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OZET

XX. ylizyilda ortaya ¢ikan bilimsel ve teknolojik gelismelerle birlikte zaman ve
uzam algimizda biiyiik degisimler olmustur. Gergek ve sanal ortamlarda teknolojinin
neden oldugu hizlanma sikismais, klostrofobik bir uzam-zaman deneyimine yol acar ve bu
(fiziksel, elestirel vb.) mesafe algimizi1 zayiflatarak yetersiz hale getirir. Uzam-zamanin
yerini hiz-uzam aldiginda dogalar1 geregi statik olan plastik sanatlarin sorunla
karsilagsmas1 kaginilmazdir. Bunun yaninda sanatta hazir-nesne kullanimi da sanat
kavraminit sonu gelmez bir yeniden tanimlama arayisina neden olur. Nitekim sanat
eserinin bicimsel (duyusal/estetik) niteliklerinin biiyliik 6neme sahip oldugu geleneksel
temsil kavrami terk edilirken, felsefede geleneksel metafizik ve epistemolojik temalardan
ayrilarak dilin yapisina ve insanin s6z konusu bu temalar1 kavrayisindaki roliine
odaklanan post-modern doniisiim, duygulardan bagimsiz, zihin temelli bir sanat

kavrayisina ayrica katkida bulunur.

Oysa yaratim siirecinde duyguyla biitiinlesik olarak ger¢eklesen bedensel eylem
sayesinde duyumsanabilirlik kazanan bicim, lislup ve anlam, resmin aurasini/atmosferini
meydana getirir. Resmin aurasinin duyumsamaya agilmasini saglayan resimsel uzam,
sOylemsel bir uzam degildir, dolayisiyla sdyleme doniistiiriilemez. Nitekim yasamsal
deneyiminin, sdylemsel formun yetersizliginden otiirii sanatsal formun yaratimiyla
duyusal hale gelisi bu durumu anlasilir kilar. Kisacasi, resmin giiciinii sdylemsellikten

degil, bigim-iislup-anlamin yaratilis bi¢iminden aldigini1 sdylemek yerinde olur.

Dil temelli semiyolojinin biiyilk 6nem kazandigi postmodern doénemde
geleneksel sanattan esinlenen Yeni-Eski Ustalar ise resimsel uzamin olusturulus
bi¢iminden kaynaklanan resmin bu gercek giiclinii duygu ve malzemeyi biitiinlestiren
sanatsal formlar yaratarak ortaya koyarlar. Nitekim Rego’nun resimlerinin basarisi da
tislubunun anlatime1 olmasi ya da resimlerinin arkasindaki hikayelerden ziyade resimsel

ogeleri diizenleyis bi¢ciminden ileri gelir.

Anahtar Kelimeler: Resimsel Uzam, Aura, Duyumsama, Bi¢im, Yeni Eski Usta



ABSTRACT

With the technological and scientific developments occurring in the 20" century,
our perception of time and space has gone through a process of drastic transformation.
Acceleration in real and virtual environments brought about by technology causes a
compressed, claustrophobic experience of space-time which diminishes our sense of
distance (physical, critical and so on.) rendering its perception insufficient. When space-
time is replaced by speed-time, it is inevitable for plastic arts, which are static by nature,
to run into problems. In addition, the use of the ready-made in art leads to an incessant
quest to re-define the concept of art. Thus, the traditional notion of representation where
the formal (sensuous/aesthetic) qualities of the work of art are of great importance, is
abandoned while the postmodern linguistic turn in philosophy further contributes to a

conception of art that is intellect based, independent of feeling and emotion.

However; form, content and style, all becoming sensuous through the activity of
the body imbued with feeling, create the aura/atmosphere of the painting. The pictorial
space which presents the aura of the painting to the sense is not a discursive one, and thus
cannot be translated into the discursive form. Thus, that vital experience becomes
sensuous through the creation of artistic form because the discursive form is insufficient
makes this clear. In short, it can well be said that the painting acquires its power through

not discourse but the way form-content-style is created.

In postmodern period in which language based semiotics acquired paramount
importance, the New-Old Masters influenced by traditional art clearly demonstrate this
power of painting which comes from the way the pictorial space is constituted by creating
artistic forms that unify feeling and the material. Thus, the success of Rego’s paintings
has to do with the way she organizes the pictorial elements in her paintings rather than

with her narrative style or the stories behind the paintings.

Keywords: Pictorial Space, Aura, Sensation, Form, New Old Master
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ONSOZ

Postmodern donemde dilselligin 6ne ¢ikmasiyla birlikte resmin uzamini
olusturan 6gelerinden ve bicimsel 6zelliklerinden bagimsiz bir sekilde, edebi nitelikteki
sOylemlere doniistiiriilmesi amacini giiden girisimler, yaratim silirecinden ziyade elde
edilen sonuca odakli bir bakis agisinin ortaya ¢ikmasina neden olur ve bdylece resme —
ona dair olmasa dahi — her tiirlii anlamin yiiklenebildigi, resmin kendi ger¢ekliginden
koptugu bir durumla bizi kars1 karsiya getirir. S6z konusu durumda ise gelenegin izlerini
tasiyan figiiratif resme iliskin bir kavrayis sunmak; resmin iceriginin kendi uzamina 6zgii
niteliklerinden ileri geldigine dikkat ¢cekebilmek ve saglam bir diisliince zemini lizerine

yapilandirilmis yorumlara varabilmek i¢in 6nem arz eder.

Yukarida yer alan goriisler dogrultusunda yazdigim bu tezle ilgili olarak not
diismem istedigim bir husus, alintilarin orijinalliini bozmaktan kaginmamdan dolayz,
ayni anlama gelen mekan ve uzam so6zciiklerinin her ikisini de; kendime ait ifadelerde ise
dilsel bir biitliinliikk saglamak iizere sadece “uzam” sozciigiini kullanmis olmamdir.
Deginmem gereken diger bir husus da yabanci kaynaklardan direkt olarak aktardigim

climlelerin g¢evirilerinin bana ait olmasidir.

Son olarak, benim i¢in 6zellikle manevi agidan zorlu olan tez yazma siirecimde
thtiya¢ duydugum zamanlarda kapisin1 acarak en cok da manevi anlamda destegini
esirgemeyen, gerek bilgisini gerekse kitaplarin1 benimle paylasan danigsmanim Sayin
Dog. Dr. A. Feyzi KORUR’a; yaratma eyleminin 6nemini vurgulayarak sonugtan ziyade
siirecin 6nemli oldugunu her defasinda bana hatirlatan Saym Dog. Rasim OZGUR’e;
resim yapmanin emek ve sabir gerektirdigini 6greten, beni yetistiren sevgili hocam Ogr.
Gor. Oya TANSEL’e ve Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi’ndeki hocalarima;
zamanin ve mesafelerin dostluga engel olmadigin1 gosteren Yrd. Dog. Emel BASARIK
AYTEKIN’e; sikintilarimi ve diisiincelerimi bikmadan dinleyen, bana inanan ve her daim
yanimda olan sevgili esim Gokhan DALKILINC’a, O’na ne kadar ihtiyacim oldugunu en
cok, sesinden mahrum kaldigimda anladigim, bana dik durmay1 6greten sevgili annem
Oya IKiZOGLU’na; &liimiiniin son anma dek bana sevginin 6nemini dgreten, resim

yapma nedenim olan, eksikligini hep ama hep duydugum canim babam Adil
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IKiZOGLU’na ve O’na ait olmasi gereken zamanlardan ¢almama ragmen sonsuz
sevgisini hissettirerek bana en biliylik gilicii veren canim oglum Riizgdr Mai
DALKILINC a tiim kalbimle tesekkiir eder, adin1 anamadigim ve iizerimde hakki olan

herkese sevgi ve saygilarimi sunarim.

Siieda IKIZOGLU DALKILINC
Ocak 2017
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GIRIS

Tim deneyimler uzam ve zamanla biitlinlesik olarak gerceklesir. Felsefenin
temel konularindan olan bu kavramlar {izerine diisiinmek, edinilen deneyimlerle ilgili
yerinde yorumlarda bulunabilmek i¢in 6nem tasir. Kern “Tiim insanlar, her yerde, tim
caglarda, ayr1 bir zaman ve uzam deneyimine sahiptir; bunun bilincinde olmadiklarinda
bile, bunla ilgili bir methum vardir” der (Kern, 2013, s. 40). Felsefe, edebiyat, bilim ve
sanat gibi alanlardaki uzam ve zaman deneyimleri araciliiyla ortaya ¢ikan yaratilarin,
kendi ¢agna 6zgli uzam-zaman algis1 baglaminda yorumlanmalar1 gerekir. Bu esnada,
her yaratinin onu meydana getiren, kendisine 6zgii uzamsal niteliklerinden olustugu
gercekligi de unutulmamalidir. Nitekim, Deleuze’iin “Belirsiz bir zaman ve uzamda bir
Oykii anlatmak s0z konusu olamaz, ritimler, 1siklar, uzam ve zamanlar gercek kisiler
olurlar” (Akt. Sauvagnargues, 2010, s. 58) sozleri, belirli bir uzam-zamana tabi olan
deneyimlerin kendine 6zgii 6geler araciligiyla yaratilan uzam ve zamanlar oldugunu
gozler Oniine serer. Edinilen deneyimlerde ise yasanilan ¢agdaki kiiltiirel, bilimsel ve
teknolojik gelismelerin uzam-zaman algisina etki edis bigimi, belirleyici bir rol oynar.
Dolayisiyla, sanat alanindaki deneyimlere etki eden uzam algisinin nasil sekillendiginin
bilinmesi, sanat eserlerine iliskin daha saglam bir diislince zeminine oturan bilingli bir

yaklasim i¢inde olmayi olas1 héle getirir.

Diger yandan, gelisen bilim ve teknolojinin vardigr noktada uzam algisinin
cogunlukla, bedenin var olussal deneyiminden kopuk olarak sekillendigini gosteren
bilgiler, s6z konusu durumun resim sanatini ne yonde etkiledigine dair bir arastirmay1 da
gerekli kilar. Pallasmaa, teknolojik gérmenin bedensel gormeyi zedelemesiyle yaratim
olgusunun zarara ugramasi lzerine temellendirdigi “Tenin Gozleri” adli kitabinda,

sanattaki var olussal deneyime iliskin olarak sunlar1 sdyler:

“Sanatsal disavurum, diinyanin séz-Oncesi anlamlariyla, basitce entelektiiel
olarak anlasilmaktan ziyade bedenle biitiinlesmis ve yasanmis anlamlarla, i¢
icedir. (...) Gaston Bachelard’in belirttigi gibi, ‘sair varligin esiginde konusur’,
ama siir de dilin esiginde gerceklesir. Genel olarak sanat ve mimarligin gorevi
de, tipki siir gibi, salt birer izleyici olmakla kalmayip, ayrilmazcasina ait
oldugumuz farklilasmamis bir i¢ diinya deneyimini yeniden kurmaktir”
(Pallasma, 2011, s. 33).



Merleau-Ponty’nin “Bedenimiz hem nesneler arasinda bir nesnedir, hem de
onlar1 goren ve onlara dokunan seydir”, “Ressam ya da sair diinyayla karsilasmasindan
baska bir seyi nasil ifade edebilir ki?” (Akt. Pallasma, s. 18, 27) sozleri de teknolojiyle
birlikte onemini yitirmeye baslayan bedenselligin yaratim siirecindeki yerini agikca
ortaya koyar. Bu baglamda, bedenselligin énemini yitirmesine neden olan teknolojik

gelismelerle uzam algisi arasindaki iligki dikkat ¢ekicidir. Benjamin sdyle der:

“Bildigimiz gibi en eski sanat yapitlar1 — Once biiyiisel, sonra ise dinsel —
ritiiellerle kullanilmak tizere yapilmistir. Sanat yapitinin bu aurasal varolus
bi¢ciminin ibadet islevinden hi¢bir zaman tamamiyla ayri tutulamamasi da
oldukca kayda degerdir. Baska bir ifadeyle: ‘sahici’ sanat yapitinin benzersiz
degerinin temeli daima ritiiellere dayali olmustur” (Benjamin, 2015, s. 20).

Ritliellere dayali gergeklesen, varolugsal tiirdeki sanat deneyimi bedensel
eylemin esas oldugu bir yaratim bi¢imidir ve sanat eserinin aurasi ancak boyle bir yolla
viicut bularak duyumsamaya agilir. Ote yandan ressam, resim yaparken bir bilyii
ritlielindekine benzer sekilde calismasiyla arasindaki mesafeyi korur fakat calismasina
teknolojik goziin dahil oldugu siirecte s6z gelimi fotograf makinesiyle saglanan gérme
bicimi, Pallasmaa’nin ifade ettigi “ ‘diinyanin eti’nin ete biirlinmiis bir parcasi olan
bedenli (embodied) gorme”yi (Pallasma, 2011, s. 26) devreden ¢ikararak mekanik/dijital

g0zilin imgesinin yaratim siirecindeki duyumsallig1 aksatmasina neden olabilir.

Ulasim, bilisim gibi alanlarda gerceklesen teknolojik gelismeler mikro ve makro
diizeyde algi esigimizin ¢ok 6tesinde bir uzam-zaman ortaminda var olan bir diinyay1
algimiza agar. Ancak teknolojinin yarattti§1 bu ortam ilk ¢aglardan beri bedensel olarak
pek degismemis olan insanin bedensel ve ruhsal varolusuna ve donanimina uygun
degildir. Jameson’in hiperuzam diye adlandirdig1 bu uzamla beden arasindaki iligkide bir
kopukluk meydana gelir (Jameson, 1990, s. 105). Bununla beraber, Modernizm sonrasi
yayginlagan simirlart muglak, sizofrenik bir yapilanmayr andiran uzamsallik, yer
kavraminin yeni anlamlar kazanmasmna yol agar. Marc Augé, insanlari tiikketime
yoneltmek amaciyla olusturulan bu smirlart belirsiz, devinimli transit yerleri “yer
olmayan[lar]” diye niteler. Garlar, hava alanlari, otobanlar, hipermarketler gibi aidiyet
duygusunun hissedilmesini imkansiz kilan yer olmayanlara, kisilerin kendilerini

konumlandirmalarini imkansiz kilan elektronik/sanal uzamin dahil olmasi da elbette ki



postmoderniteyle birlikte sozii edilen biiyiik degisimlerin kaginilmaz bir sonucu olarak
karsimiza ¢ikar (Cabuklu, 2006, s. 28). Harvey, teknolojinin neden oldugu hizla birlikte
degisen uzam algisim1 “zaman-uzam sikigsmasi” kavrami ile agiklar. Zaman-uzam
sikigmasi basit¢e, uzamsal kavrayisin hiz ve zaman algis1 karsisinda yetersiz kaldigi ve
mesafe hissinin ortadan kalktigi duruma dair bir sikisiklik hissi olarak agiklanabilir.
Mesafe hissinin yok oldugu (sanal olan) deneyimde Jameson’a gore artik, elestirel
mesafenin varligindan bahsetmek miimkiin olamaz (Jameson, 2008, s. 122). Bu da
Baudrillard’in séziinii ettigi, kitle iletisim araglarmin goériintli yagmurunun bireylerin
gostergeyle arasindaki igsel mesafesini ortadan kaldirmasi olayina karsilik gelir

(Baudrillard, 2012, s. 65).

Virilio ise teknolojik gelismelerin zamansal mesafeyi kisaltarak neden oldugu
zaman-uzam sikigsmasi durumunda esasen uzamsal bakimdan da bir genlesme oldugunu
ileri siirer (Virilio, 2003, s. 17). Jose Ortega y Gasset’nin “Kitlelerin Ayaklanmas1” adli
kitabindaki su sozleri, Virilio’nun uzamsal genlesme mevzusuyla ilgili olarak dile

getirdigi diislinceleriyle ayni1 yondedir:

“Yeryliziiniin her kosesi artik kendi geometrik uzamina sinirl olmaktan ¢ikmis,
birgok yasamsal baglamda gezegenimizin kalan yerlerinde de etkisini
gostermekte. Nesnelerin bulunduklar: yeri etkilediklerini belirten fizik ilkesine
gore sunu kabul etmemiz gerekiyor ki, glinlimiizde yeryiiziiniin herhangi bir
noktast diipediiz her yerde hazir ve nazirdir. Uzaklarin bdyle yakina gelmesi,
aslinda orada bulunmayanin varligi, her yasamin ufkunu inanilmaz boyutlara
tagimis oluyor” (Gasset, 2012, s. 65).

Gasset yukarida yer alan sozlerinin devamindaki “Hepten anlamsiz olan kozmik
zamani ve mekani alt etmek insanoglu agisindan bir onur sorunu olmustur®; i¢i bos hizi
isleterek mekan1 oldiiriip, zamani1 bogazlamanin bize ¢ocuksu bir zevk vermesinde
sasilacak sey yok” (Gasset, s. 66) ifadeleriyle de teknolojinin sebep oldugu hizin, zaman
ve uzami yok ettigine iligkin goriislerini ortaya koyar. S6z konusu durum, Virilio’ya gore
teknoloji ve hizdan dolay1 yiten mesafe hissine bagli olarak meydana gelen “kaza” ile
benzerlik tasir. Artik, ‘zaman-uzam’ gerceklik 6nemini kaybederek yerini ‘hiz-uzam’in
gercekligine birakir (Armitage, 2001, s. 71). Boylece diinyaya ve bedensellige bagli olan

perspektif anlayisina sanal uzamin sanal perspektifi eklenirken ger¢ek ve sanal uzamin



birlesimi, yeni gercekligi meydana getirir. Perspektif algisindaki degisimle birlikte temsil
kavrami da degisime ugrar. Zira hiz-uzamin/igik-uzamin sanal gercekligi i¢sel mesafeyi
koreltirken ne gegmise ne de gelecege gondermede bulunabilen — Virilio’nun deyisiyle —
“buradalik sanat1”’nin imgeleri, sanat alaninda da kendini gosteren kazanin formlar1 olarak
karsimiza c¢ikar (Virilio, 2003, s. 119). O’na gore, plastik sanatlarin uzami cagdas
teknolojilerin devingen ve her seyi goriinebilir kilan sanal gercekligi karsisinda geride
kalir ve sanattaki bu kaza, plastik sanatlardaki aksakligin fark edilmesi i¢in biiylik 6nem

arz eder (Wilson, 1994).

Diger yandan, Einstein’in “Birbirine gore hareket halinde olan sonsuz sayida
uzam vardir” (Akt. Kern, 2013, s. 211) fikri bakis agilarinin ¢ogaldigi ve nesnelerin farkli
acilardan goriilerek resim diizlemine aktarildigi Kiibist tarzin olusumun etmenlerinden
birini olusturur. Boylelikle nesnenin goriiniimiiniin  sorgulanmaya baslanmasi
beraberinde, gorliniiriin aslinda goriindiigli gibi olmadigina yonelik goriislere yol agar ve
klasik perspektifi terk ederek nesnelerin 6ziine dair bir kavrayisi kendilerine esas edinen
sanat¢ilarin ¢aligmalarinda soyutlamaci bir tavrin belirginlesmesi s6z konusu hale gelir
(Ondin, 2003, s. 17). Ancak Danto’ya gére sanatg1 malzemelerinin ayn1 kaldig1, degisen
seyin sadece ¢izgi, renk gibi resimsel Ogelerin bir araya getirilis bicimi oldugu bu
durumda temsil sistemindeki bir kirilma noktasindan bahsetmek dogru olmaz (Danto,
2014, s. 32). Zira gergekligin malzeme araciligiyla doniistiiriilmesi sonucunda onun
yerine gegen sanatsal formun yaratimi, perspektif ilkeleri alt list edilse dahi devamliligini
muhafaza eder. Hazir-nesne kullaniminin sanata dahil olmasiyla ise sanatin ve giindelik
bir esyaya sanat eseri niteligi kazandiran seyin ne olduguna iliskin sorular cagdas sanat
felsefesinin 6nemli meseleleri olur (Danto, s. 35). Siradan olan, estetiklestigi sirada
geleneksel anlamda estetik olan tamamen hiikmiinii yitirir (Baudrillard, 2012, s. 88).
Nesnelerin baglaminin degisime ugradigi uzamda semiyolojik anlamlar1 iizerinden
yapilandirilan dilsel ifade 6nem kazanir. Bununla birlikte sanat eserinde — Heideger’in
“Sanat Eserinin Kokeni” adli kitabindaki bakis acisina gore — hakikatin yaratma eylemi
aracilifiyla aciga ¢ikmasina dayali olan geleneksel temsil sistemi terk edilir. Sanat eseri

ozelligi kazandirilarak estetiklesen siradan nesne Duchamp’a goreyse aslinda, sanatin



estetik bakimdan degerlendirilmesi gerekliligine karsi bir durusun nesnesidir (Kuspit,

2014, s. 37). Kuspit, Duchamp’in bu yaklagiminin temelindeki diisiinceleri sdyle agiklar:

“Sanat eseri, sanatginin amacit ve Dbasarisizlikla sonuglanan amacini
gerceklestirme girisimi arasindaki psikolojik kararsizligin kapanina sikismistir.
Duchamp sanat yapmanin bosunaligina isaret eder — (her ne kadar gizlice sanatin
bir versiyonunu yapsa da) aslinda kendisi de sanati satran¢ oynamak i¢in
birakmistir — ¢iinkii hicbir sanat eseri sanat¢inin tutkularini miikkemmel bir
bicimde aktaramaz, yani sanat¢inin ¢ektigi acilar1 gidermek konusunda higbir
faydas1 dokunmaz. Duchamp’a gore sanat eseri basarisizliga mahkimdur, ¢linkii
bir sey bir dilden baska bir dile ¢evrildiginde her zaman bir seyler kaybolur —
ceviri genel olarak olanaksiz derecede zor bir istir. Benzer bigcimde, izleyicinin
eseri estetik dile ¢evirmesi de basarisizli§a mahkimdur, clinkii eserin i¢inde
bulunan tutku dolu duygular bundan kagarlar. Aslinda Duchamp’a gore estetik,
bu duygular1 inkdr etmek icin tasarlanmistir: estetik duygu engellenmis
duygudur. Kisacasi, bdyle bir ¢eviride hem kaynak metnin gilicii hem de anlam
niianslar1 daima kaybolacaktir. Duchamp’in sanat eserini, son kertede sanat
eserine ve yaratici edime yonelik dokunakli bir alaydan ibaret olan hazir-nesneye
cevirmesi ise onun nihilist kotlimserliginin en agik ifadesidir” (Kuspit, s. 40)
Eserin estetik dile cevrilmesi mevzusuna gelince; Langer’in resmin uzamiyla
ilgili one siirdiigii sanat teorisi bu noktada bize farkli bir bakis agis1 saglar. Zira Langer,
resmin uzamini, kendi deyisiyle “resimsel uzam™1 sozle ifade edilmesi miimkiin olmayan
duygu yasaminin yaratma eylemi araciligiyla sanat formuna doniiserek algiya agildigi
sanatsal soyutlamanin zahiri uzamimin bir formu olarak tanimlar. “Her sanat igsel
gercekligi, 6znel yasami, duyguyu somutlagtirmak amaciyla dis ger¢ekligin kendi aracina
uygun imgesini olusturur” (Langer, 2012, s. 15). Sadece yaratilan sanat eserinin kendi
uzamina 6zgi bicimde beliren bu form, bir duyguyu imlemez zira duygu yasaminin
“dogrudan bir sunumu” olarak duyumsamaya agilir (Langer, s. 108). Sdylemsel olan ya
da olmayan nitelikte baska bir ifadeye c¢evrilmesi miimkiin degildir. Sonug¢ olarak her
ifade formunun uzami kendine 6zgiidiir. Duygu yasaminin malzemeyle biitiinlesik olarak
donustiirtilmesiyle beliren resimsel uzamin, diger bir ifadeyle 6znel yasam deneyiminin
gorsel ifadesi olan sembolik formun yaratima tabi olusu sembolik form ve zahiri uzamin
bir ve ayn1 oldugu sonucunu ortaya ¢ikarir. Ote yandan bu zorunluluk, plastik sanatlarin
birincil niteligini meydana getirir ve Langer’in “birincil yanilsama” diye adlandirdigi

zahiri uzam ancak “¢izgi ve renklerle var olur”’(Langer, s. 33). Dolayisiyla resmin uzami

tizerine konusurken resmin kendi uzamina 6zgii 6gelerinin gérmezden gelinmesi ve edebi



nitelikte bir dilsellikle yetinilmesi, duygu diinyasinin karsilig1 olan sanatsal dgelerden

bagimsiz, dayanagi olmayan ifadelerin ortaya ¢ikmasina yol agabilir.

Temsil sisteminin degisime ugramasi sonrasinda geleneksel resim anlayisinin
Onemsizlestigi ve yukarida bahsedilen tiirdeki bir sOylemselligin one c¢iktigi
postmodernist siiregte ise Kuspit’in “Yeni-Eski Ustalar” olarak niteledigi (Lucian Freud,
Paula Rego, Jenny Saville, Eric Fischl, Vincent Desiderio, Odd Nerdrum gibi) bazi
isimler, malzeme ve duyguyu biitiinlesik bigimde forma doniistiirerek gergeklestirdikleri,
bir yaratim anlayisiyla, gelenegin izlerini tasiyan ancak ona takili kalmayan, tamamen
kendi diinyalarina 6zgii bigimde olusturduklari iisluplarini ortaya koyarlar (Kuspit, 2012,
s. 54). Yeni-Eski Ustalarin resminde — Langer’la benzer dogrultuda goriislere sahip olan
Heidegger, Deleuze, Benjamin, Ponty, Jean-Luc Marion gibi diisiiniirlerin de bahsettigi
gibi — i¢selligin yaratma eylemi aracilifiyla doniistiiriilmesi sonucunda resmin uzamina
0zgl atmosfer ya da diger bir deyisle aura duyumsamaya agilir. Dolayisiyla resmin

atmosferinin etkililigini de onun agiga ¢ikmasini saglayan yaratim siireci saglar.

Bu bakimdan, Kuspit’in “Yeni-Eski Usta” diyerek niteledigi Paula Rego’nun
resmine iliskin bir kavrayis gelistirmek icin yaratim siirecleri hakkinda bilgi edinmek ve
resmin uzamina 0zgii 6gelerinin diizenlenis bigimini ele almak gerekir. Diger yandansa
resimlerinde 6ne ¢ikan anlatimei tavrindan dolayi “hikaye anlaticis” (Brown, 2009) diye
anilan Rego’nun giiciiniin, hikayelerinden ziyade yaratma eylemindeki basarisindan
geldigini gosterebilmek; sozle ifade edilemeyen duygu diinyasinin, malzeme araciligryla
dontistiiriilerek resimsel uzama 6zgii atmosferi olusturdugunun altin1 ¢izebilmek adina

Oonem tasir.

Kisacasi; bu goriisler baglaminda, giiniimiizde tekrar 6nem kazanan figiiratif
resmin uzamina ve yaratim meselesine iligkin bir bakis agis1 sunma amaciyla yazilan bu
tezin birinci boliimiinde, diisiincelerin saglam sekilde yapilandirilabilmesi igin 6ncelikle
uzamin bir kavram olarak temelde neyi ifade etti§ine ve teknolojik, bilimsel ya da
toplumsal degisimler sonucunda algiy1 ve beraberinde sanati ne yonde etkiledigine
deginilmektedir. Ikinci béliimde, postmodern siiregteki teknolojik ve bilimsel

gelismelerin, uzamin algilanisinda neden oldugu degisimler ve bu degisimlerin temsil



sisteminde yarattig1 etki resim sanatiyla  baglantili olarak ele alinmakta; gelenegin
izinden giden bazi sanatgilarin ¢aligmalar: resmin uzamsal niteliklerini 6rneklemek tizere
yorumlanmaktadir. Resmin uzamiyla ilgili olan resimsel uzam, sembolik form, aura,
atmosfer, duyumsama gibi kavramlarin agiklamalarina yer verilmesi de bu yorumlar i¢in
gerekli olan alt yapiy1 saglamaktadir. Ugiincii, yani son bdliimdeyse yaratim olgusu ve
resmin uzamina dair daha derinlemesine bir kavrayis gelistirmek ve resmin giiclinii
yaratma eyleminden aldigin1 vurgulamak i¢in Paula Rego’nun resimleri ve yaratim

siirecleri konu edilmektedir.



BIiRINCi BOLUM

GUNUMUZDE UZAM ALGISI VE
SANATA ETKIiSi

Tiim varliklar, yasamlar1 boyunca bilingli ya da bilingsiz olarak kendi algilari
dogrultusunda zaman ve uzam deneyimleri edinirler. Kern, “Temel felsefi kategoriler
olarak zaman ve uzam, genel kiiltiir tarihi i¢in 6zellikle uygun bir ¢ergeve saglar; ¢iinkii
kapsayici, evrensel ve 6zseldir” der (Kern, 2013, s. 38). Diger bir deyisle, tiim deneyimler
zaman ve uzama tabidir ve dolayisiyla bu kategoriler, olaylarin ya da olgularin

degerlendirilmesi agsamasinda bir zemin islevi goriir.

Ote yandan, Deleuze, deneyimleri kapsayan zaman ve uzamin haricinde yeni
uzam-zamanlarin yaratildigini ifade eder (Deleuze, 2003, s. 23). O’na gore felsefede
kavramlar, bilimde islevler, sanatta ‘algilamlar’ yaratilir. S6z gelimi sinema sanatinda
hareket-slire bloklarinin, resim sanatinda ise cizgi-renk bloklarmin yaratimi soz

konusudur.

Dolayisiyla, Deleuze’iin bir yaratim olgusu olarak ifade ettigi uzam-zaman
deneyiminin, resmin uzamin1 kavramamizi saglamasi acisindan énemi ortadadir. Ileriki
boliimlerde ayrintili bigimde incelenecek olan bu konu hakkinda dogru ¢ikarsamalara

varmak i¢inse oncelikle bu kavramlarin temelde neyi ifade ettigini bilmemiz gerekir.

1.1. Kant’tan Giiniimiize Felsefede Uzam Tartismalarina Kisa

Bir Bakas

Einstein, Max Jammer’in “The Concepts of Space” kitabinda yazdigi 6n
sOziinde objektif bir tanimin/degerlendirmenin yaratilabilmesi i¢in kavramlarin bilingli
bir sekilde kullanilmasi gerektigini vurgular. Zira kavramlarin bilingsizce kullanimlari,
fikirlerin dogru bigimde gelistirilmesini engeller ve bazi mantiksal problemlere,

celiskilere neden olur. Burada “bilingsizce kullanimlar1” ifadesiyle kastedilen



kavramlarin iizerlerine diisliniilmeksizin kullanilmasina iliskindir. Einstein’in konuyla

ilgili su sozleri ise dikkat ¢eker:

“(...) bu kokli kavramlarin bilingsizce kontrolleri altina girmemek igin tekrar
tekrar kritigini yapmakla ugrasmamiz gerekir. Bu asikardir, aksi takdirde bu
temel, geleneksel kavramlarin kullanimi bizi i¢inden ¢ikilmasi zor paradokslara
stiriikleyebilir.

Kavramlarin kullanim gerekgelerinden kaynaklanan siiphe bir kenara, bu sliphe

ilgi odagimizda olmasa bile, belli bashi kavramlarin baslangicinda veya

kokenlerinde biitiiniiyle tarihsel bir 6nem vardir. Bu tip arastirmalar tamamen
diisiince tarihinin alaninda olmasina ragmen, bununla beraber prensipte, ana
kavramlarin mantiksal ve psikolojik analizlerinin girisiminden bagimsiz

degillerdir” (Jammer, 1993, s. XIV).

Dolayisiyla benzer deneyimlerden tiireyen, yakin anlamlara sahip sozciikler
arasindaki niianslar bu analizler yoluyla saptanabilir ancak kimi sozciiklerin psikolojik
deneyimle olan baglantisini kurmak daha zordur. Uzam, yer gibi sozciiklerin psikolojik
deneyimlere dayali ayrimlarini belirtmeye cabaladigimizda ortaya ¢ikan sikint1 da bundan

kaynaklanir. Zira bu sézciikler, “zorluk™, “sikint1”, “lizlintii” gibi psikolojiyi direkt yoldan

ilgilendiren kavramlar degildir. Einstein’a gore,

“Yer her seyden once diinyanin ylizeyinde bir isimle tanimlanan (kiigiik) bir
parcadir. Bir seyin yeri olarak belirlenen sey, bir maddesel obje ya da viicuttur.
Basit analizler yerin bir grup maddesel obje oldugunu da gosterir. Yerin bundan
bagimsiz bir anlam1 mi var, ya da biri ona bdyle bir anlam atayabilir mi? Eger
biri buna olumsuz bir cevap vermeliyse, o zaman uzamin (ya da yerin) maddesel
objelerin siralanmasindan olustugu, baska da bir sey olmadig1 goriisiine neden
olur. Eger uzam kavrami bu bigimde olusturulur ve siirlandirilirsa, o zaman bog
uzamdan s6z etmek hi¢bir anlam tasimaz” (Jammer, s. XV).

Yukaridaki sozlerden yola ¢ikarak uzami ya da yeri olusturanin sadece objeler
oldugunu séylemek ise objenin olmadigr durumda uzamin da olmadig1 sonucunu ortaya
¢ikarir ve uzamin varligini objelere tabi kilar. Bu bakis a¢isinin tam tersi de savunulabilir.
Ornegin bir kutu i¢ine baz1 objeler konulmus, hatta bu kutunun aynisi olan baska kutulara
da degisik tiirden objeler yerlestirilmis olsun. Objelerin kutunun i¢indeki uzami ve
Olclistinii belirledigini varsayarsak, birbirinin aynis1 bu “kiibik uzam”da (box space)
farklilik olmasi gerekir. Oysa i¢inde obje olmasa dahi kutunun i¢indeki alan sabittir ve

objeden bagimsizdir. Sinirlar1 dahilinde sonsuz sayida objeyi i¢ine alabilir. Diger yandan,
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uzamin/uzayin sinirlart sonsuz biiyiikliikte oldugunu diistindiigiimiizde de sonsuz sayida
maddesel obje bu “kiibik uzam”da var olabilir. Dolayisiyla uzamin objeden bagimsiz
tasavvur edilebilebilmesine karsin, herhangi bir objenin herhangi bir uzamdan bagimsiz
olarak diisiiniilmesi miimkiin degildir (Jammer, s. XV). Bu karsit diisiinceler, uzama dair
yapilan tartismalar i¢in farkli iki temel olusturur ve daha basit¢ce kavranmasini saglar.
Kisaca ozetlemek gerekirse birinde maddenin konumlanmasiyla olusan, yoklugunda
bulunmayan; digerindeyse maddedenin onsuz tasavvur edilemedigi ve de

deneyimlenemedigi, soyut bir gergeklige dayali uzam fikri ortaya koyulmustur.

Ancak Descartes’le birlikte, nesneden bagimsiz olarak tasavvur edilebilen,
Ozgiirlestirilmis uzam fikri, Aristotelesci gelenegin sonunu getirir. Aristotelesci gelenege
gére uzam-zaman, algilanabilir olgularin adlandirilabilmesi ve siniflandirilabilmesini
saglayan 'kategoriler’in bir parcasidir fakat statiileri belirsizdir. Bu nedenden 6tiirii de
“hissedilebilir olgular1 simniflandirmanin ampirik tarzlar1 olarak ya da bedendeki
organlarin verilerinden stiin, yliksek genellemeler olarak™ tasavvur edilirler (Lefebvre,
2014, s. 33). Lefevbre, Descartes’in ortaya koydugu kartezyen temelli diislince sistemi

ve onu takip eden siiregleri ise su sekilde agiklar:

“Kartezyen akilla birlikte, mekan mutlak olanin alanma girer. Ozne karsisinda

Nesne’dir; ‘res cogitans’in karsisinda ‘res extensa’dir, onda bulunandir, duyular
ve bedeni icerdigi i¢in hakim olandir. Peki tanrisal 6znitelik midir? Biitiin
varolanlarin ickin diizeni midir? Descartes’in ardindan gelen filozoflar —
Spinoza, Leibniz, Newtoncular — mekan sorununu bu sekilde ortaya koydu. Ta
ki Kant eski kategori mefthumunu — degistirerek — yeniden ele alana dek...
Bilginin araci, fenomenlerin sinirlanmasi olan nispi mekan, (zaman ile beraber)
ampirik olandan yine ayridir; Kant’a gore (6znenin) bilincin(in) a priori’sine,
icsel ve ideal, dolayistyla askin, dolayisiyla kendi i¢inde kavranilmaz yapisina
baghdir” (Lefebvre, s. 33, 34).

Ote yandan, Lefebvre!, felsefe alaninda konu edilen uzamm, ¢ogu zaman

zihinsel bir kategoriye indirgendigini ya da duygusal yasantinin disartya yonelmesini

1'1901-1991 yillar1 arasinda yasayan Fransiz diisiiniir Henri Lefebvre, Sorbonne’da felsefe
egitimi almistir. “Uzam konusunu toplumsal analizin, Marksist felsefe ve sol siyasetin giindemine tagiyan
ilk diistiniirlerdendir (...). Kentsel Devrim (1970, Tiirkgesi Selim Sezer, 2013) ve 1974 yilinda yayimlanan
Mekdnin Uretimi, 2. Diinya Savasi’nin ardindan bu alanda yapilan ilk kayda deger ¢alismalar oldugu kadar
giincel dnemi giderek artan iki temel eserdir” (Lefebvre, 2014).
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saglayan soyut bir aragtan ibaretmiscesine kiiglimsendigini ifade eder. Bu duruma Kantg1
ve Bergsoncu yaklagimlar1 6rnek gosterir. Zira Kant’a gore a priori olan uzam, algisal

olgularin konumlandirilabilmesini saglayan bir kategoridir (Lefebvre, s. 21).

Kant, bilginin imkan1 ve yapisi iizerine diisiincelerini metafizikten bagimsiz bir
sistem lizerine kurar. Transsendental felsefe olarak adlandirdigi bu felsefe nesnelerin a
priori (deney oncesi) bilgisine ve bu bilginin formuna ve erisilebilirligine iliskindir.
Nesnenin bilgisi zamansal olan deneyle edinilir. Zira a posteriori olan bu bilginin
edinilmesi i¢in 6nce nesnenin duyularla algilanmasi gerekir ancak Kant, akil yoluyla elde
edilen, deneyden bagimsiz, kendiliginden var olan mutlak bilgi iizerinde durur.
Nesnelerin a priori bilgisini transsendental diyerek niteler ve kurdugu felsefi sisteme de

transsendental felsefe adini verir (Akarsu, 2015, s. 108-116).

A priori bilginin deneyden bagimsiz olmasiin nedeni, deneyimin algilarin ve
kosullarin degiskenligine gore rastlantisal sonuglar doguracak olmasidir (ancak bilginin
deneyden bagimsiz var olmasi, deneye uygulanmasini engellemez). Diger yandan a priori
bilgi evrenseldir ve kesinlik tasir. Bir nesnenin belirisi, bir nedeni olusuna baglidir ve bu
neden ona atfedilen evrensel bir yiiklem niteligindedir. Kant’1in biitiin miimkiin nesnelere
ve deneyimlere atfettigi bu yiiklemler, kategorileri ya da a priori olan, deneyimin 6n
kosullarin1 olusturur (Deleuze, 2015, s. 19-21). “Bir bilginin objelerle ilgisi ne olursa
olsun, yine de ona objelerle dogrudan dogruya ilgi kurduran goriidiir. (...) Duyulur
goriiniin a priori bilgi ilkeleri olarak da Kant iki salt formu tespit eder, bunlar da mekan
ile zamandir” (Akarsu, 2015, s. 116, 117). Burada gorii sozciigiiyle kastedilen sezgidir.
Uzam ve zaman sezginin mutlak formlaridir ve tipki kategoriler gibi a prioridir. Her sey
uzam ve zamanda belirir, dolayisiyla nesneler uzamsal ve zamansal olmak zorundadir.
“Kategoriler miimkiin deneyimin yiiklemleri olarak kavramlardir, ki Kant’a gére bunlar
esasen a priori temsillerdir. Kategoriler a priori temsiller ya da kavramlarken, zaman ve
mekan sunumlardir” (Deleuze, 2015, s. 23). Zira birlik, ¢cokluk, gergeklik gibi kategoriler
biitlin miimkiin deneyimlere atfedilen niteliklerdir ve deneyimden bagimsiz, “belirenin
ona belirdigi kosullarin kurucusu” olan transsendental 6znede bulunurlar (Deleuze, s. 21,

27). Uzam ve zaman ise birbirinde icerilmeyen bu kavramlarin zorunlu iliskisini saglayan
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belirlenimlerin mutlak formunu olustururlar ve bu yiizden kavrama indirgenmeleri

miimkiin degildir (Deleuze, s. 39-41).

“Mekan ve zaman tasavvuru, ancak nesneler bize goriindiiklerinde, yani
duyarligin objeleri olduklarinda nesnelere eklenebilir. Oyleyse mekan ve zamanin ancak
goriinlisler bakimindan bir gergekligi vardir, ¢iinkii duyularimizin objesi olarak kabul
ettigimiz seyler nesnelerdir” (Akarsu, 2015, s. 120). Bu, nesnelerin uzam ve zamandan
bagimsiz algisinin miimkiin olmayis1 gibi uzam ve zamanin da nesnelerin uyarimindan
bagimsiz ortaya ¢ikmasinin miimkiin olmadig1 anlamma gelir. Ote yandan uzam-zaman
bize nesnenin hakiki bilgisini vermez ve ona ait bir formu olusturmaz; o sadece i¢ ve dis

duyunun formu olarak ancak transsendental 6znede ortaya ¢ikar.

“Nesnelerin kendisinde bulunan 6zellikler, zaten hi¢bir zaman duyular yolu ile
bize verilemezler. Iste burada Kant mekadnin ve zamanimn transsendental
idealitesi yani duyularimizi asan idealitesini ileri siirer. Buna gore mekan ve
zaman, duyulur goriiniin subjektif sartlar1 bir yana birakilacak olursa, higbir sey
degildirler ve ne bir t6z (substance) ne de bir ilinek (accident) olarak nesnelerin
kendisine yiiklenilemezler” (Akarsu, s. 121).

Boylece klasik felsefeye gore, arkasinda kavranabilir bir 6ziin oldugu varsayilan
“goriiniis” anlamindaki fenomen kavrami da Kant’la birlikte yeni bir anlam kazanir.
Kant, fenomeni beliris olarak tanimlar. “Beliren her sey zaman ve mekanin kosullar

altinda ve kategorilerin kosullar1 altinda belirir” (Deleuze, 2015, s. 24, 28).

Schopenhauer ise Kantg1 bir felsefi anlayisa dayanan ama onun da 6tesinde bir
uzam fikri ortaya koyar. Ona gore diinya bir tasarimdir. Bu tasarim1 ancak gordiiklerini
sadece duyumsayabilen insan gerceklestirebilir. Dolayisiyla diinyanin varligt onu
kavrayanlarin tasarimina baglidir. Diinyanin varligina iliskin bu bilgi a priori bir bilgidir
zira deneyimle elde edilen biitiin bilgilerin en genel kalibin1 olusturur. “O, biitlin
otekilerden, zamandan, uzamdan ya da nedensellikten daha genel bir kaliptir; ¢iinkii
Otekilerin hepsi onu gerektirir” (Schopenhauer, 2009, s. 7). Duyumsanabilir diinya,
oznenin algisinda tasarim olarak var olur. Ozne-nesne iliskisinin zorunlulugunun s6z
konusu oldugu bu tasarim, 6znenin istencine bagli olarak gerceklesir (Schopenhauer, s.
9). Uzam-zamansa nesnelerin a-priori kaliplaridir. Algilayan her 6zne “var olan

milyonlarca kisinin yaptig1 gibi, nesneyle birlikte, tasarim olarak diinyay: biitiinler”
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(Schopenhauer, s. 10). Insan gévdesi de bir nesnedir ve duyumsanabilir tiim nesneler gibi
uzam ve zamanda bulunur. Bilen 6znenin bilinebilmesi i¢in yine bir 6zneye ihtiyag¢ vardir
ancak bilen 6zne 6teki nesneler gibi uzam ve zamanin kalibinda bulunmadigindan
bilinebilir 6zellikte degildir. Tasarim olarak diinya 6zne-nesne iliskisine tabi oldugundan,

0zne ve nesne bu tasarimdan ayrilmaz bir biitiinliik olusturur.

“Dolayistyla bu yarilar diisiincede bile ayrilamaz. Ciinkii bu ikisinden her birinin
oteki araciligiyla, 6teki icin anlami, varligi vardir. Bunlarin her biri 6teki ile
vardir; otekiyle de yok olur. Onlar birbirlerini dolaysizca sinirlar, nesnenin
basladig1 yerde 6zne biter. Biitiin nesnelerin 6ziinde olan, dolayisiyla da genel
gecer olan kaliplari — uzam, zaman, nedensellik — nesnenin bilgisi yokken bile
O0zneden yola ¢ikarak ortaya koymamiz, tam olarak bilebilmemiz bu
sinirlamanin karsilikli oldugunu gosterir. Acikcasi, Kante¢1 dilde, bu kaliplar
bilincimizde a priori (deneyden 6nce) bulunurlar (Schopenhauer, s. 10).
Schopenhauer, bu diisiince sistemini daha da gelistirerek nesnelerin birbirleriyle
olan zorunlu iliskilerinin “yeter sebep ilkesi’ne dayandigini ifade eder. “Yeter sebep
ilkesi, nesnenin bizim a priori bilincinde oldugumuz biitiin bu kaliplarin ortak anlatimidir.
Dolayisiyla, saf, a priori bildiklerimizin hepsi, bu ilkenin iceriginden baska bir sey
degildir, bu ilkeden ¢ikanlardan baska bir sey de degildir” (Schopenhauer, s. 10, 11).
Kant’ta saf duyuya dayali olarak uzam-zamanda beliren nesneler, yeter-sebep ilkesine
gore birbirleriyle zorunlu bir iliski halindedir. Tasarim, nedensellige dayali bu zorunlu
iliskiden olusur. S6z konusu nedensellik ise ancak anlama yetisi araciligiyla, akil yoluyla
kavranabilir. Ote yandan da nesnenin dziine dair bilgisini olusturur (Schopenhauer, s. 13-
15). Kant’in algilanabilir nesnelerin uzam-zamanda gerceklesen belirisi ile diinyanin

algisini hali hazirda bir temsil, tasarim olarak niteleyen Schopenhauer’un uzam kavrayist

arasindaki farklilik da 6ziin bilgisini saglayan, bu nedensellik iliskisinden ileri gelir.

Heidegger’e gore de algilanabilir varliklarin belirdigi uzam, Schopenhauer’un
yeter-sebep ilkesindeki gibi birbirleriyle iliski i¢inde olmalariyla ilgilidir ancak bu iligki
icindelik, nedensellikle kurulu bir diinya tasarimindan ziyade “insanin varolusunun,
diinya-i¢inde-var olmayi ve baskalari ile-var-olmay1 icerdigi” (Bolt, 2012, s. 13) bir varlik

felsefesine dayanir.
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“Zira diinya-iginde-var olma sayesinde mekan, dncelikle s6z konusu uzamsallik
icinde kesfedilmektedir. Boylelikle kesfedilen mekansalligin zemini {izerinde
mekan, bizatihi bilgimizin erisimine agilabilmektedir.

Mekan ne 6znededir, ne de diinya mekan igindedir. Mekan daha ziyade diinya
‘igindedir’(...). Mekan bir 6znenin i¢cinde bulunmaz. Keza bir 6zne, ‘sanki’ bir
mekan i¢inde bulunuyormus gibi diinyay1 temasa ediyor da degildir. Ontolojik
bakimdan dogru bi¢cimde anlasilmis bir ‘6zne’ (yani Dasein), asli bir anlamda
mekansaldir ¢iinkii. Ve Dasein, yukarida tarif edildigi sekilde mekansal oldugu
icindir ki, mekan kendini a priori olarak gosterebilmektedir” (Heidegger, 2011,
s. 117).

Oznenin varliginin uzamsalligindan ayrilamazlig, ikamet halinde oldugu
anlamindadir. “Bundan dolay1 Dasein’in bigimsel ifadesi ‘kendimde ikamet ediyorum’,
‘kendimdeyim’ gibi bir ifade olabilir. ‘Diinyada olmak’ beseri varolusun esasidir.
‘Diinyada olmak’, ‘bir yerde olmak’, ‘bedende olmak’, ka¢inilmaz olarak belirli bir
mekan boyutunu getirir” (Durgun, 2013, s. 7). Varliklarin kendindeligi ve birbirleriyle
iligki i¢cinde olmalariyla miimkiin olan uzamsallik ise bireysel anlamin sinirin1 asar. Bu
durum Lefebvre’lin toplumsal ve siyasi agidan ele aldig1 uzam kavramu i¢in bir referans
olusturur, zira Heidegger’e gore “mekansalligin zamandaki idraki toplumsal tarihi i¢in de

bir doniim noktasidir” (Durgun, s. 7).

Lefebvre’iin felsefede konu edilen uzamin, ¢ogu zaman zihinsel bir kategoriye
indirgendigini ya da algiya dayal1 verilerin ve duygusal yasantinin disariya yonelmesini
saglayan soyut bir aragtan ibaretmiscesine kiiciimsendigini 6ne siirdiigli konuya donmek
gerekirse, bu konuda Kant¢1 ve Bergsoncu yaklasimlar 6rnek gosterdigi hatirlanabilir.
Kant uzam-zamani nesnelerin algilanmasini saglayan a priori bir kategori olarak niteler.
Bergson ise diislince sistemini zaman kavrami iizerine kurar. Psikolojik/6znel yasama
dair olan igselligi de dil araciliiyla uzama yiikler, béylece uzam yanilsamalardan olugan,
arac niteliginde bir kavram halini alir (Lefebvre, 2014, s. 21). O’na goére “Bu i¢sel yasam,
bir spiralin olusumu gibi ya da bir topun {istiine siirekli ipi dolamak gibidir. Ancak bu
tesbihleri one siirdiikkten hemen sonra, bunlarin yaniltict oldugunu kabul eder; zira
uzamsal olana atifta bulunurlar oysa zihinsel yagam, kesinlikle uzamda degil zamanda
yol alir” (Kern, 2013, s. 67). Soyle ki; bir yerden baska bir yere farkli noktalarda

bulunarak ilerledigi siirede, cisim yerine hareketine odaklanilirsa zihin cismin
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uzamsalligini degil, zamandaki siireliligini algilar. Bergson’un ‘Siirelilik’ (Durée) diye
adlandirdigi bu durum da “zaman i¢inde varolusun gergek niteligini kelimelerle ifade
etmenin zorlugu” (Kern, s. 67) nu gosterir. Bununla birlikte biling sezgi yoluyla zamanda
ortaya ¢ikar (Deleuze, 2005, s. 26). Dis diinya ve nesnelerse uzamsal olarak var olur.
Dolayisiyla dis diinyayla kurulan iligkiler nesnelerin ve bedenin uzamsallig1 araciligiyla
gerceklesir. Bergson’un uzam ve zamani birbirinden ayr ele aldig1 goriislerini Deleuze

su sOzleriyle agiklar:

“(...) bilingle dis diinya, uzam-distyla uzam arasinda yapilan ayrimlar daha ¢ok
psikolojinin getirdigi bir boliinmeyi ifade ederler. Sezgi, bu bdliinme i¢inde,
bilincin dolaysiz verilerine 151k tutarken bilincin disindaki diinyaya, maddeye ve
uzama kapali kalmaktadir. Sezginin ortaya ¢ikardig: biling, uzamda yer almaz;
onun varligi ancak zamanda ortaya ¢ikar. Dig diinya ya da madde ise temelde
uzamsaldir. Ama bu uzamsallik da bilincinkine benzemeyen, yapay bir zamanin
kaynagini olusturur. Cogu kez, aligkanliklarimizin etkisiyle, bilinci bu dissal
zaman i¢inde ele aliriz, onu kendi zamanina yerlestirmeyiz. Bilincin kendine
0zgli varolusunu anlamamizi Onleyen de iste bu karigikliktir. Uzam-digini
uzamdan itibaren diislinme aligkanligimiz, zamanin gercek dogasinm
kavramamizi Onler ve sahte problemler dogurur” (Deleuze, s. 26).

Lefebvre’e gore, uzamin indirgendigi bu ve benzeri felsefi tartigmalara,
bilimdeki simetri, disimetri, nesnel yanilsama, ayna etkileri gibi somut sorunlarin da dahil
olmastyla uzam felsefesinden uzam bilimine gegis s6z konusu olur (Lefebvre, s. 34). Ote
yandan, modern matematikg¢ilerin uzam-zaman kavramlarin1 matematiksel bir dille
siniflandirmalariyla da, matematiksel ve fiziksel uzam arasinda bir kopukluk ortaya ¢ikar.
Boylece yasam pratiginden uzak, mantiksal ve de soyut verilere dayali olan ‘zihinsel
uzam’; filozoflarin, yazarlarin, dilbilimcilerin etkisi altinda kaldigi bir ‘zihinsel yer’

kavraminin temelini olusturur.

“(...) zihinsel mekdn kavrami, bundan bdyle, hicbir engelle sinirlanmadan
gelisir. Bunun ve/veya sunun mekanm s6z konusu edilir daima: edebi mekan,
ideolojik mekanlar, diis mekani, psikanalitik topos’lar, vb. Oysa temel ya da
epistemolojik denen bu arastirmalarda ‘bulunmayan’ sey sadece ‘insan’ degil,
ayn1 zamanda mekandir, ama yine de her sayfada bundan so6z edilir” (Lefebvre,
s. 35).

Dolayisiyla epistemolojik-felsefi diisiiniim, uzam bilimi i¢in saglam bir zemin

olusturmakta yetersiz kalir. Zira yapilan tanimlar uzam {izerine olusturulmus edebi
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nitelikteki farkli sOylemlerden oteye gitmez. Uzam kavraminin somut verilere
dayanmaksizin sadece zihinsel verilerle tanimlanmasi da sonsuz sayida uzamin
olusumuna yol acar. Bu sonsuz ¢okluk ise ortaya ¢ikan tanimlarin giivenilirligi hakkinda
siiphe dogmasini kaginilmaz kilar (Lefebvre, s. 38, 39). Lefebvre konuyla ilgili olarak

sunlar1 ifade eder:

“ ‘Bir bilgi ayn1 zamanda bir mekandir; 6zne bu mekanin i¢inde konumlanarak,
kendi sdyleminde gecen nesnelerden soz eder’ diye aciklar M. Foucault sakin
sakin (Archéologie du savoir, s. 328), ve hangi mekandan soz ettigini, teorik
(epistemolojik) olandan pratige, zihinsel olandan toplumsala, filozoflarin
mekanindan nesnelerle isi olan insanlarin mekanina nasil atladigini diistinmez.
(Edinilmis bilgi lizerine ‘epistemolojik’ denen diisiiniim yoluyla tanimladigimiz)
bilimsellik ve mekansallik, bilimsel sdylem i¢in asikar olan ve asla kavrama
yonelik olmayan, varsayimsal bir baglantiya gore ‘yapisal olarak’ birbirine
eklemlenir. Bilimsel sdylem, oldugu yerde doniip durmaktan c¢ekinmeden,
mekan statiisii ile ‘0zne’ statiisiinii, diisiinen ‘ben’ ile diisiiniilen nesneyi karsi
karsiya getirir; boylece bazi diisiiniirlerin ‘kapadiklarini’ sandig1 Kartezyen
(Batil1) Logos’un tutumunu yeniden benimser” (Lefebvre, s. 35, 36).

Bu durumda ortaya ¢ikan “Fiziksel, zihinsel, toplumsal, ¢esitli mekanlari,
uzakta, birbirleri disinda tutan ayrimi nasil adlandirmaliy1z? (...) Onemli olan, zihinsel
(mantiksal-matematiksel) kategorilerle alakali bulunan ‘ideal’ mekani, toplumsal pratige
ait olan ‘gercek’ mekandan ayiran mesafedir” (Lefebvre, s. 45). Lefebvre, felsefi
tanimlarin soyutlugundan kaginarak, ‘liretme eylemi’nden dogan uzam kavramini somut
toplumsal verilere dayali olarak ele alir. Bunu yaparken uzam {izerine yeni bir sdylem
olusturmaktan ziyade, farkli uzamlarin meydana gelis sekline bagl olarak ortaya ¢ikan

uzam tiiretiminin ortak bir teorisini olusturur ve sdyle der:

“Mekan ve zaman iizerine felsefi diisiince ve diisiiniim ikiye bdoliinmiistiir.
Zaman ve siire felsefesi de tarthsel zaman, toplumsal zaman, ruhsal zaman gibi
kismi diisiiniim ve degerlendirmeler halinde pargalara ayrilmistir. Diger yanda
ise, kendi soyut mekanini olusturan ve (mantiksal-matematiksel) soyut mekanlar
lizerinde diisiinen epistemolojik diislinim vardir. Yazarlarin hepsi olmasa da
cogu zihinsel mekanin (dolayisiyla yeni-Kant¢i ya da Descartes¢i mekanin)
icinde oldukca rahat etmektedir. Boylece, ‘teorik pratigin’, uzmanlasmis Batili
entellektiielin ben-merkezci diisiiniimiine ve ardindan, tamamen bdliinmiis
(sizoid) bilince varacak denli daraldig1 kanitlanir (Lefebvre, s. 54, 55).

Lefebvre teorisiyle, uzamla ilgili ortaya ¢ikan farkli tanimlarmnin yerine

gecebilecek olan, siyasal iktidara yonelik yeni, toplumsal ya da kiiltiirel bir elestiri
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olusturmay1 kendine amag¢ edinmez; zira “muhalefete, hatta radikal muhalefete varan
elestirel teori (ister ‘noktasal’ olarak, zaafli herhangi bir ‘noktaya’ saldirsin, isterse de
topyekun olsun) vaktini doldurmustur” (Lefebvre, s. 55). O’nun sorun olarak niteledigi
as1l mesele, uzami1 meydana getiren toplumsal pratigin kendinde var olan kodlarin giderek

yok olmasidir. Bu durum ise asagida yer alan su sozleriyle daha ¢ok netlik kazanir:

“Sagduyunun, bilginin, toplumsal pratigin, politik iktidarin ortak mekani,
giindelik sdylemin ve soyut diisiincenin igerigi, mesajlarin ortami ve kanali,
klasik perspektifin ve geometrinin ortami, Yunan mirasinda (Oklid ve mantik)
yola ¢ikarak Ronesans’tan beri olusmus, Bati’nin sanat1 ve felsefesi araciligiyla
sehrin icine dahil olmus bu mekén, 1910 yilina dogru sarsilmistir. Bu mekéan
Oyle soklara maruz kalmis ve Oyle saldirilara ugramistir ki, pedagojik
gercekligini tutucu bir &greti iginde ¢ok giicliikle korur. Oklid mekan1 ve
perspektif, diger ortak yerlerle (sehir, tarih, miizikteki tonal sistem, geleneksel
ahlak, vb.) birlikte, bir referans sistemi olarak ortadan kaybolur. Kilit bir
momenttir bu. Oklid¢i ve perspektife dayali ‘sagduyu’ mekaninin, temel cebir
ve aritmetik gibi, dilbilgisi gibi Newtoncu fizik gibi, bilinglerde, bilgi ve
pedagojide iz birakmadan bir anda yok olamayacagi zaten kolayca anlasilir. Bir
elestirel teorinin kodlarmi yok etmek degil, bu kodlarin yikimini agiklamak,
etkilerini saptamak ve (belki de) teorik zist-kodlama araciligiyla yeni bir kod inga
etmektir s6z konusu olan” (Lefebvre, s. 55, 56).

Dolayisiyla Lefebvre, bu kodlar1 ortaya koyarak meydana getirdigi uzam
teorisiyle toplumsal uzamin, perspektife ve geometriye dayali matematiksel bir uzama ya
da Kant¢1 felsefedeki gibi algiya dayali sezgisel bir uzama indirgenemeyecegini
vurguladigr gibi, i¢i dolduldurulmus maddesel/fiziksel bir bosluktan (uzay) ibaret
olmadigini da ileri siirer. O’na gdre uzamin iiretimi toplumsal bir siirecin sonucu olarak
ortaya cikar. Bu flretim siireci uzamin tarihsel bir siirecin Uriinii oldugunun da
gostergesidir. Heidegger’in “mekansalligin zamandaki idraki toplumsal tarihi i¢in de bir
doniim noktasidir” (Durgun, 2013, s. 7) sozlerini yinelemek Lefebvre’iin toplumsal

uzamin tarihsel bir olgu olusuna yaptig1 vurguyu kuvvetlendirmek adina 6nem tegkil eder.

Jammer ise modern felsefede metafizik ve epistemolojik agidan konu edilen
uzam kavraminin doniisiimiinii fizik alanindaki gelismelerin 15181 altinda ele alir (Jammer,
1993, s. 1, 2). Bunu yaparken bilimin isleyisinin de zaman zaman, metafizigin ve
teolojinin etkisi altinda gerceklestigine deginir. Newton’un mutlak uzam teorisini teolojik

acidan elestiren Leibniz’in uzam ve zamanla ilgili goriisleri de dikkat cekicidir. Zira



18

fenomenlerin birbirleriyle olan iliskilerindeki nedenselliklerinin belirlenmesini zamanin
ardillig1 saglarken, Leibniz’in “spatium est ordo coexistendi” (Akt. Jammer, s. 4)
sOzleriyle ifade ettigi lizere, bu bir arada bulunan nesnelerin diizeniyle de uzam meydana
gelmektedir. Dolayisiyla Newton’un nesneden bagimsiz, kendi basina var olan mutlak
uzam fikri, Leibniz’in nesnelerin diizeninden olusan, nesneden bagimsiz var olamayan

uzam anlayisina zittir.

Modern bilim felsefecilerinin c¢alismalarinda ise uzam ve zamanin, zamansal
diizen kavramiyla iliskili olarak ele aldiklar1 goriilebilir. Ornegin Carnag 1925 tarihli tezi,
uzamin Ozelliklerinin zamana baglilig1 — “uzam zamansal ortiisme ve diinya lizerinde iki
nokta arasindaki zamansal Oncelik” (Jammer, s. 5) — iizerinedir. Beichenbach, uzamin
Olciilerinin zamanin Ol¢iilerine doniistiiriilebilir oldugunu ispatlamis, “Robb’un yayginca
kabul edilen uzam-zaman teorisi ve Mihe’nin 1iyi bilinen evrenbilimsel sistemi, uzam-
zamanin Ol¢iit konusunun tamamen 151k sinyallerinin kullanimi1 ve zamansal basarinin

iligkisi iizerine kurulabilecegini” (Jammer, s. 5) gostermistir.

Dolayisiyla felsefi diisiiniimde sezgisel bir alan olan uzamin oncelikli yerini,
bilimsel gelismelerle ve “zamanin uzama yayilmasi” (Jammer, s. 5) fikriyle birlikte
zaman kavrami alir. Bu durumda ise uzamsalligin saf zamansalliktan saglanabilmesi i¢in
uzamsal araliklarin somut zaman birimleriyle dl¢iilebilir olmas1 gerekir. Diger yandan,
“Diinya ¢izgilerinin ¢esitliligi varsayiminin kabulii, tam gelismemis formda olsa bile, bir

cesit uzamsalliktir” (Jammer, s. 6).

Tim bunlar dikkate alindiginda uzam kavramma, diinyanin algilanis
bigimindeki degisikliklere paralel olarak farkli tamimlar getirildigi goriilebilir. Ornegin,
Kant¢1 anlayista sezginin ar1 formu olarak goriilen uzam, Schopenhauer’un diinya
tasarimi olan uzamindan, nesnelerin yeter sebep ilkesine dayali olarak iligki iginde
olmalar1 bakimindan farklhidir. Heidegger’in varlik felsefesinde ise diinya iginde var
olanlar arasindaki nedensellik iligkisi, uzamsalligin, dolayisiyla da uzamin kaynagim
olusturur. Lefebvre’iin de degindigi iizere, felsefedeki bu gibi tartigmalara, bilimsel

gelismelere iliskin sorunlarin eklenmesiyle birlikte, yasam pratiginden kopuk, mantiksal
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ve soyut verilere dayali olan “zihinsel uzam” ve ona bagli olarak da “zihinsel yer”

kavrami ortaya ¢ikar. O’nun ifadesiyle;

“Uzmanlik yazilari, okurlarimi 6zel olarak uzmanlagsmis her tiirlii mekan
iizerinde bilgilendirirler: bos vakit mekanlari, ¢alisma, oyun, ulagim, donanim,
vb. mekanlari. ‘Hasta mekandan’ ya da ‘mekanin hastaligi’ndan, deli
mekanindan ya da delilik mekanindan s6z etmekten bile ¢ekinmeyenler vardir”
(Lefebvre, 2014, s. 39).

Dolayisiyla, “iist {iste (ya da i¢ ige) olmak iizere, sonsuz sayida uzam” soz
konusu olur (Lefebvre, s. 39). Bu kavramlarin giivenilir ifadeler i¢inde kullanilmasi iginse
siirlarinin belirlenmesi, ortaya ¢ikabilecek yeni problemlerin 6énlenebilmesi agisindan

onemlidir.

1.2. Postmodernist Siire¢cte Uzam

Glinlimiiz diisiince ortaminda uzamin algilanis ve {retilis bigiminin, sanati ne
yonde etkiledigini belirleyebilmek ve anlayabilmek/yorumlayabilmek igin oncelikle,
kimilerine gore asilmis olan ancak etkisini halen siirdiiren postmodern yaklasimlardan
bahsedilmelidir. Zira yapis1 geregi ¢okga farkli kavrami ve yaklasimi i¢inde barindiran
postmodernizmin ele alinmasi, onu takip eden sanatsal siireglerin daha iyi kavranabilmesi

bakimindan gereklilik tasir.

Postmodernizm kelimesindeki ‘post’ 6n eki, gelenege karsi ¢ikan, kendi donemi
icinde yenilik¢i bir anlayis olan Modernizmin sorgulandigi bir bagkaldirn gibi
algilanmasina sebebiyet verir (Zeka, 1990, s. 10). Buna karsin, onu bir bagkaldiriya
indirgemek veya birlestirici birkag unsurla tanimlama yoluna gitmek ise miimkiin degildir
clinkli postmodernizmde biitiinliik ya da birlik ilkelerinin aksine; heterojenlik, c¢ok
seslilik, cesitlilik esastir. Dolayisiyla postmodernizmin, meydana gelebilecek her tiirlii
yanlis ¢ikarsamanin ya da yanilginin kabul gorebilecegi bir mesruluk alanina doniismesi
olas1 bir durumdur. Bu karmasanin ¢oziimsiizliigiiniin sebeplerini aramak yerine, onu
“Barthes’in deyimiyle ‘burjuva diizeninin epistemolojik tutkali’ olan 6zciiliik” (Zeka,

1990, s. 12) gibi bir yaklasimla ya da belirli ilkelere gore ¢coziimlemeye ¢alismaksa ise
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yarar bir sonu¢ saglamaz. Zira postmodernizmin karmasik yapisina neden olan da zaten

biitiin olas ilkeleri ayn1 anda i¢inde barindirtyor olmasidir.

Jameson, postmodernizm diye adlandirilan bu olgunun ortaya c¢ikisinin
genellikle 1950’lerin sonu veya 1960’larin baglar1 olarak kabul edildigini ifade eder ve

postmodernizmi “radikal bir kopma” (Jameson, 1990, s. 59) olarak nitelendirir.

“Sozclgiin kendisinden de anlasilacagi {izere bu kopma ¢ogunlukla yiiz yillik
modern hareketin sondiigii veya ortadan kalktig1 (ya da ideolojik veya estetik
olarak reddedildigi) goriisleri baglanmakta. Bdylece, resimde soyut
ekspresyonizm, felsefede varolusguluk, romanda son temsil bigimleri, biiyiik
auteurlerin filmleri, veya (Wallece Stevens’in eserleriyle kurumsallagsmis ve
kutsal metin mertebesine yiikselmis olan) modernist siir ekolii; biitiin bunlar,
bugiin, bunlar1 ortaya cikararak kendisini tiiketmis olan bir ileri modernist
diirtiiniin son ve olagandis1 olgunluk tirtinleri olarak goriiliiyor. Bunlardan sonra
gelenlerin listesi ise ampirik, kaotik ve heterojen bir gériiniim ¢iziyor” (Jameson,
s. 59).

Gelinen noktada Jameson, bahsettigi karmasik ve biitiinliikten yoksun goriinimii
bir dizi isimle 6rnekler. Bu listede yer alan isimleri, islerinde goriilebilen farkli iisluplarin
bir aradalifma gore belirledigi aciktir. Ornegin Andy Warhol’un calismalarini pop art
kategorisine sokarken bir yandan fotorealizm ve yeni ekspresyonizm ifadelerini de
kullanir. Diger yandan John Cage, Phil Glass ve Terry Riley gibi bestecilerin miiziklerini
popiiler ve klasik iisluplarin sentezi olmasinin yan1 sira punk ve new wave rock olarak
niteler. Verdigi bu farkli 6rneklerle Jameson, aslinda bu yeni ve hizli olusumlarin eski
ilert modernist Usluplardan daha giiclii ve etkili oldugunu vurgulamayir amaglar.
Dolayisiyla ona gore postmodern kopma, eski ileri modernist tavrin Gtesinde temel bir
degisim niteligindedir (Jameson, s. 60). “Bununla birlikte estetik liretimde, degisikliklerin
en fark edilir bicimde goriindiigii ve bu degisikliklerle ilgili kuramsal sorunlarin en
merkezi bigimde ortaya atilarak eklemlendikleri alan [ise], mimaridir” (Jameson, 2008,

s. 30).
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Mimarideki bu degisim, modernligin elitist ve avangard nitelikler tasiyan
mimarisine? bir tepki olarak meydana gelir. Bu tepkinin nedeni ise Cabuklu’nun modern
mimarinin durumuna iligkin ifade ettigi “Biiyiik fabrikalarin seri olarak iirettigi metalar
gibi kent, steril, ruhsuz, 6zgilinliigii ve 1s1ltis1 olmayan sonsuz sayida standart evlerle,
binalarla doldurulmak isteniyor gibiydi” (Cabuklu, 2006, s. 60) sézlerinden de anlasildig1
lizere; yapilandirilan modern mimarinin donuk, hareketsiz ve mekanik bir uzam
anlayisinin  Uriinii olmasidir. “Modernligin iinlii mimar1 Le Corbusier’nin ‘i¢inde
yasanacak bir makine’ olarak diislindiigii ev modeli postmodernligin, bireysel farkina
tekabiil eden trlinler bekleyen tiiketicisi i¢in uygun bir model degildi” (Cabuklu, s. 62)
ifadesi ise bu mekanik uzam anlayisina kars1 postmodern mimarinin yapilandirilmasinin

sebeplerini daha anlasilir kilabilir.

Resim 1. Le Corbusier &Pierre Jeanneret, Villa Soyage, 1929, Poissy, Fransa

Nitekim Jenks’in, modernizmin sonu; postmodernizminse baglangici olarak, Le
Corbusier’nin diisiik gelirli kesim i¢in tasarladig1 makine referansli yapilarinin benzer bir

ornegi niteligindeki Pruitt-Igore toplu konutlarmin, insan yasayisina uygun

2 XIX. yiizyilin sonlarinda kitlesel iiretimin artmastyla ve ikinci Diinya Savasi sonrasi gelisen
Fordist {iretim modelinin giiclenmesiyle sekilllenen uzam anlayis1, Nan Ellin’in da ifade ettigi gibi, makine
imgesi ve endiistriyel etmenler dogrultusunda olusmustur. Bu iiretim odakli gelistirilen yeni uzam
anlayistyla birlikte ortaya ¢ikan “makine gibi isleyen bir kent yaratma” fikri ise modern mimarinin
gelenekten ve yerellikten kopuk, insani olandan da uzak olan kapitalist ideolojinin amaclarma uygun
bi¢cimde sekillenmesine hizmet eder (Cabuklu, s. 59, 60).


http://architectuul.com/architect/le-corbusier
http://architectuul.com/architect/pierre-jeanneret
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olmamasindan 6tiirii dinamitle havaya ucuruldugu giinii (15 Temmuz 1972) gostermesi

de bu goriisii destekler (Harvey, 2014, s. 54).

Resim 2. Minoru Yamasaki, Pruitt-Igoe,St. Louis, Amerika

Ileri modernizmin sembolik anlamda yenilgiye ugradig1 bu olaydan sonra ise
mimari yapilarin siradan insanlar i¢in yapilmast gerektigi fikri yayginlagsmaya baslar.
Artik, modernizmin makinevari yapilarinin yerini “daha ‘tatminkar’ bir ¢evre’nin
amaglandigi; siparis iizerine yapilmis daha geleneksel konutlar, siislemeli yliksek bloklar,
gecmisten o giline uyarlanmis meydanlar ve kasabalar alir (Harvey, s. 55). Boylelikle
estetik ve tasarimin 6nem kazandigi, merkezilikten uzak kentsel bigimler yeni uzam
anlayisinin mimari {riinlerini olusturur (Cabuklu, 2006, s. 63). Harvey konuyla ilgili

olarak sunlar1 sdyler:

“Giiniimiizde farkli faliyetlerin fonksiyonel olarak bolgelere dagitiimasina

dayanan tantanali planlarin izlenmesi yerine, biiyiik dlciide farklilagmis mekéan

ve bilesimlerin bir ‘kolaji olarak algilanan kentsel gelismeye, ‘cogulcu’ ve

‘organik’ stratejiklere yaklasmak genel kural haline gelmistir. Giiniimiiziin

temasi kolaj kenttir” (Harvey, 2014, s. 56).

Diger yandan, iceri ile disarmin smirlarmin yumusatilarak birbiri igine
gecirildigi ve gegmis stillerin bir arada kullanildig1 ‘kolaj kent’in eklektik karmasasi,
sizofrenik bir yapilanmanin ortaya ¢ikmasina da neden olur (Cabuklu, 2006, s. 63). Zira

yine Harvey’e ait olan, asagidaki agiklamalarda bu durumun daha net bir bicimde ifade

edildigi goriilebilir.


https://en.wikipedia.org/wiki/Minoru_Yamasaki
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“Ortaya ¢ikan mimarinin ¢ok farkli degerlere dayanmasi, bir gerilim yaratarak

bu mimariyi ‘kaginilmaz olarak koklii bi¢imde sizofrenik kilar. Mimarlik

alaninda postmodern hareketin baslica vakaniivisi olan Jenks’in, baskalarinca da
postmodern kafanin genel bir 06zelligi olarak teshis edilen sizofreniye

basvurdugunu gormek ilgingtir” (Harvey, 2014, s. 104)

Mimarideki sizofrenik bir olgu olarak nitelenen bu koklii degisimin benzerlerini,
farkl1 disiplinlerde de tespit etmek miimkiindiir (Harvey, s. 56). Nitekim McHale’in tekil
bir gergekligin egemen oldugu modernist kurgunun yerini, farkli gergeklikleri iginde
barmdiran ve bunlarin birbiriyle iliskilendirilebilecegi eklektik yapili bir kurguya sahip
postmodern romana biraktig1 yoniindeki fikri, s6z konusu degisimin diger alanlardaki
yansimasinin bir sonucu olarak karsimiza ¢ikar. Borges’in roman karakterlerinden birine
ait olan “Kimdim? Bugiiniin sagkin beni mi; diiniinki mi, unutulmus; yarininki mi,
ongoriillemez?” (Akt. Harvey, s. 56) sozlerindeki karmasiklik gerceklik de edebiyat
alanindaki postmodernist degisimin kii¢iik bir 6rnegidir. Diger yandan ¢esitli alanlardaki
bu gibi degisimlerden yola ¢ikarak, postmodernizmi bir iislup olarak tanimlanma yoluna
gitmekse yanlis olur (Jameson, 1990, s. 62). Zira Jameson da birbirinden farkl
ozelliklerin bir arada bulunmasina imkan saglayan bu kavramin kiiltiirel, bagat bir 6ge
olarak anlamaya ¢alismanin zorunlu oldugunu ifade eder. Modernizmin degisim odakli
ilerlemeci bir sistem {iizerine kurulu kiiltiirel bir olgu oldugunu savunan Lyotard ise
postmodernizmi bu kiiltiirel siirecin ‘doruk noktasi’ olarak niteler (Fineberg, 1940'tan
Glinliimiize Varlik Stratejileri, 2014, s. 353). Ancak ‘doruk noktasi’ ifadesiyle burada
kastedilmek istenen; ilerleme, degisim gibi onemini yitirmeye baslamig kavramlari i¢inde
barindirmaya devam eden bu yenilik¢i siirecin varabilecegi son noktaya ulagmis

olmasidir.

Postmodernizmi, ¢esitli alanlarda gergeklesen cogulcu, eklektik ve
cozlimlenmesi gii¢ yapisindan dolay: “ ‘yollar1 catallanan bahge’, goze goriinmeyen bir
zaman labirenti” seklinde yorumlayan N. Zeka postmodernizmin geliskilerini “mevcut
seceneklerin ayn1 anda segiliyor olmasidir belki” (Zeka, 1990, s. 12) sozleriyle agiklar.
Dolayistyla, mevcut geliskilerin bir aradaligiyla ortaya ¢ikan postmodernizm kavramini
daha iyi anlayabilmemiz i¢in, Jameson ve Lyotard’in da ifade ettigi lizere, kiiltiirel acidan

alimlamak daha yerinde olur.
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Buna karsin Jameson, kiiltiirel {iretimin tiimiiniin postmodern olarak
nitelendirmeninse dogru olmadigini dile getirir. O’na gore postmodernizm, “birbirinden
cok farkli tlirlerdeki kiiltiirel itkilerin — Raymond Williams’in ¢ok yararli deyisiyle
kiltiirel iiretimin ‘kalintilarinin’ ve ‘ortaya ¢ikan’ bigimlerinin — i¢inde kendi yollarim
bulabilmeleri gereken bir gii¢ alanidir” (Jameson, 2008, s. 34, 35). Bu kiiltiirel gii¢ alan1
teknolojik gelismeler ve yeni ekonomik sistemin ingsasini olusturan yeni uzam
deneyimleriyle birlikte meydana gelir. Dolayisiyla yeni teknolojilerle birlikte degisen
uzam algis1 hakkindaki bir arastirma, postmodernist siliregte degisen sanat anlayiginin

daha iyi kavranabilmesi agisindan 6nem arz eder.
1.2.1. Zaman-Uzam Sikismasi, Hiper Uzam ve “Non-lieux”

Einstein’in daha Once alintilanan, kavramlarin bilingsizce kullanimlarina iliskin
goriislerinin bir benzerini Harvey’in uzam-zaman kavramlartyla ilgili agiklamalarinda
gormek miimkiindiir. Zira Harvey “insan varosunun temel kategorilerinden” olan bu
kavramlarin anlamlar1 {izerinde pek diisiinmeden, olduklar1 gibi kabul ederek
kullandigimiz1 ifade eder ancak devaminda Einstein’dan farkli olarak, bilingsizce
kullanimlarin kisileri mantiksal problemlere siiriikleyebilecegi diisiincesine degil de
zihinsel siire¢ ve algilayislarin farkli kavrayislar ortaya cikaracagi sonucuna varir
(Harvey, 2014, s. 227, 228). “Zaman konusundaki bu ¢esitli kavrayislara ve bunlardan
tiireyen toplumsal ¢atigmalara ragmen (...), yine de farkliliklari, zamanin engelenemez
akis1 yoniiniin tek ve nesnel kistasi olarak goriilmesi gereken bir 6l¢iiniin farkli bigimde
algilanmas1 ya da yorumlanmasi olarak gérme yoniinde bir egilim mevcuttur” (Harvey,
s. 229). Ayn1 sekilde uzam da dylece kullanilan giinliik bir s6zciik gibi ele alinir ve dogal

bir olgu héline gelir. Harvey sozlerine sunlar1 ekler:

“lUzam/Mekan] Bazi acilardan zamandan daha karmasiktir (...) ama biz mekani
seylerin Ol¢iilebilen ve bdylece yerli yerine oturtulabilen nesnel bir 6zelligi
olarak ele aliriz. Oznel deneyimimizin bizi algilama, hayal gérme, uydurma,
fantezi bolgelerine tasiyabilecegini, bunun da ‘ger¢ek’ oldugu varsayilan seyin
bir serab1 gibi zihnimizde yarattigimiz harita ve mekanlara yol agabilecegini
elbette kabul ederiz. Ayn1 zamanda farkli toplumlarin ya da alt gruplarin farkli
kavrayiglar1 oldugunu da kesfederiz” (Harvey, s. 229).
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Dolayisiyla, ortaya ¢ikan algilayis farkliliklarinin tek bir nesnel uzam — zaman
tanimina indirgenmesi kisitlayici tiirden bir yaklagim olur. Nitekim kendine 6zgili her
farkli kavrayis bicimi, beraberinde yine kendine 6zgii uzam — zamansal pratikleri getirir.
Deleuze’iin, farkli tiirden disiplinlerin bulustugu ortak “simir/ufuk” olarak niteledigi
“uzam-zaman” 1 yaratimina dair diislinceleri ise farkli kavrayislar sonucu ortaya konan
kendine 6zgii uzam-zamansal pratiklere iliskin bu olguyla denk diiser (Deleuze, 2003, s.
22, 23). Ote yandan, estetik teori de uzam yaratimim gerektirir. Zira estetik bir takim
kurallara 6zgii bigimlendirme ya da yapilandirma ancak bir uzamsallastirma yoluyla
gerceklesebilir. “Aslinda, her gosterim, deneyimin akisini durduran ve bdylelikle
gostermeye calistigini ¢arpitan bir tiir mekansallastirmadir” (Harvey, 2014, s. 232). Bu
olguyu ancak i¢inde bulunulan dénemdeki kavrayis bicimi sekillendirebilir. Oyle ki
uzam-zamant nasil algiladigimizla baglantili olarak s6z konusu kavrayig bicimi meydana

gelmektedir.

Uzamsal kategorilerin zaman kategorilerinin dniine gectigi degisim siirecine
uyum gosterebilecek yeterlikte bir kavrayisa sahip olmayisimizsa bir kriz durumunun
ortaya ¢ikmasina neden olur (Harvey, s. 227). Jameson postmodernizmle ilgili olarak,
eskinin uzami karsisinda yeni hiper uzamin algilanis1 i¢in gerekli olan kavramsalligin
heniiz olusmamis olmasindan dogan bu krizi, yiikksek modernizmde edinilen algilama
aligkanliginin da bir sonucu oldugu yoniinde agiklar ve “uzamin en yeni mutasyonu”

seklinde niteledigi “postmodern hiper uzam ” hakkinda sunlar ifade eder:

“(...) mekanin bu en yeni mutasyonu — postmodern hipermekan — sonunda
bireysel insan viicudunun kendi yerini saptama, yakin c¢evresini algisal olarak
organize etme ve haritaya gelir bir dis diinyada biligsel olarak kendi konumunun
haritasin1 ¢izme kapasitelerini agsmis bulunuyor. Ve daha 6nce de belirttigim
gibi, viicutla onun inga edilmis ¢evresi arasindaki bu korkutucu kopukluk noktasi
— ki eski modernizmin ilk basta yarattigi sagkinlikla bunun arasindaki fark,
otomobille uzay araglarinin hizlar arasindaki fark gibidir — zihinlerimizin,
bireysel Ozneler olarak kendimizi i¢inde tutsak buldugumuz c¢ok uluslu ve
merkezini kaybetmis bliylik global iletisim aginin haritasin1 ¢izmekte (hig
olmazsa simdilik) gosterdigi yeteneksizlik seklindeki o daha da derin ¢ikmazin
simgesi ve analogu olarak kabul edilebilir” (Jameson, 1990, s. 105).

Kisaca ifade etmek gerekirse, kisilerin kendilerini konumlandirmalarinin

olanaksizlastig1 yeni uzam olusumunun sonucunda bedenin ¢evreyle olan iligkisinde bir
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kopuklugun meydana geldigi sdylenebilir. insanin kendini konumlandirmakta zorlandig,
bunun artik olanaksiz hale geldigi hiper uzam aslinda askin bir uzamdir. Yani insanin
algisini, hatta kendini asan bir uzamdir. Zira uzam artik kiginin bulundugu konumla
sinirli degildir. Teknolojiyle birlikte zaman, insanin dogrudan iliski halinde oldugu bu
uzami1 yok etmistir’. Buna neden olansa teknolojik gelismeler sonucu ortaya ¢ikan hizin
uzamsal algiy1 degisime ugratmasidir. Nitekim zaman, uzami varolussal anlamda yok
ederken hiper uzamin algilanmasi i¢in gerekli olan yetinin gereksinimi zamansal
olaninkinin tstlinde kalir. Dolayisiyla bu yeni uzamsal kategori, zamaninkini asar. Algi
bu askin uzami kavramada yetersizdir. Yeni uzam-zamanda zihindeki uzam kategorisi
yeterince geligmemistir. Yani gerekli olan alg1 kapasitesi olugsmamistir ve algiyr asan bu

yeni uzamsal kategori de zaman kategorisinin 0niine ge¢mistir.

Bununla birlikte hiper uzamda kisi kendini konumlandiramadig: i¢in mesafe
hissi de yok olur (Jameson, s. 108). Mesafe hissinin yok olmasina neden olan bu durum
teknoloji ve hiz sonucu degisen yeni uzamsalligin algilanmasindaki yetersizligin yani
sira, modernite sonrasi ortaya cikan, sinirlarin muglaklastigi sizofrenik yapilanmanin
kavranis asamasindaki sikintili durumla da ilgilidir. Bu yapilanmayla birlikte yine
kisilerin kendilerini konumlandirmalariyla ilgili olan “yer” kavrami* da yeni anlamlar
kazanir. Zira insanlarin disipline edilmesi i¢in tasarlanmis modernist kati sistemin yerini
(Deleuze’iin de ifadesiyle) kontrolcii ama daha esnek bir sistemin almasiyla birlikte,
tiiketimin akiskanligini engelleyebilecek statik uzamsal diizenin aksine, insanlarin daha
fazla tikketime yonelmesini saglayacak esnek bir yerlesim modeli gelistirilir (Cabuklu,
2006, s. 28). Ancak insanlarin tiiketim hazzina odaklanarak sosyallikten uzaklastigi bu

modelin uygulanmasi havaalanlari, garlar, otobanlar ya da aligveris merkezleri gibi

3 Harvey, “Postmodernligin Durumu” adli kitabinda zaman-uzam sikismasina iliskin olarak
uzamin zaman araciligiyla yok edilmesi siirecinden bahseder (Harvey, 2014, s. 327).

* Yer kavramu, yerlesiklik, ikamet, topluluk, devamlilik, toprak gibi olgulari iginde barmndirir.
Ayni zamanda yasanilan, paylasilan ac1 ya da seving gibi duygularin zemini olmasi acisindan da insan
iliskilerinin de dnemli bir pargasidir. Bu durum geleneksel toplumlarda daha acik bir sekilde goriiliir.
Kapitalist modernlik déneminde ise yerin kullanim bigiminin degismesi insan iliskilerinde farkliliklara yol
agmasi, giiciiniin azalmasina yol acar ancak eskiyle birlikte yeninin de ona dahil olmasiyla birlikte 6nemini
korumaya devam eder (Cabuklu, 2006, s. 27, 28).
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kisilerde aidiyet duygusu uyandirmayan “transit” yerlerin ortaya ¢ikmasina neden olur.
Marc Augé’, devingen nitelikteki bu transit yerlerden bahsederken “yer olmayan”
anlamindaki “non-lieux” sozciigiinii kullanir. O’na gore yer olmayanlar, “bireyin ¢ogu
kez yalnizca kendi kendinin bagka bir imgesiyle iliskiye sokacak kadar garip bir iletisimin
erekleri ugruna diinya dis1 uzayr seferber eden kablolu ya da kablosuz sebekelerin
karmagik yumagini toplamak suretiyle Olciilen Olglistidiirler” (Augé, 1997, s. 87).
Dolayisiyla yer olmayanlara kisilerin dis diinyayla iliski kurmasini saglayan
sanal/elektronik uzam da dahildir. Béylece postmodernitenin uzam olusumlarinda “yer
olmaktan ¢ikan sadece kamusal yerler degil, ayn1 zamanda kisisel yerlerdir” (Cabuklu,

2006, s. 29).

Diger yandan, yer olmayanlarin uzam-zamaninda simdiki anin giincelliginin
etkin olmasi s6z konusudur. Marc Augé’un su sozleriyse, bu durumun daha somut bir

bigimde anlasilabilmesi agisindan 6nemlidir:

“Bu, mesafelerin, bugilin uzun-mesafe ucuslarinda ve ugagin kat ettigi yolun
dakika dakika kaydedildigi bir ekran {izerinde maddelesen simdiki zamanidir.
Gerektiginde kaptan pilot bunu bir parga gereksiz yinelemelerle agiklar: ‘Ucagin
sag tarafindan, Lizbon kentini goérebilirsiniz.” Aslinda goriinen bir sey yoktur:
bir kez daha soylersek, seyirlik olan sey bir fikirden, bir sdzciikten ibarettir. (...)
Sonug olarak her sey, sanki uzam zaman tarafindan yeniden ele gegirilmis gibi,
sanki her sey bireysel tarih gerekgelerini, sozciiklerini ve imgelerini simdiki
zamana ait ve ardi arkasi kesilmez bir tarithin tiikenmez stokunun iginden
devsiriyormus gibi cereyan etmektedir” (Augé, 1997, s. 112, 113).

Yukarida yer alan “sanki uzam zaman tarafindan yeniden ele gecirilmis gibi”
ifadesi, Harvey’in zamanin uzami yok edisiyle ilgili s6zlerini animsatir. Harvey soyle der:
“kapitalizmin dinamiginin tam merkezinde varolmus mekanin zaman aracilifiyla yok
edilmesi siirecinin yeni bir evresine tanik oluyoruz” (Harvey, 2014, s. 327). Ancak bu
yok edilis, daha 6nce de acgiklanildigi gibi, direkt olarak iliski i¢inde olunabilen,

varolugsal nitelikli uzama iliskin oldugundan Jameson’in soOziinii ettigi uzamsal

5> Marc Augé, 1935°te Fransa’da dogmustur. Eserlerinden bazilar1 sunlardir: Un Ethnologue dans
le metro (Metro’da bir Etnolog, 1992), Le Sens des Autres. Actualité de I’anthropologie (Baskalarinin
Anlami. Antopolojinin Giincelligi, 1994), Pour une Anthropologie des Mondes Contemporains (Cagdas
Diinyalar Antropolojisi / Kesit Yayincilik, 1995) (Augé, 1997).
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kategorilerin zamaninkinin Oniine ge¢mesi durumuyla celismez; aksine bu durumu
destekleyici bir nitelik tagir. Zira Augé’un verdigi 6rnekteki u¢agin hizindan dolay1 ortaya
cikan, uzamin algilanisindaki yetersizlik olgusuna iligkin ifadeleri, Jameson’in hiper
uzama dair goriisleriyle ayn1 yondedir. Dolayisiyla yer olmayanlarin devingen uzamini

aslinda, postmodernitenin hiper uzami olarak tanimlamak da miimkiindiir.

Ote yandan teknolojinin neden oldugu hizdan otiirii degisen, uzam algisini
Harvey “zaman-uzam sikismasi” kavrami kapsaminda agiklar. S6z konusu edilen
sikigiklik, mesafe hissinin ortadan kalkmasindan ileri gelir. Diger bir ifadeyle, teknolojik
gelismelerle birlikte uzamsal engellerin agilmasi, kisa zamanda uzun mesafelerin
katedilmesini olanakli kilar ancak duyularin zamansal olarak kisalan mesafelerin
algilanisinda yetersiz kalmasi, sikisiklik hissi yaratan bir deneyimin ortaya ¢ikmasina
sebep olur. Bu deneyimse Harvey’in ifade etti§i zaman-uzam sikigsmasi deneyimidir.

Harvey konuyla ilgili olarak sunlar1 sdyler:

“Bu terimle kasttettigim su: mekan ve zamanin nesnel niteliklerinde dylesine
devrimci degisimler olur ki, diinyayr goriis tarzimizi, bazen cok koklii
bicimlerde, degistirmek zorunda kaliriz. ‘sikisma’ terimini kullantyorum, ¢iinkii
bir yandan kapitalizmin tarihine hayatin hizinin artis1 damgasini vururken, bir
yandan da mekéansal engellerin diinya sanki lizerimize ¢okecekmiggesine
asildigini saglam bi¢gimde iddia etmenin miimkiin oldugunu diisiinliyorum.
Mekani katetmenin aldig1 zaman (Resim 3) ve bu gercegi olagan olarak gdsterim
tarzimiz (Resim 4) soziinii ettigim tiirden olgularin yararl birer gostergesidir. Iki
giindelik imgeye bagvurarak soyleyecek olursak, mekan telekomiinikasyonun
yarattig1 bir ‘kiiresel kdy’e ve ekonomik ve ekolojik karsiliklt bagimliliklardan
ortilmiis bir “uzay gemisi diinya”ya dogru kiiciildiik¢e ve zaman ufkumuz
sonunda i¢inde bulundugumuz andan bagka bir sey kalmamiscasina kisaldikg¢a
(sizofrenin diinyasi), mekéansal ve zamansal diinyalarimizin sikigmasi
duygusunun hakimiyetiyle basa ¢ikma zorunluluguyla kars1 karsiya kaliriz”
(Harvey, s. 270).
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Resim 3. “Ulasim alaninda uzami zaman araciligiyla ortadan kaldiran yenilikler sonucunda kiiciilen
diinya haritast”

Resim 4. “Alcatel’in 1987 tarihli bir reklamu kiigiilen yeni diinya imgesini popiiler bicimde vurguluyor”

Dolayisiyla — oOnceden de ifade edildigi iizere — zaman-uzam sikigsmasi
deneyiminde uzamsal engellerin asilmasi durumu, mesafe hissinin ortadan kalkmasina ve
bununla birlikte kisilerin uzam-zamansal duygulanimlarinda, onlar1 tedirgin eden bir
sikigiklik hissinin vuku bulmasina neden olur. Uzamsal engellerin ortadan kalkmasi ise
ulagimla ilgili gelismelerin yani sira, elektronik ortamdaki iletisimle ilgili gelismelerine
de iliskindir. Haliyle; radyo, telefon, televizyon, internet gibi iletisim araglar1 da zaman-
uzam sikigmasi olgusunu yaratan dnemli etkenlerin baginda gelir. Jameson bu tip iletisim
araglariin kullanimi sonucu ortadan kalkan mesafe hissini ise elestirel mesafenin yok
olmast olarak yorumlar (Jameson, 2008, s. 122). Zira bu sanal uzamda kisinin kendini
konumlandiramamasindan kaynaklanan, mesafe hissinin kaybolmasi durumuna ek olarak
— Ornegin televizyonu ele alacak olursak — goriintiilerin birbiri ardina siralandigi bir
hizlandirilmis uzamsallik karsisinda algmmin kavrayis acisindan yetersiz kalist sz

konusudur. O’na gore kisilerin kendini kaptirdigi bu sanal uzamin “6zgiin diisiinebilme
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yetisini tikamasi, tam da bizim onun aracilig ile izledigimiz biitliin ya da toplam akisla

iligkisiz degildir” (Jameson, s. 123).

Diger yandan mesafe hissini ortadan kaldirarak diisiinme yetisini tikayan, akis
halindeki imgelerin ard1 ardinalig1 bir sistem olusturarak “bireyin kendine ait kilabilecegi
bir tiikketim diinyasini resmederler” (Augé, 1997, s. 114). Boylece —Adanir’in “Seytana
Satilan Ruh” adli kitap i¢in yazdig1 6n sdzde de ifade ettigi gibi — imgelerin televizyon,
internet ve gorsel iletisim araglar1 aracilifiyla algilanarak yorumlandigi bu sistemde
gerceklik de sanal héle gelir (Baudrillard, 2012, s. 8). Kisilerin direkt yoldan iligki i¢ine
giremedikleri sanal uzamdaki gercekligin algilanmasi elestirel mesafenin kalkmasindan
dolaytr miimkiin olmaz. Baudrillard bu durumu gerceklik ilkesinin yitimiyle agiklar.
Nitekim mesafe hissinin yok oldugu sanal uzamda kendi kendisinin yerini alan birebir
gerceklik, i¢inde diigsellik barindiran yanilsama iiriinii gercegin sonunu getirir. O’nun
ifadesiyle “Gostergeyle kurulan anlamsal iligkiler gergekle kurulan anlamsal iliskilerle
birlikte Sanal ve sayisaldan olusan bir evrende ortadan kaybolup gitmistir” (Baudrillard,
s. 63). Dolayisiyla kendinden bagka bir seye gondermede bulunamayan gostergenin asil
islevini yitirerek nedensizlestigi bu sistemde, sanalliin algi yetisini asan uzamindan
otlirli mesafe hisssinin yok olusuna ilaveten, bireyin gostergeyle olan i¢sel mesafesinin

varliginin sona ermesi de kagiilmaz bir sonug olarak karsimiza ¢ikar (Baudrillard, s. 65).

1.2.2. Virilio’ya Gore Hiz Uzam ve Sanatin Kazasi

Baudrillard, interaktif siireclerden kaynaklanan, mesafe bilincinin ortadan
kalkmasi durumunun, degerlendirme olgusunu olanaksiz kildigini ifade eder. Burada
bahsedilen degerlendirme olgusunun olanaksizligi, Jameson’in 6ne siirdiigii elestirel
mesafenin yok olmasiyla meydana gelen “0zgiin diisiinebilme yetisinin tikanmas1”
durumuyla benzerlik gdsterir. Ote yandan Baudrillard’a gére “Olay ve gercek zaman
dilimi i¢inde yayinlanan goriintiileri arasindaki yok denilecek kadar kisa zamansal
mesafe, degerlendirme konusunda bir kararsizliga yol agmakta ve olaya tarihsel boyutunu
elinden alan bir sanallik ylikleyerek, bellegimizde yer etmesini engellemektedir”

(Baudrillard, 2012, s. 70). Bu sanal goriintiilerin bellegimizde yer etmemesi, elestirel
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mesafenin ortadan kalkmast durumunda oldugu gibi, yine, kavrayisin yetersiz
kalmasindan ileri gelir. Bununla birlikte, mesafe hissinin yok olmast Mc Luhan’in daha
once One siirdiigii “bir tiir i¢ine gomiilme” ye sebep olur. Baudrillard konuyla ilgili olarak

sunlar dile getirir:

“Artik olayla, canlandirilmig goriintiisii arasinda bir mesafe, bir bosluk, bir orada
olmama durumu yok. Ekrana baktigimizda dogrudan sanal goriintii evreninin
icine yerlesiyoruz. Ekrandaki goriintiiniin i¢ine sanki yasamin i¢ine girercesine
daliyoruz. Yasantimizi {istiimiize bir tiir dijital tulum gibi gegiriyoruz. Fotograf,
sinema ve resim sanatlarina 6zgii bir sahneyle bir bakis olay1 varken; video be
bilgisayar ekranindan yansiyan goriintiide Mc Luhan’in daha 6nce sdyledigi gibi
bir tiir icine gémiilme, bir tiir gobek bagi durumu, ‘dokunsal’ bir karsilikli
etkilesim s6z konusudur” (Baudrillard, s. 71).

Dolayisiyla bir tiir gomiilmenin meydana geldigi mesafe yoklugunda 6zneyle
nesnenin; gercekle ikizinin birbirine karistig1 bir muglaklik ortaya c¢ikar (Baudrillard, s.
70). Bu muglaklikta kendinden baska gondereni olmayan imgeler sunan ekran
karsisindaki izleyici sanki sirsiz bir aynayi seyreder gibidir. Zira teknolojinin getirdigi
hizla birlikte sanalligin gergekligin yerini almasi, kavrayisin olanaksiz hale gelmesine
sebep olurken — artik — kavranabilecek imgeler sunamayan “ekranin yansittig1 bir sey
yoktur” (Baudrillard, s. 73). Gorlinmez gercekligin goriiniir kilinmadigr bu durumda
goriinen sadece, bellekte yer etmeyen gelip gecici imgelerdir. Nitekim Jean-Luc Marion
seyirlik olanin kavranisina iliskin olarak s6z konusu durumu “her seyirlik, ancak gorsel
deneyimin nesnelerinin olanaklilik kosullarina, yani anlasilir ya da duyulur bir sezgiye
boyun egdigi siirece kendi goriiniirliigiine ulasir; her iki durumda da, sezgi, onu kavrayan
ve dolayistyla sonlulukla tanimlanan zihnin boyutlarina gore dlger kendini” (Marion, s.
130) sozleriyle agiklar. Dolayisiyla, bu s6zlerden yola ¢ikildiginda; goriiniir kilinamayan
bir ger¢ekligin kavranmasi, i¢sel mesafeyi ortadan kaldirarak sezgisel deneyime ket vuran

imge y18inlar1 karsisinda miimkiin degildir sonucuna varmak olasi hale gelir.

Gorlinmez gercekligin gorlinlir kilinmasi ise ancak bir doniistirme eylemi
sayesinde gerceklesebilir. Burada sozii edilen doniistiirme eylemi, sézgelimi bir ressamin
“diinya tilstmin1 meydana getirmek igin, bize goriiniirii géstermek icin” (Merleau-Ponty,
2012, s. 40) hissedilir olani, “sessiz anlamlardan olusan diissel evrenini agarak™ (Merleau-

Ponty, s. 44) dncesinde olmayan, kendi yarattig1 bir uzamla birlikte yeniden kurmasidir.
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Marion’un ifadesiyle, “Yalniz onlar, goriinliriin planlarint kusursuzca gecek disi ve
tamamen fenomenolojik bir ek boyuta gore iist liste dizebilir, ayirabilir ve diizenleyebilir.
Goriinmezin goriiniir sekilde paylastirilan karakterler lizerindeki bu fenomenolojik etkisi
a contrario kendini dogrular” (Marion, 2014, s. 26). Ote yandan bu yaratimda “kendi
amagclarini icat eden arag olarak goz, diinyanin belirli bir etkisiyle heyecanlanip onu elin
izleriyle goriiniire geri verendir” (Merleau-Ponty, 2012, s. 100) diyerek goriigse atifta
bulunmak, tele-optik vasitasiyla gergeklesen bir goriisiin @ sundugu imgelerin
dontstiirilmeksizin izleyiciye sunuldugu elektronik uzamin, sezgi yetisini nasil

tikadigina bir agiklik getirir.

Dontstiiriilmeden sunulan imgeyle izleyici arasindaki mesafenin ortadan
kalkmas1 sonucu kisinin kendini bir sanal goriintii evreni i¢inde hissettigi sanal — ve hatta
belki de sizofrenik olan — uzamda bir yandan da eksiklikten ziyade, bir agirilik durumunun
hasil olmasi s6z konusudur. Ancak bu asirilik karsisindakine, “her seyi verirmis gibi
yaptig1 sirada, aslinda, her seyi alip gotiirmektedir” (Baudrillard, 2012, s. 78). Dolayisiyla
imgelerin bollugunda meydana gelen kusursuzluk, kisiyi adeta yutarak kendisini
huzursuz hissetmesine sebebiyet verir. Buradaki asil mesele de yine teknoloji ve
beraberinde ortaya c¢ikan hizdan kaynaklanan zaman-uzam sikismasi mevzusuna

iliskindir.

Virilio® ise zaman-uzam sikismasmin ulasim ve kitle iletisim araclarindaki
teknolojik yeniliklerin zamansal mesafeyi kisaltmasindan 6tiirli meydana geldigini 6ne
stirerken bu durumun uzam imgesinde bir genlesmeye neden oldugunu ifade eder ve soyle
der: “Zamansal mesafeler ortadan kalktikca mekan imgesi de genlesmektedir: ‘Sanki

biitiin gezegeni kaplayan bir patlama olmus. En kiiciik gizli kése bile ¢ig bir 151k

61932 yilinda Paris’te dogan Paul Virilio’nun “cocukluk yillari, savas nedeniyle biiyiik hasar
goren Nantes sehrinde” gegmistir; “ “kaybolmanin estetigi’ olarak adlanidirdigi seyle ilk karsilastig1 yer de
burast” dir (Virilio, 2003). Teknoloji, hiz, savas, politika, sinirlarin yok olmasi gibi konular iizerine bir
diisiince sistemi olusturan Virilio’nun 6nemli eserlerinden bazilari ise sunlardir: Hiz ve Politika (Metis,
1998), Esthétique de la Disparition (Kaybolmanin Estetigi, 1989), La Machine de Vision (Gérme Makinesi,
1976).
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tarafindan golgeden c¢ekilip ¢ikariliyor’ diye yaziyordu Ernst Jinger, diinyanin
gercekliginin aydinlanmasi karsisinda” (Virilio, 2003, s. 17).

Diger yandan O’na gore elektronik dalgalarin hizi araciligiyla gerceklestirilen
canli yayinla birlikte uzaktan gérme de bir “biiylik gezegen optigi” haline gelir. Boylece
kisilerin evlerinde, giindelik hayatlarinda yer edinen televizyon, giderek yayginlasan bir
tele-gdzetim mekanizmasinin aracina doniisiiverir. Bununla beraber, goriis alanina
giremeyen seylerin de goriilmesini olanakli kilan, Virilio’nun deyisiyle, “ufuk-otesi
optik™ izleciye yirmiddrt saatin her ani (tele-)varolan bir sanal diinyanin goriintiistinii
sunar (Virilio, s. 18). Boylesi asir1 bir durumda da “tele-varolan” olayin sanal uzami,
kisilerin birebir iliski i¢inde oldugu uzamdaki nesnelerin ve yerlerin hacimselliginin

yerini alir (Virilio, s. 66).

Aslinda higbir seyin gerceklesmedigi, sadece, imge yiinlarinin araliksiz olarak
gectigi bu uzam sanki tren yolculugu sirasinda gérmek ve gormemek arasinda kalinan,
disaridaki imgelerin hizli akiginin yarattigi uzamin bir benzeri gibidir (Virilio, s. 21).
Dolayisiyla her seyin sadece geg¢tigi, mesafe hissinin ortadan kalktigr bu durumda igsel

mesafenin yok olmasi da s6z konusudur.

Virilio’nun konuyla ilgili olan “Sibersavas, Tanri ve Televizyon” adh
roportajinda kullandig1 su demecleri ise teknolojik hizin sebep oldugu gegici uzamin

yaratabilecegi kalici etkiler agisindan dikkat ¢ekicidir:

“Her seyi hesaba katarsak, bu ulvi boyutun askinlik sorusuna yol agtigina
inaniyorum — ki bu soru 6rnek verecek olursak Yahudi-Hristiyan Tanr1’ya iliskin
bir soru denebilir. Insanlar rasyonalite ve bilimin biiyii ve dini bertaraf ettigini
soylemekte hemfikir. Ama nihayetinde, bu tekno-bilimsel gelismenin ironic
sonucu yeni(lenen) bir tanri fikri i¢in duyulan ihtiya¢. Cogu insan bugiin dinsel
kimligini sorguluyor, ille de Yahudilik veya Islam’a gegmeyi diisiindiigiinden
degil: bu sadece teknolojilerin ciddi sekilde insanogluna meydan okuyusundan.
Biitiin teknolojiler ayn1 noktaya dogru yonelmekte, hepsi “Deus ex Machina™’

7 “Deus ex machina (deus ex machina, ¢ogulu dei ex machinis); bir kurgu veya dramada
beklenmedik, yapay veya imkansiz bir karakter, alet veya olayin senaryo akisi i¢inde beklenmedik bir yerde
aniden ortaya ¢ikmasi, 6rnegin anlaticinin bir anda uyanip her seyin ritya oldugunu anlamasi veya aniden
ortaya ¢ikan bir melegin sorunlar1 ¢ozmesi i¢in kullanilan Latince kalip. Birebir ¢evirisi "makineden tanr1"
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ya da makine-Tanr1 ile sonu¢lanmakta. Bir bakima, teknolojiler makine-Tanr1’y1
icat etmek i¢in Tanri’nin agkinligin etkisiz kilmakta. Yine de bu iki tanr1 benzer
sorular1 doguruyor.

Gorebildiginiz gibi, halen bir kazalar miizesinin i¢erisindeyiz. Bu biiyiik, kozmik
bir kaza ve gergekligin patlak vermesine neden olan televizyon, bunun bir
pargasi. Einstein’in sz ettigi iic bomba fikrine katiliyorum: iic bomba var. ki
atom bombasi, gercekligi (pargalayarak) degisiklige ugratan; ikincisi dijital veya
bilgisayar bombasi, gergeklik ilkesinin kendisini yok eden — gercek nesneyi
degil — ve onu yeniden insa eden; ve en sonunda iigiincii bomba ise demografik

(niifusla ilgili) olan” (Wilson, 1994).

Virilio’nun yukaridaki sézlerinde biiyiik bir kaza olarak niteledigi gergekligin
patlak vermesi olayina, teknolojik hizin sonucu ortaya ¢ikan siber uzamin sebep oldugunu
sOylemekse bu durumda yanlis olmaz. Bununla birlikte, Virilio’'nun makine-Tanr1 olarak
niteledigi siber uzamin “her seyi goren ve duyan Tanr1 gibi davranan bir Tanr fikri”

(Wilson, 1994) yle drtiismesinin bir tesadiif olmadigini da belirtmek gerekir.

Virilio, konusmasmin devaminda soziinii ettigi gercegin patlak vermesi
durumunu Einstein’in ii¢ bomba fikriyle agiklar. Bu konu dahilinde, atom bombasini
enformatik, demografik bombay1 ise genetik bomba olarak niteler ve her iki bombanin da
bilgisayar araciligiyla gelistirilen formiiller sonucu ortaya ¢iktigini1 savunur. Dolayisiyla
basta soziinii ettigi biiyiik kaza her kosulda, teknoloji ve hizin yol agtig1 siber uzamla
ilgildir. Daha 6nce de ifade edildigi iizere, mesafe hissinin ortadan kalktig1 bu uzamda
klostrofobik bir durumun meydana gelmesi ise kaginilmazdir (Barloewen, 2011, s. 361,

364).

Diger yandan, s6z konusu uzamdaki gerceklik artik ‘zaman-uzam’in degil —
O’nun ifadesiyle - ‘hiz-uzam’in gergekligidir (Armitage, 2001, s. 71). O’na gore
“Yerlerin kat1 jeofizik gergekliginin madde-zamani, yerini sanal gercgekligin 1s1k-
zamanina birakmistir. Bu durum her tiir siirenin hakikatini degisiklige ugratmis ve bir
zaman kazasina; her tir gercekligin, seylerin, canlilarin, sosyo-Kkiiltiirel olgularin

gercekliklerinin hizlanmasina neden olmustur” (Virilio, 2003, s. 112). Virilio’nun konuya

olup, antik Yunan tiyatrosunda bir tanriy1 canlandiran karakterin bir ving (machina) yardimryla yukardan
indirilmesi anlaminda kullanilmaktaydi1” (Sesli Sozliik, tarihsiz).
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iliskin su sozleri, her tiirlii gergeklige etki eden hiz-uzamin sanati ne yonde etkilediginin

anlasilabilmesi i¢inse 6nemlidir:

“Eskiden gercek mekanin ylizeyinin algisin1 belirleyen ii¢ geometrik boyutun
yanina bugiin bir de maddenin iigiincii boyutu eklenmektedir: ‘kiitle’ ve
‘enerji’den sonra ‘enformasyon’ da gergeklik tarihine girmistir; tele-gézetim ve
ortam kontrolii sayesinde seylerin ve yerlerin gecek varolusunun bir kopyasini
iiretmektedir.

Burada s6z konusu olan sey Ronesans doneminin optik varolusunun perspektifi
ile elektro-optik tele-varolusun SANAL perspektifinin birbirleriyle kars1 karsiya
getirilmemesidir. Telekomiinikasyonun gercek zaman perspektifi yukarida
andigimiz her iki perspektifi bir araya getirerek bir ‘alan etkisi’ yaratmaktadir.

(..)

Gegmiste stereofonil ve stereoskopil olan gorsel-isitsel TEMSIL artik hem
hizlandirilmis hem de artirilmis bir gergekligin SUNUMU gibi bir noktaya
gelmistir. Belirli bir ufuk ¢izgisi olmayan bu diinyanin ‘stereo-gercekligi’ iginde,
uzaktaki ufuk ¢izgisi yerini ekranin ¢ergevesine terk etmektedir. Bilgisayarin ve
goriintii kaskinin kare seklindeki ufku tipki bazi1 gozliiklerde oldugu gibi nihai
‘hacmi’ sunmaktadir. Yalnizca ¢iplak gbzle algilanabilen seylerin degil, giincel
gortintii ile sanal goriintiiniin aninda iist tiste konulmasinin hacmini sunmaktadir

Tipk: holografik hacim gibi belli bir yere bagli olmayan bu algi, algilanabilen
her tirli gercekligi artirmaktadir. Bunu yaparken de gercekligi, cesitli
enformasyon sinyallerini tagiyan elektro-manyetik dalgalarin yayiliminin sinir
hizina ulasacak kadar hizlandirmaktadir” (Virilio, s. 114, 115).

Burada Virilio gercek uzamin perspektifiyle sanal olaninkinin bir araya
gelisinden bahseder. O’nun ifadesiyle ger¢ek uzamun fiili perspektifi temsili perspektif,
Quattrocento doneminde Giotto, Masaccio, Ucello, Piero della Francesca gibi énemli
kisilerin resimlerini bi¢gimlendirir ve Ronesans déneminde ise mimari projelerle daha da
etkin kilinarak doruk noktasina ulasir (Barloewen, 2011, s. 367). Giinlimiizdeyse ger¢cek
diinyaya ve bedensellige dayali bu perspektife, Virilio’nun stereofonik ve stereoskopik
olarak ifade ettigi teknik imkanlar araciligiyla sanal uzamin perspektifi eklenir. Boylece
gercek ve sanal uzamin birlesimi yeni gercekligi olusturur. Dolayisiyla yeni gercekligin
uzaminda, fiili perspektife bagli temsil kavrami da degisiklige ugrar. Bununla birlikte,
elektromanyetik dalgalarin sinirsiz hiziyla tstiiste binen imgelerin sanal perspektifinde

derinligin yok olusu i¢sel mesafenin de korelmesine neden olur. Uzam ve zamani



36

algilayis bi¢imimiz diinyayr nasil algiladigimizi belirlediginden, i¢sel mesafenin
korelmesi sanatsal uzamin yaratimini da etkiler. Boyle bir durumda ise ne gecmise ne de
gelecege gondermede bulunabilen bir “buradalik sanati” ortaya ¢ikar (Virilio, 2003, s.

119).

Bu noktada “sanatin kazasi” olgusunu konuya dahil etmek gerekir. Zira —
Virilio’'nun ifadesiyle — gergekligin kazaya ugradigi, giiniimiiziin hiz-uzaminda sanal
imgelerin bu kazanin formlar1 olmasi gibi; buradalik sanatinin imgeleri de sanatin

kazasinin formlaridir.

O’na gore sanatin kazasi plastik sanatlarda meydana gelen aksakligin fark
edilmesini sagladig1 i¢cin 6nemlidir. Bu kazaya sebebiyet verense teknolojilerin neden
oldugu hiz-uzamda, mekaniklesmenin {iriinii olan sentetik imgeler ve sanal gercekligin,
plastik sanatlarin statik dogasinda bir darbe etkisi yaratmasidir (Virilio & Lotringer, 2005,
s. 58, 63). Goriis acisinin siirekli degistirilerek her seyin goriinebilir kilindigi, 1s1k-uzamin
sanal gercekliginin, zaman-uzamin gergekligine baskin ¢iktigi bu durumda da resim,
heykel ya da miizigin sanattaki yerini artik, ¢agdas teknolojiler araciligtyla olusan yeni

uzam alir (Wilson, 1994).
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IKiINCIi BOLUM

XX. YUZYIL SANATINDA UZAM

“Sanat saklar ve diinya iizerinde kendini saklayan tek seydir. (...) Kendini
kendinde saklayan yaratilmisin kendiliginden-konumu araciligiyla, yaraticidan da
bagimsizdir o. Kendini saklayan sey, ya da sanat yapiti, bir duyumlar kitlesidir, yani
algilam ve duyumlarin bir bilegsimi” (Deleuze & Guattari, 2015, s. 160). Genel olarak
sanatin uzamina iliskin bu sozler 06zelde resim sanati agisindan uzami
degerlendirebilmemiz icin de agiklayict olacaktir. Zira “kendini kendinde saklayan
yaratilmigin” yani sanat eserinin “kendiliginden-konumu” ayr1 ayr1 sanat disiplinleri
acisindan da gegerlidir. Bu uzamsa sanat eserinin yaraticisindan koparak ayrilan bagimsiz

bir varlik, bir duyumlar biitiiniidiir.

Algilamlar ve duygulamlar yani sanatin uzami malzemenin olanaklar1 dahilinde
varlik kazanir ancak malzeme, s6z konusu duyumlar biitiiniin sadece bir pargasidir
(Deleuze & Guattari, s. 163). Deleuze ve Guattari’nin “Yasanmis algilardan algilam’a,
yasanmis duygulanimlardan duygulam’a ytlikselmek icin her seferinde tarz — bir yazarin
s06zdizimi, bir miizisyenin ton ve ritmleri, bir ressamin ¢izgi ve renkleri — gerekir” (s.
166) sozleri ise bir ‘olus’ haline tekabiil eden bu siirecin nasil gergeklestiginin sade bir
ifadesidir. Bu olusun sonuncunda, sanatin uzami her ne kadar somut bir nesne olarak
izleyiciye kendisini sunsa da askin niteliginden 6tiirii halen soyut niteliklidir. Ote yandan
Hegel de goriinmezin goriiniir kilindig1 sanat eserinin “duyusal goriide kavranan bireysel
ve somut bir sey” (Altug, 2012, s. 54) olmasi gerektigini savunur. O’na gore tamamiyla
i¢sel olan 6znelligin nesnellesmesiyle, ortiik olan icerik goriiniise ¢ikar ve boylece 6zii
icinde barindiran somut bir nesne halini alir (Altug, s. 58). Bu nesnenin uzami ise
Deleuze’iin duyumlar biitiinii olarak ifade ettigi uzamla, i¢sel nitelikli olmas1 bakimindan

benzerlik gosterir. Bu benzerlik Jean-Luc Marion’un, su sézlerinde de karsimiza ¢ikar:

“Ressam, bir simyact gibi, tablo ile, o olmasaydi kesinlikle goriinmez kalacak
olani, yani bizim goriilmemis diye adlandirdigimiz seyi goriiniire doniistiiriir.
(...) goriilmemise gorliniirliigli vererek goriilmemisi dnceki goriinmezliginden
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kurtarir ve onu sekillendirir. (...) Eger ressam goriilmemisin goriiniire
ulagsmasina hiikmediyorsa, bunu goriinire dair kendi goriisiine degil
goriilmemise dair sezgisine borgludur. (...) kendisini gériintirliigiin giin 1s181na
cikartsin diye sadece onu [ressami] bekleyen seyin yerini el yordamiyla bulmak
icin goriilmemiste kaybolur” (Marion, 2014, s. 55-57).

Dolayisiyla ortiik olan igerigin goriiniire ¢gikmasi da ancak sanat¢inin “kendini
kendinde saklayan” sanatin uzamini malzeme araciligiyla olusturmasi sayesinde miimkiin
olur. S6z konusu uzamin yaratim bigimlerindeyse i¢inde yasanilan donemde hakim olan
uzam anlayislarinin etkisinin goriilmesi kaginilmazdir. Keza Kern de “Resimde uzamin
tasviri, bir kiiltliriin degerini ve temel kavramsal kategorilerini yansitir” der (Kern, 2013,

s. 216).

Ortacag resimlerinde kisilerin ve seylerin dini ve de diinyevi acidan sahip
olduklar1 6neme gore boyutlandirilarak konumlandirilmalart bu durumun bir 6rnegidir.
Nitekim perspektifin kullanilmaya baslanmasiyla da nesnelerin resmin uzamindaki yeri
ve biiyiikligii perspektif kurallariyla belirlenmeye baslanmistir. 1453 yilinda Leon
Batista Alberti’nin ortaya koydugu bu kurallarla birlikte amacgladig1 ise “Tanrisal
diizenin, tabiattaki uyumun ve insani erdemlerin goriilebilir olmasini saglayacak birlesik

bir resim uzami olusturma konusunda ressamlara yardime1 olmak™ tir (Kern, s. 216, 217).

Perspektif kurallar1 bazi sanatcilar tarafindan zaman zaman resmin gereklerine
gore kismi olarak bozulmus olsa da XIX. yiizyila kadar egemen olan perspektif esasl
uzam anlayisinin yikilmasinda, bilimsel etmenlerin yani sira teknolojinin gelisimiyle
birlikte makineye bagimli hale gelmeye baglayan toplum bireyinin kendi diinyasini
yeniden yapilandirma ihtiyacinin pay: biiyiiktiir (Ondin, 2009, s. 11). Kern’in ifadesiyle
“Izlenimcilerin, Cézanne ve Kiibistlerin etkisi altinda, perspektif diinyasi, adeta deprem
bir Ronesans sahnesinin tam da kaldirimlarin1 vurmus gibi, paramparc¢a” (Kern, 2013, s.

217) olur.

Bu duruma sebebiyet veren bilimsel gelismelerin basinda 1865 yilinda James
Clerk ve Maxwell’in elektromanyetik dalgalarin yayildigi uzam fikrine dair kuramlar1 yer

alir (Hawking, 2016, s. 34). Siirekli hareket halinde olan dalgalarin uzama yayilmaisliklari
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onlar1 sonsuz kilar. Ote yandan bu durum Oklidgi olmayan geometrinin ortaya ¢ikisina
karsilik gelir (Ondin, 2009, s. 31). 1905 yilinda ise Einstein uzam-zamanin, kiitle ve
enerjinin dagilimi sonucu egri veya diger bir deyisle biikiilmiis oldugu savini ortaya koyar
(Hawking, 2016, s. 47). Gelinen noktada, Ondin’in s6zkonusu gelismelerin sonucuna

iliskin su sozleri meselenin 6ziiniin anlagilmasi agisindan 6nem arz eder:

“Oklid’in ii¢ boyutluluk anlayisindan giderek uzaklasan kiibist sanatcilar,
Apollinaire’nin ifadesiyle, iclerindeki sezgi ile dordiincii boyutu kesfetmeye
yonelirler. Oklid geometrisinin aksine, dérdiincii boyut uzamin kendisini, diger
bir deyisle, verili bir anda tiim yonlerde var olan uzamin sinirsizligimni ifade
ettiginden sonsuzlugun boyutu olur. Gorsel alginin yani sira, dokunsal algiyr da
vermek i¢in kiibistlerin ortaya koyduklari uzam, dokunma duyusunu da igerecek
sekilde tasarimlanir, gorsel algi, dokunsal algiyla birlestirilir (Ondin, 2009, s.
31).

Gorsel ve dokunsal alginin biitiinlesik olarak sunulmasi Kahnweiler’a gore,
Kant’in soziinli ettigi a priori bilgiler sayesinde nesnelerin uzam ve zaman ig¢indeki
niteliklerinin zihinde birlestirilmesi yoluyla ger¢eklesir. Resmin uzamina dahil edilen
gerceklik fragmanlari, “gerceklige isaret eden birer gosterge olmayip gercekligin kendisi
olur” (Ondin, s. 35). Bu ise resim sanatinda Ronesans’tan itibaren siiregelen mimesis

esasli temsil sisteminin yikilmasi anlamina gelir.

2.1. Uzam Algisiyla Birlikte Degisen Temsil Sistemi

Kern, Einstein’in 1905 yilinda ortaya koydugu genel gorecelilik kuramina gore
uzami, “yar1 perspektifsel bir ¢carpitma” olarak tanimladigini ifade eder (Kern, 2013, s.
210). Bu, hareketli bir nesnenin gozlemine iligkin bir carpitmadir ¢ilinkii olusan farkl
perspektifler gormenin kendisinden veya izleyiciyle arasindaki uzakliktan degil, nesnenin
goreceli hizindan kaynaklanir. O’na gore “Birbirine gore hareket halinde olan sonsuz
sayida uzam vardir” (Akt. Kern, s. 211). Dolayisiyla nesnenin uzamda kapladig yerin
6l¢limiiniin mutlak bir anlami1 yoktur ve bu yolla elde edilebilecek verilerle mutlak bir

uzamin varligini dogrulamak miimkiin degildir.
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Sonsuz sayida uzam fikri geometri ve fizik alanlarinda biiyiik degisimlere neden
olurken diger alanlarda ayni1 etki goriilmemistir ancak sanat s6z konusu oldugunda durum
farklidir (Kern, s. 216). Nitekim, sonsuz sayida uzamla birlikte, bakis agilarinin ¢ogalmasi
konusu da giindeme gelir ve sanatcilar nesnelerin farkli agilardan goériintimlerini yeni
bicimlendirme yaklasimlariyla resmederler. Metzinger’in resmin uzamina iliskin bir
devrim yaratan kiibistlerle ilgili su ifadeleri, meydana gelen degisimi anlamak igin

dikkate degerdir:

“[Kiibistler] ressama, nesnenin karsisinda, belli bir uzaklikta sabit kalmasin
emreden Onyargiyr sokiip atmistir... kendilerine konu nesnesinin g¢evresinde
hareket etme serbestisesi taniyarak, aklin denetiminde, gesitli ardil agilardan
nesnenin somut bir resmini vermeye ¢alisirlar. Ge¢miste resmin ele gecirdigi
sadece uzamken, artik zamana da hilkkmeder” (Akt. Kern, s. 221).

Burada resmin zamana hilkmetmesiyle kastedilen, farkli anlarin tespit
edilmesine olanak saglayan farkli bakis acilarinin tek bir uzamda birlestirilmesine dair bir
durumdur. Coklu bakis a¢ilar1 nedeniyle giriftlesen uzam iliskileriyse algida degisiklige
yol acar. Boylece goriinen sorgulanmaya baslanir ve goriiniiriin aslinda goriindiigii gibi

olmadig1 yéniinde yeni anlayis bigimleri ortaya ¢ikar (Ondin, 2009, s. 17).

Diger yandan kiibistler, Kern’in deyisiyle, ¢oklu bakis ag¢ilarini resmin uzamini
olusturmada esas almalariyla beraber, herhangi bir seyin temsili olmasi gerekmedigi
fikrini de savunmaya baglarlar. Nesnenin, bir derinlik yanilsamasi olusturularak
temsilinin yaratildig1 geleneksel yaklagimi reddederler. Sanat elestirmeni Maurice Denis,
modern resimle ilgili olarak resmin bir nesne ya da kisinin temsili olmasindan once
birincil niteliginin “belli bir diizende renklerin yerlestirildigi diiz bir yiizey” (Akt. Kern,
s. 223) oldugunu soyler. Dolayisiyla, gelenegin derinlik esash yaklagimina karsi gelen

kiibistlerin yarattiklar: resmin uzami, yiizey resmi diye de nitelenebilir.

Modernist anlamdaki yilizey resimini ilk ortaya koydugu kabul edilen ressam
Manet’dir (Greenberg, tarihsiz, s. 2). Manet malzemeyi, kullanig bi¢cimiyle goriiniir kilar
ve oncelikli hale getirir. O’nu 6rnek alan Izlenimciler, renkleri tiipten ¢iktiklarr sekilde

kullanmaya baslar ve geleneksel bir yontem olan glaze ve astar kullanimina veda ederler.
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Cézanne ise ¢izimini tuvalin ¢er¢evesine yerlestirebilmek amaciyla gerceklik ilkesinden
feragat etmistir. Greenberg “Modernist Resim” makalesinde s6z konusu duruma iligskin
olarak “Bu, ylizeyin kaginilmaz diizliigiinlin belirtilmesiydi; bununla birlikte, her seyde
daha esas olan, resim sanatinin elestirildigi bu siirecler, Modernizm adi altinda
tanimlanir” (Greenberg, s. 2) der. O’na gore yassilik sadece resim sanatina 6zgii bir
ayricaliktir ve Modernist sanatcilarin tek yaptigi bu 6zelligi resimlerine uyarlamalari olur.
Makalesinin devaminda ise sunlar1 dile getirir: “Biiylik ustalar resim yiizeyinin
dogrulugunu muhafaza etmenin 6nemli oldugunu fark etmislerdi. Bu su anlama
gelmektedir: Alttaki yassiligin dayanikli varligi ve istteki i boyutlu uzamin en canli
iltizyonu” (Greenberg, s. 2). Modernistler bu ikilemden sakinmak ya da ¢dziimleme
yoluna gitmez. Resmin igerigini gérmeden Once resmin uzamini olusturan yiizeyi

gormeyi gerekli goriirler.

Greenberg’e gore sanatin kendi malzemesiyle tanimlama yoluyla yaratilan
uzami i¢in, gelinen agsamada nesnenin temsilinin terk edilmesi ise s6z konusu degildir.
Zira terk edilen, i¢inde nesnelerin konumlandirildig1 {i¢ boyutlu uzam yanilsamasina

dayal1 temsil fikridir.

Kern’in, mimesis esasl temsil fikrinin terk edilmesinin bir sonucu olarak ortaya
cikan yiizey resminin yaratimina dair verdigi ornekle ilgili su yorumlar ise dikkat

cekicidir:

“(...) bu diizlestirme, kismen c¢oklu perspektiften kaynaklanirken; kismen de
coklu 151k kaynaklarindan, havadan perspektifin azaltilmasiyla ve kat1 ve iist liste
binen big¢imlerin pargalanmasiyla gerceklesir. Braque’in Still Life with Violin
end Pitcher (1910; Resim 5) ¢alismasinda tiim bu teknikler goriilebilir. Keman
parcalanmistir ve birka¢ bakis acisindan goriiniir. Renkler beyaz, siyah,
kahverengi tonlartyla sinirhidir ve havadan perspektif kullanilmamistir. Sert iist
iiste bindirmeler, bi¢im ve derinligi belirtir fakat hangi bigimin ne derinlikte
oldugunu kesin bir bigimde saptamak imkansizdir. Isik kaynagi belirsizdir ve
farkli yonlere golge diisiiriir; ¢ivinin golgesi sagdayken, lstteki katlanmis kagit
sola belirgin bir golge diistirtir. Bu ¢eliski, tutarl bir derinlik duygusuna da engel
teskil eder. iki ve {ic boyutlu uzamla ilgili bir diger ¢ift anlamlilig1, duvardaki
pervaz barindirir; bir késede derinlik agikga goriiliirken, digerinde, resmin
genelindeki diiz kompozisyona karisir. Cézanne gibi Kiibistler de derinligi
tamamiyla terk etmez fakat azaltarak, ilham kaynaklar1 olan ii¢ boyutlu diinya
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ile sanatlar1 olan iki boyutlu resim arasinda bir gerilim yaratirlar. Trompe I’oeil
teknigiyle resmedilmis ¢ivi, bu yaraticit gerilimin bir simgesidir. Resimde ti¢
boyutlulugundan en az siiphe duyulacak nesnedir ve belirgin bir 151k kaynag ile
sunulur; ancak ayni zamanda, resmin diiz oldugunu ve bir kagit pargast gibi
duvara civilenebilecegini ilan ederek derinlik yanilsamasiyla ¢eliski olusturur.
Resimde tigiincii boyutun bagrina saplanir” (Kern, s. 223-225).

Resim 5. Georges Braque, Keman ve Stirahili Natiirmort ‘Still Life with Violin and Pitcher’, tuval iizerine
vagh boya, 117 x 73 cm., 1910, Kunstmuseum, Basel

Kern’in ifade ettigi iiglincii boyutun bagrina saplanan yassilasma olgusu
Greenberg’e gore mutlak bir yassilik niteligi tasimaz. Diger yandan modernist resimde,

s0z gelimi bir Caravaggio resmindeki gibi heykelsi ya da gerceklik hissi veren bir


https://en.wikipedia.org/wiki/Minoru_Yamasaki
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yanilsamanin varligindan da sz edilemez ancak sanatg¢1 optik yanilsama yaratarak optik
bir tiglincili boyut ¢esidini resmin uzamina dahil eder. Bu, eski biiyiik ustalarin kullandig1
icine girilebilir hissi uyandiran derinlik yanilsamasindan ziyade sadece gozle idrak
edilebilen optik bir yanilsamadir. Greenberg, s6z konusu optik yanilsamay1 Mondrian’in

resimleriyle 6rnekler (Greenberg, s. 5) .

Resim 6. Mondrian, Gri Aga¢ ‘The Gray Tree’, tuval iizerine yagh boya, 1912, Gemeentemuseum,
The Hague

Ondin ise resmin uzamini soyut bir anlatim bigimiyle olusturan Mondrian ve
Kandinsky’nin resimlerinde tinselligin amaglandigim1 ifade eder. Nesnelerin
fenomenolojik  yOniiniin  ortaya ¢ikarilmasit i¢in  maddesellikten tamamen
uzaklagilmasiyla birlikte mimesis reddedilir. Bunun yani sira nesne yerine nesnenin
Oziinli kavramak i¢in kendine yonelen sanat¢inin olusturdugu uzam ickin bir alandir.
“I¢kin alanda ve varlikta ise mekanla ilgili bir yan olmadigindan, degisen 151k ve renkten
bahsetmek olanaksizdir. Igkin alan yasantiyla ilgili oldugu icin gériiniise ¢ikmaz.
Yasantiy1, igkin olani idrak etme, onu yalin bir bakis, saf bir sezgi ile kavramaktir”
(Ondin, 2009, s. 48). Nesnel gerceklikten bagimsiz, ickin bir uzam olusturmak igin
Kandinsky amorf imgeler kullanirken Malevich dogadan tamamen uzaklagsma gayesiyle
resmin uzamint geometrik elemanlarla yaratir. Boylece sanatin igerigi de kendisine

dontisiir ve “herhangi bir seyin idesi yerine, yalnizca sanat idesi, sanat olarak yapitta
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ortaya ¢ikar” (Ondin, s. 51). Dolayisiyla kiibizmde nesnelerin temsilinden tamamen bir
kopus saglanamazken, soyut sanatta bu miimkiin hale gelir. Ote yandan fenomenolojiyi
esas alan soyut resim anlayisinda sezgilerin temsili s6z konusudur. Bu noktada mimesise
dayali temsil fikrinin terk edilmesinin, temsil meselesinin tamamen ortadan kalktig1

sonucunu dogurdugu anlamina gelmedigini belirtmek gerekir.

Werner Haftmann soyut resme olan bu tiir yonelimlerin sebebini “son on yildaki
tim insani yaklasimlar — gozle goriilebilir diinyanin gergekligi ve maddeselligi
konusundaki giderek artan siiphelerden tiireyen rahatsizlik — soyut resimde bir tiir
kurtulug aramistir” diyerek yorumlar. Virilio ise XX. yiizyilda meydana gelen s6z konusu
degisimlerin, perspektifin yapibozumu olarak degerlendirilmesini indirgemeci bir tavir
olarak goriir. O’na gore soyutlama yoluna gidilen bu yeni yonelimlerin sebeplerini
anlayabilmek i¢in oncelikle XX. yiizyil sanat¢ilarinin taniklik ettigi diinya savaslarinin
yarattig1 tahribat hakkinda bilgi sahibi olmak gerekir (Lotringer, 2015). Virilio’'nun

konuya iligkin su sozleri ¢arpicidir:

“Sanat iki diinya savasi, soykirimlar, tekno-niikleer giigler ve benzerleri
taraindan enkaz haline getirildi. Birinci Diinya Savasi’n1 bilmeden, Dada’y1 ya
da Siirrealizm’i anlayamazsiniz. Birinci Diinya Savasi, kozmik ol¢ekteki ilk
iretim-hat1 katliamiydi. Savas meydaninda, yiginlar hélinde cansiz bedenle,
oliimle, kurulan bir iligkiydi. Tabiri caizse, Alman Ekspresyonizmi’nin mucidi
Otto Dix’tir — O’na Ekspresyonizm’in sertifikali mucidi demek istiyorum.
Ciinkii O, merhameti olmayan bu ylizyili, Somme Vadisi savaslarinda, sanatinin
malzemesi haline getirdigi bal¢igin ve diskinin i¢inde edindigi deneyimler
yoluyla tanidi. Ve o savasta kime kars1 cephe aldigini biliyor musunuz? Georges
Braque. (...) Demek istedigim, her sey ayrilmaz bir biitlinlin pargasi. Braque ile
Otto Dix, bu iki adam Somme Nehri’nin agzinda yiiz yiize geliyorlar: Braque
bize bir yapt bozum formu olan kiibizmi ve Otto Dix ise Alman
Ekspresyonizmi’ni getirdi. Adimlarimiz1 ¢oktan savasin kurbani olmus ve
sliphesiz, kendisini bu sekilde alimlamayan bir sanatin i¢ine attik. Kamuflaj
tanklarimi gordiiklerinde Picasso, Braque’a ‘Bu bizim eserimiz’ demisti. Ne var
ki, Kiibistlerin kamuflajin yaraticis1 olmadiklarin1 anlamadilar; onlar, Birinci
Diinya savasinin yap1 bozumunun kurbanlariyd:” (Lotringer).
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Lotringer’®in, Virilio’nun yukarida yer alan ifadelerini takiben dile getirdigi
“Birinci Diinya Savasi, gercekligi parcalarina ayirdi ve Braque bu pargalari, tipki
insanlarin insan bombasinin infilak etmesinin ardindan et pargalarini topladiklar1 gibi
resimlerinde bir araya getirdi” (Lotringer) sozleri ise konu edilen durumu basitge

orneklemektedir.

Ote yandan Virilio, siirrealizmin de savas kurbani bir akim oldugunu sdylerken
André Breton ile Paul Eluard’in yayinladiklari kitabin aslinda tam da bu durumu
yansittigini ileri siirer zira biitiin kitap savastan ¢ikan, ruhsal ¢okiintii i¢indeki bir nesil
hakkindadir ve de kullandiklar1 otomatik yazi tekniginin makineleri tiifekleri andirtyor
olusu, savasin onlarda yarattig1 tahribatin acik bir gostergesidir (Lotringer). Hal
boyleyken sanatta; soyutlama, deformasyon seklinde meydana gelen degisimlerin savasin
sanat alaninda yarattigi kayiplardan kaynaklandigi sonucuna varmak kag¢inilmazdir.
Sanatcilarla birlikte sanat da savasin kurbanidir. Diger bir ifadeyle, Virilio’ya gore,
savasin sanatta kayiplara neden olmasi bir kazadir. Dolayisiyla s6z konusu kaza sonucu
meydana gelen degisimler sanatin kazasini olusturur. “Kamuflajin yarattigi bu baskinin
i¢cinde, boyanin tam altinda yaranin kanadiginin farkina varilmayabilir. Orada bir yara
oldugunun, izler oldugunun, travma oldugunun farkina varilmayabilir” (Lotringer)

sOzleri de sanatin ugradigi bu kazanin sonuglarina dikkat ¢gekmesi agisindan 6nemlidir.

Ayrica belirtmek gerekir ki Virilio’nun 1srarla {izerinde durdugu kazanin
kaynagint olusturan esas mesele, teknolojinin ilerlemesinin insanin algilayis
mekanizmasinda yarattig1 deformasyondur. Zira savas teknolojilerinin gelisimine bagl
olarak meydana gelen yikimlarin sonucunda, sanat eserlerinde goriilen bu deformasyon,
perspektif ve formun algilanis bigimindeki bir bozulmadan ileri gelir. Algiy1 hasara
ugratan diger bir kaza faktorii enformasyon teknolojilerinin gelisimidir (Barloewen,

2011, s. 362). Enformasyon bombasi ya da enformatik bomba diyerek niteledigi bu

8 1938, Paris dogumlu Sylvére Lotringer, XX. yiizy1l Fransiz edebiyati ve felsefesinin dnemli
isimlerindendir. Jean Baudrillard, Paul Virilio gibi isimlerle birlikte ¢caligmalar1 olan Profesor Lotringer,
Dada ve Siirrealizm, Mallarmé, Proust, yapisalcilik ve post-yapisalcilik, antropoloji, gdstergebilim, felsefe
ve sanat lizerine dersler vermistir (Department of French and Romance Philology @ Columbia University,
tarih yok).
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teknolojik gelisme ile “Imgelerin engelsiz, en ufak elestirel analiz olmadan yayilmas1”
(Barloewen, s. 363) ve ortaya ¢ikan ufuk ¢izgisi olmayan bir hiz-uzamda perspektifin
yok olmasina ek olarak elestirel mesafenin de yitirilmesi s6z konusudur. Sanal ufuktaki
perspektifin uzamindaki hizl1 gériintii akisindan dolay1 alginin deformasyona ugramasi

ise Virilio’nun ifadesi ile duyusal bir mahrumiyete sebebiyet verir. Virilio, sOyle der:

“Teknoloji ve sanayinin algilama kapasitelerimizi diisiincesizce harcamasina yol
actig1 duyusal mahrumiyetlerin listesini ¢ikarmaya devam edecek olursak, bu
listeye elektrik perisinin goniilli kurbanlarini, fotograf enstantanesinin
kurbanlarini, sinemanin yaratti1 optik yanilsamanin kurbanlarini ekleyebiliriz.
Bu ¢esitli temsil araglar1 gozii bozuk insan sayisini, Walter Benjamin’in
deyisiyle, imgenin okuma yazma bilmeyen topluluklarini yaratmistir” (Virilio,
2003, s. 39).

Diger taraftansa, Benjamin, tarih boyunca siiregelen teknolojik gelismelerin yani
sira doga olaylari, toplumsal olaylar ve endiistriden kaynakli etmenlerin de insan algisini
degisime ugrattigmi ifade ederken algida meydana gelen bu degisimleri aura’nin
bozulmasi olarak okuma yoluna gider (Benjamin, 2015, s. 17, 18). Benjamin aura’ya

iliskin olarak sunlar1 syler:

“Zaman ve mekanin alisilmadik dokusudur: bir uzakligin essiz bicimde ortaya
cikisidir, ne kadar yakin oldugu fark etmez. Ufuktaki bir dag sirasim1 ya da
seyircisinin lizerine golgesi diisen aga¢ dalin1 gézlimiizle takip ederek o daglarin
ve agac dalinin aura’simi soluruz. Bu agiklamanin 1s18inda, aura’daki mevcut
bozulmanin toplumsal temelini kolayca kavrayabiliriz. Bozulma, her ikisi de
kitlelerin gitgide artan olusumuna ve hareketlerinin artan yogunluguna bagl
olan iki kosula dayanir. Bunlar: giiniimiiz kitlelerinin nesnelere ‘yakin olma’
istegi ve nesneyi yeniden tiretim yoluyla sindirerek onun benzersizligini yok
etmeye yonelik [...] esit dl¢iide tutkulu meraklar:. Gin gectik¢e resim [Bild]
olarak veya daha da giizeli, bir tipkibasim [Abbild] seklinde c¢ogaltarak,
nesneleri elimizin hemen altinda tutma istegi siddetlenmektedir. Resimli
dergilerde ve haber filmlerinde kullanilan Reprodiiksiyon [Reproduction] ise su
gbtiirmez bigimde resimden ayrigsmaktadir. ilkinde benzerlik ve kalicilik,
ikincisinde ise gecicilik ve tekrar edilebilirlik birbirine geg¢mistir. Nesnenin
tizerindeki ortiiniin kaldirilmasi, yani aura’nin yok edilisi, ‘diinyadaki her seyin
ayni olduguna dair bir duyuya’ sahip bir alginin imzasidir; yeniden iiretim
araglar1 sayesinde bu algida Oyle bir artis olmustur ki, benzersiz olanda dahi
aynilig1 bulup ¢ikarir” (Benjamin, s. 18, 19).

Benjamin’in bu so6zlerinden yola ¢ikildiginda, ne teknolojik imkanlar yoluyla

yeniden iretilen imgelerin ne de Virilio’'nun hiz-uzam olarak niteledigi elektronik
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uzamda meydana gelen sanal goriintiilerin aurasal varlig1 s6z konusu olabilir. Zira bu
tiirden bir imge tiretiminde Marion’un ifadesiyle gériinmezin goriiniir hdle geldigi ya da
Heidegger’ci bir yaklasimla hakikatin eserde kendini gosterdigi (Heidegger, 2007, s. 57)
bir doniistiirme islemi gergeklesmediginden aura’nin olugsmasi da miimkiin degildir.
Ancak konu edilen durum, fotograf ya da sinemanin formlarinin sanatsal olmadigi
anlamini tasimaz. Sauvagnargeues’in “Sinemanin algi imgesi, canli bir imge gibi
gerceklestirdigi etkiyi duyarli bir g¢erceveyle iki katina c¢ikarir: etki olarak hemen
kaybolmak yerine, duyarl: tarafiyla (imge-algi) hareketli tarafi (imge-etki) arasinda bir
etki alan1 gelistirir” (Sauvagnargues, 2010, s. 63) sozlerinin yani1 sira Benjamin’in
sinemay1 “sanatsal niteligi tamamiyla yeniden-iiretilebilirligine gore belirlenen ilk sanat
formu” (Benjamin, 2015, s. 28) seklindeki tanimlamasi da bu goriisii destekler. Nitekim,
Benjamin’e goére “Tamamlanmis bir film, tek firca darbesiyle yaratilan yapitin
antitezidir” (Benjamin, s. 28). Ayn1 zamanda teknik imkanlardan dolay1 gelistirmeye en
acik sanat formudur. Diger taraftan, heykeli sinemanin tersine gelistirmeye en az
uygunluktaki form olarak goriir ve teknolojinin sanat alaninda yarattig1 etkilerin g6z
Oniine alinmasi durumunda heykelin gerileyisinin kag¢inilmaz oldugunu ifade eder
(Benjamin, s. 29). Benjamin’in heykelin gerileyisine iliskin bu fikrinin, Virilio’nun 6ne
stirdiigii ‘sanatin kazasi’nin sonucunda ortaya ¢ikan aksaklikla ortiisiiyor olmasi ise ¢cagin
teknolojik imkanlar1 dogrultusunda degisen uzam-zaman algisinin, sanat formlarinin
ortaya cikisindaki roliinii ele almak agisindan 6nemlidir. Zira O’nun da sdyledigi iizere,
sanatin dogasinin teknolojik gelismelerle birlikte degisime ugramasi heykel, resim gibi
statik nitelikteki plastik sanatlarin darbe almasina neden olmustur (Virilio & Lotringer,
2005, s. 58). Virilio konuya ilging ama basit su drnekle agiklik getirir: Bir tekerlegin
donmesi icin sabit bir merkezin bulunmas: gereklidir. Plastik sanatlarda bu statik oge,
yapitin ses igermemesidir. Sinema teknolojisiyle ses ve goriintiiniin ayn1 anda sunulmasi
s0zl edilen sabit merkezin ortadan kalkmasina sebep olur (Virilio & Lotringer, s. 59).
Ancak bu, sinemada yapilan seyin yanlis oldugu anlamini tasimaz. Virilio burada sadece,
teknoloji ve hizla birlikte sanatin basina gelen kazanin sanattan bir seyleri alip gotiirdiigii
tespitinde bulunur. Sanattan yitip gidense Benjamin’in “teknik olarak yeniden
uretilebilirlik c¢aginda sanat yapitinda solan sey, bizzat sanat yapitinin aura’sidir”

sOzlerinde karsilik bulur (Benjamin, 2015, s. 15).
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Nitekim, tekerlegin sabit bir merkezinin olmadigi durumda ortaya ¢ikan kazaya
benzer sekilde; perspektif kurallarinin yikima ugratildigi resimde, ufuk ¢izgisinin ortadan
kalkmasi1 ve sinemada sinirsiz bakis a¢il1 bir ekranin izleyiciye sunulmasi, mesafe hissiyle
birlikte auranin da yok oldugu s6z konusu kazaya neden olur. Benjamin’in, mesafenin
ortadan kalkmasina iligskin olarak verdigi su ornekteki durum ise — Mc Luhan’in ifade
ettigi — dijital ekrandan dolayr ortaya ¢ikan icine gomiilme durumuyla benzerlik

gostermesi agisindan oldukea dikkat ¢ekicidir:
[Biiyiicti, ressami; cerrah ise goriintii yonetmenini temsil etmektedir]

“Ellerini iizerine koyarak hasta insam1 iyilestiren bilyiicliniin tutumu
cerrahinkinden farklidir, cerrah hastaya dogrudan miidahale eder. Biiyiicii tedavi
ettigi kisiyle kendisi arasindaki dogal mesafeyi korur; daha net olmak gerekirse,
elini usulca koyup mesafeyi diisiiriirken, otoritesi sayesinde o mesafeyi epey
arttirir. Cerrah ise tam tersini yapar: hastanin viicuduna girerek, hastayla
arasindaki mesafeyi fazlasiyla kapatir ve organlar iizerinde hareket eden
ellerinin dikkatiyle az da olsa arttirir. (...) Cerrahla biiyliciiniin arasindaki
iliskinin aynis1 goriintii yonetmeniyle ressam arasinda da goriilebilir. Ressam,
calismasinda gerceklikle arasina dogal bir mesafe koyarken, goriintii yonetmeni
gercekligin dokusunun altina niifuz eder. Ikisinin de yakaladigi goriintiiler
birbirinden oldukca farklidir. Ressaminki biitiinsel bir goriintiiyken, goriinti
yonetmeninki boliik porgiiktiir, muhtelif parcalar yeni bir usule gore birlestirilir”

(Benjamin, s. 44, 45).

Benjamin’in bu sozleri teknolojinin sagladigi imkanlarin mesafeyi dolayisiyla
da aura’y1 yok edisine bir 6rnektir. Ornekte konu edilen, cerrahm hastanin viicudunun
sinirlarini agarak icine girdigi ve aradaki mesafenin — biiyiiciiniin hastanin viicuduyla
arasina koydugu mesafenin aksine — fazlaca asildigr bu durum ise izleyicinin sinirsiz
sayida perspektife sahip ekranla arasindaki elestirel mesafenin kalktig ‘icine gdmiilme’
durumuyla benzerlik tasir. Bu benzerligin yan1 sira Mc Luhan’in 6ne siirdiigii igine
gomiilme olgusunun televizyon ve dijital ekrana iliskin oldugunu hatirlatmak gerekir.
Zira Deleuze’iin hareket-siire bloklarinin yaratimi olarak niteledigi sinemayi, hi¢bir seyin
gerceklesmedigi, her seyin gectigi (Virilio, 2003, s. 21) televizyon veya sanal ekranin
imge yi8inlariyla bir tutmak yaniltict olabilir. Nitekim Virilionun sinemay1 sanat formu

olarak nitelemesinden de anlasilacagi lizere, O da sinemay1 sanal ekrandan ayri tutar

ancak bu goriisii, sinemanin uzaminin, mesafe hissini ortadan kaldirmadigi fikrini
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barimndirmaz. Sonug olarak, sinemanin uzaminda da tek bir ufuk ¢izgisine dayali sabit bir
perspektifin olmamasi, mesafe hissinin ortadan kalkmasina neden olur ve bununsa
cerrahin hastayla arasindaki mesafenin yok oldugu durumla benzerlik tasidigini1 séylemek
yanlis olmaz. BoOylece sanat formunun degisimine ek olarak mesafe hissinin ortadan
kalktig1 durumda aura’nin yok olusu gergeklesir; aura’nin yok olusu ise goriinmezin

goriiniir kilindig1 geleneksel temsil anlayisinin sonu anlamina gelir.

Geleneksel temsil anlayisinin terk edilmesine sebep olan diger bir mesele ise
hazir-nesne kullaniminin sanata dahil edilmesiyle meydana gelen uzam yaratimina dair
olgudur. Danto’ da hazir-nesne kullanimin, sanat1 ne yonde etkiledigine iliskin olarak;
gercekligin sanata dahil edilmesiyle sanatin, ger¢ekligin temsilinden ileri gelen anlaminin
degisime ugradigini sdyler. O’na gére, Modernizmde ortaya ¢ikan akimlarin ¢ogunda,
geleneksel perspektif ilkelerinin terk edilmesine ragmen kullanilan malzemeler ayni
kalmistir (Danto, 2014, s. 32, 33). Dolayisiyla sanatin kendi malzemeleri araciligiyla
yaratilan uzamin gercekligin yerine ge¢gmesi durumunda bir degisiklik s6z konusu olmaz.
Degisen, algilanan gerceklik ve bu gergekligin bir forma doniistiiriiliirken — s6z gelimi —
resimde tonlarin, renklerin ya da ¢izgilerin bir araya getirilis yontemidir. Danto’nun
ifadesiyle; sanat¢ilarin yagh boya, akrilik, pastel, kil, al¢1, bronz gibi “geleneksel ‘sanatci
malzemelerinden’ uzaklasarak her tiir seyi, bilhassa giindelik hayatimizdan nesne ve
maddeleri (fenomenoloji uzmanlar1 buna Lebenswelt diyor) kullanmaya baslamalar1”
(Danto, s. 32) ise “sanat ile sanat olmayan, ama pekala sanat eseri olarak kullanilabilecek
gercek seyler arasindaki fark” (Danto, s. 32) in ne olduguna dair sorularin ortaya
cikmasima yol agar ve aslinda tam da bu soru ¢agdas sanat felsefesinin en Onemli

sorularindan biri haline gelir.

Danto, ayni soruyu yasadigi bir deneyimi esas alarak okuyucusuna yoneltir.

Ifade ettigi lizere, sanat dgrencilerine seminer vermek amaciyla bir okula gider ve i¢inde

 Amerika’nin Michigan eyaletinde dogan Arthur C. Danto (1924-2013); Wayne, Columbia ve
Paris Sorbonne Universitelerinde sanat, tarih ve felsefe egitimi almugtir. 1951- 2013 yillar1 arasinda
Columbia Universitesi’nde ders vermistir. Tiirkce’ye de ¢evrilmis olan &nemli eserlerinden bazilari
sunlardir: Sanatin Sonundan Sonra (Ayrinti Yayinlar:, 2010), Siradan Olamin Bagskalasimi (Ayrinti
Yaywmlari, 2012) (Danto, 2014).
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merdiven, boya, terebentin tenekeleri, firga ve rulo gibi malzemelerin bulundugu bir
sinifa rastlar. Badana yapilmakta olan bu sinif kargisinda aklina gelen ilk soru ise “Ya bu
Badana adli bir enstalasyon olsaydi?” (Danto, s. 32) olur. Nitekim daha 6nce Fischli ve
Weiss adindaki, Isvigreli iki sanat¢1 buna benzer bir estalasyon yapmustir. O halde,
boylesi bir durumda sanat eserini, siradan bir badana isinden ayiran sey ne olur? Ya da
Danto’nun gordiigli sinifin girisine asilsiz bir kiinyenin yerlestirilmesi nasil bir algi

degisimine sebebiyet verir?

Danto’nun yasadigi olay sonucunda ortaya ¢ikan bu sorular —ilgili 6rnekten 6nce
de ifade edildigi gibi — gercekligin sanata dahil edilmesiyle sanatin, gercekligin
temsilinden ileri gelen anlammin degisime ugramasindan dogar. Boylece “bilhassa
yirminci ylizyillin sonlarina dogru, sanatin 6ziindeki hakikati gézler Oniine sermeye
baslamas1” (Danto, s. 35) ndan 6tiirli de “sanat nedir sorusu, tarihin herhangi bir aninda
oldugundan ¢ok daha farkli bir mesele” (Danto, s. 35) halini alir. Danto’ya ait su sozler

konu edilen durumun daha iyi anlasilmasini saglayabilir:

“1970’lerde — Diisseldorf’ta 6gretmenlik yapan — Alman guru Joseph Beuys, her
seyin sanat olabilecegini iddia etti. Hayvan yagiyla sanat yaptig1 i¢in, eserleri de
bu iddiayr destekliyordu: Guggenheim Miizesi’ndeki bir sergisinde, ortada
avluda kiigiik bir buzdag1 boyutunda bir hayvan yagi yigin1 bulunuyordu. imzast
niteligindeki bir diger malzeme de kece battaniyeleriydi. Bu iki malzemenin
sanatg1 i¢in tasidig1 anlamin da bir agiklamasi — ya da bir efsanesi — vardi: ikinci
Diinya Savasi’nda savas pilotlugu yaparken Kirim’da ucagi diistiikten sonra
Beuys’u bulan yore haklki, onu sagligina kavusturmak i¢in bedenini hayvan
yagiyla kaplamis ve kece battaniyelerle sarmisti. Dolayisiyla bu iki malzeme —
sicaklik evrensel bir insani ihtiya¢ oldugundan, yagli boyanin asla sahip
olamayacag kadar fazla — anlamla yiiklii simgelere doniigmiislerdi.

Robert Rauschenberg, 1955 senesinde Modern Sanat Miizesi’'nde diizenlenen
On Alti Amerikal1 sergisinin katalogunda ‘resim yapmak i¢in bir ¢ift ¢orap da
en az ahsap, ¢ivi, terebentin, yagli boya ve tuval bezi kadar uygundur’ diye
yazmistir. Rauschenberg, eserlerinde yorgan, Coca Cola siseleri, araba lastikleri
ve doldurulmus hayvanlar kullanmistir. Gergeklik, sanatin temsil etmesi gereken
seyken sanatin icine dahil olunca, sanata atfedilen anlam da degisiklige
ugramistir. Bizi ‘sanat nedir’ sorusuna gotiiren de budur” (Danto, s. 32, 33).
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Resim 7. Joseph Beuys, Fat Felt Sculpture (Fat Battery); metal ve camdan vitrinde yag, kece ve mukavva
kutu, 111,8 x 69,2 x 86,3 cm.; 1963, The Museum of Modern Art, New York

“For the critic Leo Steinberg,
Rauschenberg’s work . . . marked a
highly significant turn in the
development of painting. This was
a turn away from the idea of
painting as an illusion of space
behind the literal plane of the
canvas, and toward the ‘flatbed

picture plane’ in which the canvas
becomes a surface more like a

table-top or pin-board.”
David Batchglor, Minimalism, p. 15

Resim 8. Robert Rauschenberg, Monogram, yag, kdgit, kumas,kagit baski, reprodiiksiyon baski, metal,
tahta, lastik ayakkabi topugu ve dort tekerlekli tahta platformda ise tizerinde araba lastigi bulunan, yagli
boyayla boyanmis Angora kegisi; 42 x 63 1/4 x 64 1/2 ing, 1955-59, Moderna Museet, Stockholm

Gelinen noktada ise Baudrillard’in ifadesiyle nesnenin resmedilerek sanatsal bir
forma doniistiiriildiigii, yerine yeni bir formun gectigi temsil sisteminin; “estetik yargi
i¢in, estetik haz i¢in uygun bir deger sistemi” (Baudrillard, Sanat Komplosu - Yeni Sanat
Diizeni ve Cagdas Estetik I, 2012, s. 68) nin kalmadigi bir durum meydana gelir.

Baudrillard, modernist siiregte gecilen soyutlamaci tavirla birlikte sanatin gizeminin
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yitirerek bagkalastigini savunur (Baudrillard, s. 86). O’na gore nesnenin analitik yapisinin
esas alinarak hakikatine ulagsma cabasi, analitik hakikatlerin amag¢lanmamasi nedeniyle
“bir iist yanilsama” olan sanati tehlikeye sokar. Ancak asil sorun Duchamp’in siradan bir
nesneyi sanat nesnesine doniistiirmesiyle olusur zira bu doniistirmede sanat eserini
meydana getiren malzemenin sanat nesnesinin kendisi olmasindan 6tiirli yeni bir sanat
formunun, yeni bir uzamin yaratilmasi séz konusu degildir. Sanat eylemi, nesneyi bir
sanat nesnesine doniistiirmekten 6teye gitmez. Bu durumda ise sanat, bir biiyii isleminden
ibaret olur. Duchamp’1in bu basit eylemiyle diinyanin bayagilig tiimiiyle estetiklesirken,
estetik tam tersine hiikkmiinii kaybeder. Dolayisiyla da “bayagilik ile estetik alanlari
arasinda bir yer degistirme gergeklesir, bu da geleneksel anlamda estetigi tam manasiyla
sona erdirir” (Baudrillard, s. 87). Boylece “Duchamp bir bakima biitiin temsil yapilarini
ama Ozellikle anlatimsal 6znelligi, yanilsama tiyatrosunu iptal eder: Diinya hazir bir
nesnedir ve tek yapabilecegimiz, i¢inde nesnelerin baglam degistirdigi ve ister istemez
miizeye doniisecek bir uzam araciligiyla sanat yanilsamasi veya hurafesini korumaktir”
(Baudrillard, s. 88). Baudrillard’in ifadesiyle bu miize ayn1 zamanda bir mozole niteligi
tasir. Sanat eserlerinin miizesinin mozoleye benzetilmesi ise geleneksel temsil fikrini esas
alan, Heideggerci yaklagimla hakikatin yaratilan eserde ortaya ¢iktigir (Heidegger, 2007,

s. 56) sanatin 6liimiiniin isaretidir.

Diger yandan, sanatin temsil mekanizmasinda meydana gelen degisimin bir
baska drnegini de Andy Warhol’un “Elmas Tozu Ayakkabilar’1yla — Heidegger’in, Sanat
Eserinin Kokeni’ndeki yorumlarindan da yola ¢ikarak — Van Gogh’un “Ayakkabili
Natiirmort”unu karsilastiran Jameson verir. Van Gogh’un bu gorsel diizleme has uzamu,
resmin ilk ham maddelerini yeniden insa ederek olusturdugunu ifade eder. Konu edilen
ham maddeler O’na gore “biitlin o tarimsal sefalet ve koyu kirsal yoksullugun nesneler
diinyasi ile yipratict koylii emeginin biitiin o gelismemis insan diinyasindan, en ezik ve
hayvani, en ilkel ve marjinal hale indirgenmis bir diinyadan ibaret” (Jameson, 1990, s.
66) olarak niteledigi, resmin ilk igerigidir. Igerigin eserde ortaya ¢ikmasi ancak sanatsal
bir yaratimin sonucunda gerceklesir ve malzeme aracilifiyla meydana gelen yaratimi
normal bir nesnenin yaratimindan yani bir liriinden ayiran sey sanatsal yaratinin nesnenin

hakiki bilgisinin imasina sahip olusudur (Heidegger, 2007, s. 29). Boylelikle, Kant’a gore
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nesnel diinyaya ait, bilinemeyen ve dolayisiyla sézle ifade edilmesi miimkiin olmayan,
uzam ve zamandan bagimsiz Oziin bilgisi (Akarsu, 2015, s. 121) de malzemenin

dontistiiriilmesi yoluyla sanatsal yaratida varlik kazanir.

Dolayisiyla eser sadece nesneyi oldugu gibi izleyiciye sunmakla yetinmez.
Heidegger’in deyisiyle “Van Gogh’un resmi hakikatte aracin yani bir cift ciftci
ayakkabisinin agilimidir. Bu var-olan, onun varliginin mahremiyetine girer” (Heidegger,
2007, s. 29) ve sanatsal yaratim sonucunda, gecmiste kalan hakikatin eserde siireklilik arz

ettigi bir durum s6z konusu olur.

Andy Warhol’un “Elmas Tozu Ayakkabilari”nda ise “kopuk ve rastlantisal bir
Ol nesneler kiimesi” (Jameson, 1990, s. 68) goze carpar. Tuvalde dizili gériinen bu
ayakkab1 kiimesine ruhsuz ifadesinden Gtiirii, referans verdigi bir diinyay1 iade etmek
imkansizdir. Ancak buradaki ruhsuz ifade aslinda Warhol’un bigimleri yiizeysel sekilde
ele alisindan kaynaklanir. Nitekim Jameson’in, Andy Warhol’'un 6nceden ayakkabi
modellerini resmeden bir vitrin tasarimeist olmasindan 6tiirii, caligsmalarinda nesneleri
metalastirmaya odaklandigi yoniindeki sOylemleri de bu yiizeysel tavrinin varliginin

aciklamasinit meydana getirir. Jameson s0yle der:

“Gergekten de burada Van Gogh’un iitopik jesitinin tam tersi s6z konusu: 6nceki
eserde hasta bir diinya, Nietzschevari'® bir karar ve iradi bir eylemle iitopik bir
renk patlamasina doniistlirtilmiistiir. Buradaysa, tam tersine, sanki — piriltili
reklam imgelerince 6ziimlenerek daha bastan degersizlestirilmis ve kirletilmis
olan — seylerin digsal ve renkli ylizeyleri soyularak, altlarinda yatan oliimciil
siyah-beyaz fotograf negatifi katmani agiga cikarilmaktadir. Ger¢i goriintii
diinyasinin bu tiir 6liimii Warhol’un belirli eserlerinde — 6zellikle de trafik
kazalar ve elektrikli sandalye dizilerinde — konu edilmekte; ama bu artik bana
bir i¢erik meselesinden ziyade hem — gsimdi bir metin veya benzegimler dizisi olan
— nesneler diinyasinda, hem de oznenin egiliminde daha temel bir mutasyonun
gergeklesmis olmas1 meselesi gibi gériiniiyor” (Jameson, 1990, s. 71).

10 Nietzsche’ye gore yaratma eyleminin, yeni degerler ve 6zgiin bigimlerin ortaya konmasini
saglayan igten gelen bir itkiyle gerceklesmesi gerekir. O’nun deyisiyle “diisler iilkesinin giizel goriiniimii
icinde her insan yetkin bir sanat¢idir, bu diisler iilkesi biitiin bicimlendirici sanatlarin bir tasarimidu” (Akt.
Ondin, 2009, s. 25).
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Resim 9. Andy Warhol, Elmas Tozu Ayakkabilar ‘Diamond Dust Shoes (Random)’, akrilik, ipek baski
miirekkebi ve keten iizerine elmas tozu; 90 x 70 ing, 1980, The Andy Warhol Museum, Pittsburgh

Resim 10. Van Gogh, Cift¢ci Ayakkabilari, tuval iizerine yagh boya, 37.5 x 45 cm., 1886, Van Gogh
Museum, Amsterdam, Netherlands

Jameson bu soézleriyle Warhol’un eserlerindeki oOliimciil ifadeyi kullandigi
teknigiyle iliskilendirirken teknolojinin sanat eserlerini ne yonde etkiledigine
gondermede bulunur ve bu durumu “postmodern kiiltiirde hislerin sonmesi” diye
adlandirdig1 olguyla aciklar (Jameson, 1990, s. 71). Ancak bu noktada teknolojiyle
birlikte yaratilan yeni imgenin uzaminin tiim hisleri tamamen ortadan kaldirdigini ifade
etmenin de yanlis oldugunu vurgular. Nitekim O’na gore Warhol’un “Elmas Tozu
Ayakkabilari”nda resmin yiizeye indirgenmesine neden olan ama ayni1 zamanda resmi
albenili kilan parlaklik ve 1s1lt1 resimde dekoratif de olsa, garip bir cosku hissi uyandirir.
Yine de bu cosku hissi, gelisen teknoloji vasitasiyla nesnelerin metalastirildigi yeni
uzamda ‘“hislerin sonmesi” ne engel teskil etmez. Bu durumsa tam da, Benjamin’in

“aura’nin yok edilisi” olarak niteledigi durumdandan kaynaklanir.

Aura’nin yok ediligsine neden olan diger bir etmen de gelisen video teknolojisidir.
Ote yandan video teknolojisiyle yaratilan deneysel video “uzam ve zaman arasindaki
nihai temelin, formun tam olarak bulundugu yerde konumlandigi tek sanat ya da medium”
(Jameson, 2008, s. 129) olmasindan dolay1 énem arz eder zira makinesi araciligiyla
Ozneyle nesneyi es zamanl olarak bir araya getirebilmeye olanak saglar ve “makineyi,
0zne ve nesnenin ve video imajimmin ya da ‘akisin’ makine zamanini kaydeden yar1
materyal bir cihaza doniistiiriir” (Jameson, s. 129). Jameson’nin, videonun bir arag¢ olarak

kullanilarak sanata dahil edildigi duruma ilgili su ifadeleri, sanatin uzaminda meydana
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gelen degisimi, postmodernist siirecte dne ¢ikan metinsellik olgusuyla iliskilendirmesi

acisindan dikkat ¢ekicidir:

“Elbette bugiin, gercek anlamda postmodernizmde ‘eserin’ — sanat eserinin,
basyapitin — daha eski dilinin yerini her yerde ‘metin’in, metinlerin ve
metinselligin oldukga farkli dilinin almas1 — ki, organik ya da anlatimsal formun
basarilarinin stratejik olarak dislandigi bir dildir bu hig¢ de rastlantisal sayilmaz.

Bu anlamda her sey (gilindelik yasam, beden, politik temsiller) bir metin

sayilabilir; 6te yandan, daha Once ‘eserler’ sayilan nesneler simdi, ¢esitli

metinler arasi iligkiler (inter-textualities), birbirini izleyen fragmanlar olarak
birbirinin istiine yerlestirilen genis metin gruplar1 ya da sistemleri, veya,

(buradan sonra metinsel iiretim ya da metinsellestirme olarak anilacak olan) salt

stirecler seklinde yeniden yorumlanabilirler. Boylece — eski 6zerk 6zne ya da ego

ile birlikte 6zerk sanat yapit1 goriinlirde kaybolmus ya da buharlastirilmistir”

(Jameson, 2008, s. 131).

Bu sozlerden yola c¢ikildiginda sanat yapitinin goriiniirde kaybolmasinin veya
buharlastirilmasinin, sanatin uzamindaki aurasal degisimin sonucunda basvurulan
metinsellestirme yonteminin 6ne ¢ikmasindan ileri geldigi sdylenebilir. Nitekim Lefebvre
de “sanat — kavramsal bi¢cimini Onceleyerek — ortaya ¢iktiginda yapit deger yitirir” der.
Diger yandan fotograf, video, baski sanatlar1 gibi alanlardaki teknolojik gelismeler ve
hazir-nesne kullanimiyla birlikte temsil sisteminin degismesi, sanatin uzamindaki aurasal
degisimin kaynagimi olusturur. Boylece, gercekligin doniistiiriilmeden oldugu gibi
sunuldugu ya da teknolojik etmenler nedeniyle metalastigi sanatta yanilsamanin
noksanligi, gercekligin fazlasiyla seffaflastirildigi, higbir sirr1 olmayan bir imgeler

diinyasinin olusumuna sebebiyet verir (Baudrillard, 2012, s. 37).

2.2. Langer’in Sanat Teorisinde “Resimsel Uzam”

Klasik bilime gdre uzam, nesnelerin ii¢ boyuta yayildig1 ve yer degistirmeleriyle
ozelliklerinin degisime ugrayabildigi ancak Ozdesliklerinin ayni kaldigi homojen
ortamdir (Merleau-Ponty, 2014, s. 20) . Degisen uzam degil, fiziksel degisime neden olan
fiziksel kosullardir. Dolayisiyla klasik bilimde geometrik alanla fiziksel alan birbirinden
ayr1 ele alinmistir. Modern fizikte, uzayin kendisinde bir egikligin oldugu diislincesiyle
birlikte ise uzamin parcalariin heterojen oldugu, boyutlarinin birbirine denk diigmedigi

ve devinim halindeki nesnelerde degisimlere yol actigi diislincesi ortaya ¢ikar. Boylece
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uzamin ve nesnelerin kendi icindeki degisimlerinin farkli ilkelere bagl kalarak keskin bir
sekilde ikiye ayrildig1 diinya, yerini, “nesnelerin kendi kendileriyle 6zdeslik iginde
bulunamayacagi, (...) bigimle i¢erigin sanki belirsizlesip birbirine bulandig1 bir diinya”
(Merleau-Ponty, s. 21) tasarimina birakir. “Uzamdaki seyleri uzamin kendisinden, saf
uzam diislincesini de duyularimizin bize verdigi somut goriiniimden kesin hatlarla

ayirmak” (Merleau-Ponty, s. 21) ise bu durumda artik imkansizdir.

Ponty resim sanatiyla ilgili olarak klasik egitimin modern resimle olan iligkisini,
klasik bilimdeki bu algi degisimi lizerine temellendirir. O’na gore, klasik egitimde
“nesnenin uzamsal semas1” olan desen cizildikten sonra renk devreye girer. Diinyanin
algilanis bi¢ciminde ortaya ¢ikan degisimlerin resim sanatinda da etkisini géstermesiyle
de klasik anlayisin yerini modern egilimler almaya baglar. Ponty’nin Cézanne’in sanat
goriisiinden yola ¢ikarak ifade ettigi bu yeni alg1 bicimi, renk ve desenin es zamanli olarak
diizenlenmesi gerektigi fikrine iliskindir. Zira “Doga nesnelerin konturunu ve bigimini
gozlerimizin Oniinde nasil meydana getiriyorsa, Cézanne da onlar1 6yle meydana
getirmek ister” (Merleau-Ponty, s. 22). Bu noktada ise Cézanne i¢in renklerin diizenlenisi

oncelikli hale gelir.

Ote yandan Ponty, Cézanne’in perspektifle ilgili goriislerine de deginir. O’nun
bir manzaray1 resmederken ¢6ziimleyici bir yaklasimdan ziyade gorsel algisiyla beraber
ortaya ¢ikan duyguyla birlikte hareket etme isteginden s6z eder. Diinya, bize kati
prespektif kurallariyla resmedilmis bir yapittaki gibi mesafeli degildir. Resmi
olustururken bakilan her noktanin, farkli perspektiflere sahip goriintiilerin iist iiste
binmesine sebep olmasi gerekir. Bu da farkli anlarda, farkli bakis agilarinda olusmusg
duygularin bir arada sunulmasi fikrini beraberinde getirmektedir. Dolayisiyla
modernistler farkli perspektiflere sahip nesneleri resim uzaminda bir araya getirerek
izleyiciye “varligin verili olmayip zaman prizmasi i¢inden goriindiigii ya da si1zdig1 bir

diinya” sunarlar (Merleau-Ponty, s. 23, 24).

Boyle bir durumda deginilmesi gereken, resmedilmek {izere bakilan uzamin
resim uzaminda forma doniistliriilmeden 6nce kisinin bu uzamla kurdugu duyusal ve de

duygusal iliskinin sonucu olan ig¢sellestirme halidir. Yasanan igsellestirme sonucu
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olusturulan formlarin diizenlenisiyle ise “bizim de konumlandigimiz, bize yakin olan ve

organik baglarla bagli olan” resmin uzami yaratilmis olur (Merleau-Ponty, s. 24).

Suzanne Langer’m!! “resimsel uzam” olarak adlandirdig resim uzami da bu
duyusal ve duygusal siirecin sonucudur; duyular araciligiyla duyumsanan, diinyaya iliskin
olarak edinilen duygu ve diisiince birikiminin nesnel bir diizlem iizerinde doniistiirildigi
sembolik formun kendisidir. Bagka bir ifadeyle “resim sembolik bir uzamdir ve onun
gorsel diizenlenisi yasamsal duygunun semboliidiir” (Langer, 2012, s. 32, 33). Ancak
cizgi ve renklerle birlikte var olur. Ne zahiri uzam (virtual space) sembolik formdan 6nce
ne de sembolik form zahiri uzamdan 6nce yaratilmistir. Bu es-zamanli olarak ortaya ¢ikan
olusum birincil yanilsama adin1 alir. Zahiri uzamin birincil yanilsama olarak
nitelenmesinin sebebi budur. Yanilsama sozciigiiyle kastedilen ise sembolik formun
gercege benzemesi ya da benzememesi degil; duyularla algilanabilmek {izere yaratilan
imgeye ait uzam, diger bir ifadeyle, sembolik form olan resimsel uzamdir. Bununla
birlikte, plastik sanatlarin hepsinde birincil yanilsama, yani zahiri uzam yaratilmaya

tabidir ve “onun birincil niteligi plastik sanat alanin1 tanimlar” (Langer, s. 33).

Resimsel uzamin olusumuyla ilgili olarak, Ponty’nin su ifadeleri de, Langer’in
“Her sanat icsel gercekligi, 6znel yasami, duyguyu somutlastirmak amaciyla dis

gercekligin kendi aracina uygun simgesini olusturur” (Langer, s. 15) sdzlerini animsatir:

“ ‘Doga iceridedir,” der Cézanne. Nitelik, 151k, renk, derinlik — ki orada,
onlimiizdedirler — ancak viicudumuzda bir yanki uyandirdiklari i¢in, viicudumuz
onlara kabul verdigi i¢in oradadirlar. Bu igsel karsilik; seylerin bende
uyandirdiklari, bulunusglarinin tensel formiilii — ni¢in bunlar da yine goriiniir olan
bir ¢izim, (bagka her bakisin, diinyay: teftisine dayanak saglayan gerekceleri
yeniden bulacagi bir ¢izim) dogurmasinlar?” (Merleau-Ponty, 2012, s. 36).

' Susanne K. Langer (1895-1985), Amerikan felsefesinde onemli bir yer edinen ilk kadin
filozoflardandir (Wikipedia, 2016). 1920’lerde Harvard ve Viena Universitelerinde felsefe {izerine grenim
gdrmiistiir. Daha sonra ise Michigan, New York, Washington Universitelerinin de arasinda bulundugu
bir¢ok kurumda dil, kavrama yetisi ve estetik dersleri vermistir. Eserlerinden bazilari ise sunlardir: Sanat
Problemleri (Mitos Yayincilik, 2011), Feeling and Form (Duygu ve Form, 1953), An Introduction to
Symbolic Logic (Sembolik Mantiga Girig, 1937) (Britannica, tarih yok).
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Langer’mm resimsel uzamin/sembolik formun yaratimina iliskin “duygu
deneyimi, i¢sel/6znel yasam” gibi ifadeleri siklikla kullandig1 goriilebilir. Bu ifadelerle
kastettigi, kisinin i¢ diinyasidir. O’nun deyisiyle bireyin “kisisel tarihinin igerden
hikayesi, diinyada yasamanin onda hissettirdigi sey”dir (Langer, 2012, s. 11). I¢sel/6znel
yasam deneyiminin somut bilesenleri yoktur ve bu durum onu muglak kilarak
anlagilmasini giiclestirir. Duygu deneyimlerinin sanatsal formlara doniiserek nesnellik
kazanmasiyla ise sanatsal yarati ortaya c¢ikar. Bu sanatsal yarati, resim sanatinda,
deneyimlerin algilanabilir sembollere doniistiigii resimsel uzamdir. Igsel olanmn
dissallagtirilarak imgelere dontistiiriildiigii nesnel bir sunum olan resimsel uzam, plastik
unsurlar araciligiyla olusturulan sembollerin pargalanamaz bir biitiiniidiir (Langer, s. 12,
13, 108). “Resimsel uzam sembolik bir uzamdir ve onun gorsel diizenlenisi yasamsal
duygunun bir semboliidiir” (Langer, s. 32). Deleuze’iin “Resim ise ¢ok farkli bloklar icat
eder. Bunlar ne kavram bloklaridir, ne de hareket-siire bloklari, bunlar ¢izgi-renk
bloklaridir” (Deleuze, 2003, s. 21) s6zlerinden de anlasildig1 gibi (Langer’in sembolik bir
form olarak niteledigi) resimsel uzami, ¢izgi-renk bloklarinin diizenlenisi saglar. Boylece,
sozle ifade edilmesi miimkiin olmayan duygu deneyimi/i¢sel yagam, resim uzaminda bu
sekilde sembolik formu olusturur. Sembolik formun sdylemsel forma aktarilamamasina
iliskin olarak Langer’in, “Fikir onu kavranabilir kilan forma baglhidir” sézleri bu durumun
acik bir ifadesidir (Langer, 2012, s. 57, 23). Ote yandan Deleuze’iin konuyla ilgili

olabilecek su ifadeleri de 6nem tasir:

“Ve bir fikri olmak, genel olarak bir fikre sahip olmak degildir. Bir fikir — tipki
fikrin sahibi gibi — her zaman adanmistir, su ya da bu alana adanmis. Bir fikir
bazen resimde, bazen romanda, bazen felsefede, bazen bilimde olabilir. Ve
elbette bu farkli alanlarin hepsinde birden fikir sahibi olunmaz. Oyleyse fikirler
ancak potansiyel olarak fikirdirler, su ya da bu ifade tarzina simdiden
angajedirler ve ifade edildikleri tarzlardan ayirdedilemezler (...) Ancak bildigim
bir teknigin i¢inde bir fikrim olabilir, sinemada, felsefede vs” (Deleuze, 2003,
s. 17, 18).

Dolayisiyla Deleuze’iin da one siirdiigii tizere, fikirler ait oldugu disiplinden
bagimsiz diisliniilemez ve sadece o disipline ait aracin (mediumun) bir pargasi olarak

duyumsanabilirler. Kendi yaratim ilkelerine sahip, farkli tiirden disiplinlerin bulustuklar

ortak “simir/ufuk” ise “uzam-zaman” diye adlandirilabilir (Deleuze, s. 22,23). Sanatta
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ortaya ¢ikan uzam-zaman ise “bir duyumlar kitlesidir, yani algilam ve duygulamlarin bir

bilesimi ”dir (Deleuze & Guattari, 2015, s. 160).

Langer’in bahsettigi i¢sel deneyime dair olusturulan resimsel uzam (sembolik
form) gibi, “algilam ve duygulamlarin bilesimi” olan sanatsal yarati da i¢sel nitelik tasir.
Ancak burada kullanilan algilam ve duygulam sozciiklerini yanlis yorumlamamak adina

su satirlar1 dikkate almak gerekir:

“Algilamlar algilamalar degildir artik, onlar1 duyanlarda ortaya ¢ikan bir
durumdan bagimsizdirlar; duygulamlar da artik duygular ya da duygulanimlar
degildir, onlarin i¢inden gegen kisilerin giiciinden tagarlar. Duyumlar, algilamlar
ve duygulamlar, kendi kendileriyle deger kazanan ve her tiirlii yagsanmiglig1 asan
varliklar'dir” (Deleuze & Guattari, s. 160).

Iste bu duyum, duygulam ve algilamlarin bilesenleriyle olusturulan, farkl
disiplinlere ait yaratilarin sahip oldugu tek ortak nokta — daha dnce de bahsedildigi lizere
— “uzam-zaman”dir. Zira her farkli disiplin, malzemesi araciligiyla kendi uzam-zamanini
yaratir. Ornegin, Langer’in “birincil yanilsama” olarak tanimladigi zahiri uzamda
(resimsel uzamda) da, miizigin yaratimiyla beliren birincil yanilsamada da bu durum
gecerlidir. Atlanmamasi gereken husus ise, resimde yaratilan uzamin, gorsel nitelikli
olusundan o&tiirii, zamana gore daha once algilanabilir oldugudur. Miizikteyse isitsel
formun hareketliligi sayesinde zamanin hissedilebilirligi esastir. Diger yandan, miizikte
yaratilan zahiri uzam, gorsel sanatlardaki gibi bir 6nem tagimaz. O, “kendisiyle formlarin

olusturuldugu ger¢ek olmayan, yaratilmis bir ‘sey’”dir (Langer, 2012, s. 33).

“Ve eger, kendi yaratimlariyla tanimlanan biitlin bu farkli disiplinler ortak bir
ufukta birlesiyorlarsa, kavram bloklari, hareket-siire bloklari, ¢izgi-renk
bloklari, islev bloklar1 icat eden bu disiplinlerin bulustuklar1 bu sinira, bu ufka
mekan-zaman adin1 verebiliriz. Bu disiplinlerin hepsi, eger ortak faaliyetler
icinde birbirleriyle iliskiye giriyorlarsa, bu, kendi basina asla ortaya ¢ikmayan,
ama her yaratict disiplinde mevcut olan, mekin-zamanlar yaratma diizeyinde
gergeklesir” (Deleuze, 2003, s. 22, 23).

Yukarida yer alan alintida da ifade edildigi gibi, ortak bir ufukta birlesen tiim
farkli disiplinlerin arastirdiklar esas mesele uzam-zamandir. Yarati uzam-zamana tabidir.

Dolayisiyla bir sanatsal yarati (resim) degerlendirilecek oldugunda resmin igerigine dair
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bilgiyi saglayacak ve arastirilan asil meseleye ulastiracak olan da s6z konusu bu resimsel

uzamdir.

Sanat anlayisim varlik felsefesine bagli olarak temellendiren Heidegger’in
gorlsleriyse Langer’in resimsel/sanatsal uzamla ilgili ileri silirdiigii diisiinceleriyle
benzerlik gosterir (Donohue, tarihsiz, s. 1). O’nun felsefi sistemine gore “Bir seyin
kokeni, onun varliginin kaynagidir. Sanat eserinin kdkeni sorusu, onun ¢ziiniin sorusunu
da igerir” (Heidegger, 2007, s. 9). Her iki diisiiniir de sanat eserini énemli kilanin onu
meydana getiren kisinin O6zelliklerinin ya da onu yaparkenki duygulari olmadigini
savunur. “Eserin eser olmasinin nedeni ve bu nedenin yadsinamamazIligi, eserde kendi
icinde durusun stirekliligini olusturur. Sanatci1 ve siire¢ ve eserin ortaya c¢ikarilmasinin
sartlar1 bilinemez kaldig1 yerde, bu neden yani yaratilmis olmak varligi saf olarak eserden
ortaya ¢ikar” (Heidegger, s. 62). Onemli olan bizzat sanat eseridir. Dolayisiyla “Sanatin
ne oldugu, eserin kendisinden hareketle agiklanmalidir” (Heidegger, s. 10). Ancak bu
yolla sanatin 6zii hakkindaki bilgiye ulasilabilir.

Sanatin 0ziiniin bilgisini edinmek i¢in eserin sadece teknigini ve malzemesini
sorun edinmekse bizi sonuca ulastiramaz zira sanat eseri de diger tiim bilindik nesneler
gibi materyallerin islenmesiyle meydana getirilir. “Eserdeki nesneselligi, acik¢a olustugu
malzeme saglar. Malzeme sanatsal bi¢imlendirme i¢in alan ve temeldir” (Heidegger, s.
21). Sanat eserini yaratilmis olan herhangi bir nesneden farkli kilansa igeriden disariya
duyumsanabilir kilinan hakikattir (Heidegger, s. 57). Bu duyumsanabilir hakikat da ancak
duygu deneyiminin doniismiis oldugu sembolik formda yani resimsel uzamda gizlidir ve
“Uzam, yasam-duygusunun miizikal bir ge¢is ya da bagka bir kurgusal ve plastik arag
cinsinden nesnel formudur” (Langer, 2012, s. 109) O, onu sanat eseri yapan kendine ait
uzamindan Otiirli diger nesnelerden farklidir. Kullanilan materyalin doniismiis oldugu
seyin biitlinli olan bu uzam - daha 6nce de belirtildigi gibi - Langer’in “dis gercekligin
kendi aracina uygun simgesi” (Langer, s. 15) olarak dile getirdigi, géze ya da kulaga hitap
eden; miizikte zamansal, gorsel yaratida ise uzamsal Oncelikli olarak algilanan sembolik
formdur (Langer, s. 14). Heidegger’in deyisiyle, ‘“Hakikatin nasil gerceklestiginin

bigimlerinden biri eserin eser varhigidir. Bir diinya kurarak ve yeryiizii iireterek, eser
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biitiinde var-olanin ag¢ikligi yani hakikatin doviise yol actigit kavganin ilanidir”
(Heidegger, 2007, s. 50). Dolayisiyla (resimde) resmin kendi uzaminin yaratilmasi
gerekir. Tepebasili ise Heidegger’in sanat eserinin uzamina iliskin diisiincelerini “Sanat
eserinin mahiyeti, varolusunun hakikatini ise koymasinda, yani onu etkili kilmasinda
yatar. Eser uzam olarak bir diinyanin agilmasidir, burada hakikatin nasil var oldugu yani
varliginin etkili kilindig1 goriliir” diyerek ifade eder (Heidegger, s. 106). Boylece
hakikat, bir sanatsal yarati olan resimsel uzamda duyumsanabilir bir form olarak belirmis

olur.

Dolayisiyla bizi resmin igerigine ulagtiran bu resimsel uzamdir. Resmin uzami
felsefi degildir, zira Deleuze’iin de ifade ettigi gibi, resim sanatinda kavramlarin degil,
cizgi-renk bloklarmin yaratimi s6z konusudur (Deleuze, 2003, s. 21). Langer’in “Sanat
felsefi degildir. Sanat ve sanat felsefesi ayr seylerdir” (Langer, 2012, s. 7) sozleriyle
kastetmis oldugu farkliligin temelinde yatan diisiince de bu yaratim olgusuna iligkindir.
O’na gore, felsefe sanat da dahil olmak iizere her seyi kendisine konu edinebilir.
Sanatcilarin felsefi kavrama yetisine sahip olmalari, onlarin bu meseleleri dogrudan
tartistyor olduklari anlamina gelmez. Bu konunun iyi bir neticeye varilmak iizere
tartisilabilmesi konu ile ilgili kavramlarin dogru sekilde tanimlanabilmelerine baghdir.
Boyle bir durumda ise sanat ve felsefe sozciiklerini anlamlar1 bakimindan ayr1 ayri ele

almak gerekir.

Deleuze felsefeyi sOyle tanimlar: “Felsefe, kavramlar yaratan ve icat eden bir
disiplindir. Ve kavramlar hazir-yapim veriler olarak elde bulunmazlar, goklerin bir
kosesinde bir filozofun gelip onlar1 devsirmesini beklemezler. Kavramlarin yapilmalari,
imal edilmeleri gerekir” (Deleuze, 2003, s. 19, 20). Zira kavramlarin yaratilmasi
felsefenin varlik nedenini olusturur ve ancak bir ihtiyactan ileri gelir. Deleuze sunlar

soyler:

“Felsefeyi herhangi bir sey iistiine diisiinmek, usavurmak icin bir garanti belgesi
gibi ele almak ona ¢ok sey yiiklemek, ama gercekte i¢ini bosaltmaktir. Clinkii
kimse herhangi bir sey iistiine diisiinmek i¢in felsefeye ihtiyag duymaz. Sinema
iizerine diisiinmeye, usavurmaya gergekten yetkili olanlar, sadece sinemacilar,
sinema elestirmenleri ya da basitge sinemay1 sevenlerdir. Ve bu insanlar sinema
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istiine diisiinmek i¢in hicbir sekilde felsefeye ihtiyag duymazlar. Tipki
matematik {stiine diislinmek i¢in matematikgilerin felsefeye ihtiyaclar
oldugunu sdylemenin son derece giiliing bir diisiince olmasi gibi” (Deleuze,
2003, s. 18, 19).

Dolayisiyla felsefi diisiiniimiin ger¢eklesebilmesinin kavram yaratimina tabi
olmas1 gibi, bagka alanlara ait diisiinlimler de ancak kendi yaratim olgular1 araciligiyla
gerceklesebilir. Bunun yani sira Langer ise felsefede, felsefi diislinceye ait kavramin dil
araciligiyla temsil edilirken resimde 6znel duygu deneyimine dair olan kavramin,
sembolik form olarak sanatsal yaratinin kendisinde karsimiza ¢iktigini dile getirir. O’na

gore;

“Dil gibi sanatlar da deneyimin belli yonlerini iizerine diisiinmemiz i¢in soyutlar.
Ancak boylesi soyutlamalar ismi olan kavramlar degillerdir. S6ylemsel konugma
tanimlanabilir kavramlar1 daha iyi ve tam olarak tespit edebilir. Sanatsal ifade
ismi olmayan, sozciige dayali, not tutan bilingten ziyade duyum ve sezgiye
sunulmasi gereken duygu yagaminin gesitli yonlerini soyutlar. Form ve renk, ton
gerilim ve ritim, zithk, yumusaklik, duraganlik ve hareket bdylesi isimsiz
gercekliklere iligkin fikirleri aktaran sembolik formlar1 saglayan unsurlardir”
(Langer, 2012, s. 78).

Langer bu sdzleriyle, sanatsal ifadenin sdylemsel nitelikte olmadigini savunur
zira sanatsal yaratiy1 olusturan soyutlama, dil aracilifiyla yapilan soyutlama yoluyla
gerceklesmez. Bundan 6tliriidiir ki sanatsal ifade, kaynagini sozciiklerden degil duyum
ve sezgilerden alir. Sanatsal ifadenin diger bir deyisle sembolik formun ortaya ¢ikmasini
resmin, kendi malzemesiyle olusturulan form, renk, ton, ritm gibi dgeler saglar. Ponty’nin
resmin uzama iligkin diislincelerinin Langer’in bu diisiinceleriyle ortiistiigli ise asagida

alintilanmis olan ifadelerinde agikg¢a goriilebilir:

“(...) ressamlar gercek nesneler iistiinde calisirken bile amaglar1 asla nesnenin
kendisini akla getirmek degildir, amaclar1 tuvalin iizerinde kendi kendine yeten
bir goriintii kurmaktir. Tablonun konusuyla ressamin bicemi arasinda sik¢a
yapilan ayrim gecersiz bir ayrim ¢iinkii estetik deneyim i¢in asil konu iiziimiin,
piponun ya da tiitin kesesinin ressam tarafindan tuval iizerinde nasil
olusturuldugudur. Sanatta yalnizca bigimin énemli oldugunu, sdylenenin 6nem
tagimadigini m1 sdylemeye calistyoruz? Kesinlikle hayir. Demek istedigimiz sey
su: bicim ile zemin, sdylenen ile sdyleyis birbirinden ayr1 var olamaz” (Merleau-
Ponty, 2014, s. 62, 63).
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Deleuze, Langer ve Ponty’nin bu diisiincelerden yola ¢ikildiginda resim
uzaminin, ortaya ¢ikan yaratinin kendisiyle bir oldugu sonucu ortaya ¢ikar. Langer’im
ifadesiyle sembolik form, Deleuze’iin ifadesiyle ¢izgi-renk bloklarina es resmin uzami
sOylemsel nitelikte degildir ve resim yiizeyinin iizerinde olusan ¢izgi, renk, ton degerleri
kisinin igsellestirdigi duygu ve diislincelerin doniistiiriilmiis formunu olusturur. Ancak
tiim bunlar resim okumalarinin yapilamayacagi anlami tasimaz. Okumalar sozciigiinden
kasit, resimsel pratigin daha once de belirtildigi gibi, birebir sdyleme doniistiiriilmesi
degildir. Burada kastedilen resmin yorumlanabilir oldugudur. Nitekim Lefebvre de
uzamin okunabilir olup olmadig1 konusuyla ilgili olarak uzamin 6zellikle okunmak tizere
yaratilmamasi halinde, yaratimin okumadan Once geldigini vurgular. “Dolayisiyla,
mekanin okunmasi — okuma diye bir sey varsa — bilginin i¢inde birincil ise yaratilista
sonuncudur” (Lefebvre, 2014, s. 163). Boylesi bir durumda, Lefebvre’lin ifadesiyle
okunurluk 6lgiitii biiylik bir sorun olusturur. Sauvagnargues’nin “Deleuze ve Sanat” adli
kitabinda ““ ‘Genel olarak dilden bagimsiz gostergelerin ve imgelerin dizgesini’ diigtinmek
s6z konusudur. Iste betimlerken yapit1 arttirmayan, duygusal gevezelige ve fizikotesi
uygulamaya doniismeyen resim incelemesinin zorlugu budur” (Sauvagnargues, 2010, s.

31) sozleri de konu edilen sorunun varligini gésterir. O’nun deyisiyle;

“Eger bir imge gergeklikse, diistinsel bir hedef degilse, ne bilincin (ruhbilimsel
veri) betimlemesi ne de nesnenin temsilcisi (nesne hedefi) dir. Deleuze, (...)
bundan bir goriintii, maddenin kendi diizeyinde bir eylemler ve tepkiler dizgesini
anlar. Oyle ki imgenin kesinlikle fark edilmeye ihtiyaci yoktur, tipki sarsint,
titresim ve hareket gibi kendi i¢inde vardir” (Sauvagnargues, s. 31).

Diger yandan, sdylemsel olmayan bir formdaki verili diislinceyi
yorumlayabilmek i¢inse Deleuze’iin ifadesiyle; formu gostergebilgisel, estetik ve edimsel
acidan dengeli bir bigimde degerlendirmek gerekir. Burada gdstergebilgiyle kastedilen,
insan ruhunu ilgilendiren tlirden anlamlarin bilgisi degildir. Zira godsterge, yaratim
ilkelerine bagli olarak meydana gelen somut bir formdur ve anlamsal olan 6z, bir etki
mahiyetindeki bu somut sanat formuyla birlikte goriintir kilinmistir ve “gosterge artik ne
insana 0zgii ruhsal bir 6zellik, ne de imgelemin yetersiz bir gériintimii degildir: bir etki,
bir karsilasma ve elde etme isi, gili¢ iligkilerinin ve g¢esitliliginin bir karigimidir”

(Sauvagnargues, s. 46, 47). Sanatsal soyutlama yoluyla ortaya ¢ikan bu etki Deleuze’e



64

gore, yaratim ilkeleriyle birlikte kesfedilmelidir. Deleuze gibi Langer da bu etkinin
“sanatin soyutlayici islevi” aracaligiyla elde edildigini savunur zira O’nun ifadesiyle de
zaten sanatin “Amaci daima algiya sunulacak olan belirli bir duyusal ya da duygusal
etkidir” (Langer, 2012, s. 79). Sanat¢cinin bu etkiyi nasil yaratacagi duyguyu kavrayis
bicimine ve sanatsal imgelemine iliskindir (Langer, s. 37). Soyutlama yoluyla biitiin bir
duygu deneyiminin sunuldugu bu uzam kendinden baska bir anlama isaret etmez ve
kendine ait formundan bagimsiz olarak kavranamaz (Langer, s. 108). Dolayisiyla
sOylemsel olmayan resimsel uzamin benzesimler araciligiyla sozel anlamlara
indirgenmesi miimkiin degildir (Sauvagnargues, s. 171). Bunun yani sira diislinceyi
yaratanin imge olmasindan yola ¢ikildiginda dilin soyutlamada yetersiz kaldigi
duyumlarin sanatsal soyutlama yoluyla belirdigi resimsel uzamin kavranamamasi gibi bir
durumun da s6z konusu olamayacagi sonucuna varilabilir. Keza, Ayn Rand de konuyla
ilgili; kisinin, zihnin algilayabildigi 6l¢iide kavramlart soyutlayarak olusturdugu kendi
diinya gortisiinii ve gergekligini, biitiinliiklii olarak ancak sanat yoluyla karsisindakilere
aktarabildigini ifade eder ve O’na gore baska bir yolla aktarilmasi miimkiin olmayan
duygu deneyimi ya da metafizik kavrayis, iste tam da bu sebepten Gtiirii sOyleme
doniistiiriilemez niteliktedir (Rand, 1971 , s. 20). Ortaya ¢ikan durumda, sanatsal
soyutlama yoluyla olusturulan resimsel uzamin neye gore degerlendirilecegini
belirlemenin yarattig1 sikint1 karsisinda ise Deleuze’iin “Belirsiz bir zaman ve uzamda bir
Oykii anlatmak s6z konusu olamaz, ritimler, 1siklar, uzam ve zamanlar gercek kisiler

olurlar” (Akt. Sauvagnargues, 2010, s. 58) sozleri bizim i¢in yol gosterici olabilir.

2.3. Resim ve Duyumsama

Pallasma, mimarlik {izerine yazdig1 “Tenin Gozleri” kitabinda sanat ve mimarlik
sayesinde gii¢lenen kendilik duygusunun “diis, imgelem ve arzunun zihinsel boyutlarina”
(Pallasma, 2011, s. 12) girmeyi olanakli kildigini1 ifade eder. O’na gore, binalarin ve
sehirlerin insanlara varolugsal durumlariyla yilizlesmeleri i¢in gerekli utku saglamalar1 ve
mimarligin nesneler yaratmanin yani sira anlamlara aracilik etmesi gibi, resim sanat1 da
goriinmezin goriiniir hale geldigi ya da hakikatin eserde belirdigi kendi uzami araciligiyla

kisinin kendilik ve varlik duygusunu deneyimlemesini saglar. Pallasma sdyle der: “Sanat
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deneyiminde kendine 6zgii bir aligveris gerceklesir, ben duygularimi ve ¢agrisimlarimi
mekana Odiing veririm, mekdn da bana, algilarimi ve diislincelerimi ayartan ve
Ozgilirlestiren aurasim1 6diing verir” (Pallasma, s. 14). Bir nesne ya da sanat eserinin
yaratiminda sanat¢1 da zanaatci da dissal ve somut bir sorunu ¢éziimlemeye caligmaktan
ziyade, s6z konusu kendilik ve varolus deneyimini gergeklestirir. Bu siirecte ise bedeni
dogrudan dogruya sanatsal yaratinin bir parcasidir zira kisi 6znel/i¢sel yasamini sanatsal
forma ancak bedeniyle dontstiirebilir. Boylece “yaraticinin biitiin bedensel ve zihinsel
yapist” (Pallasma, s. 15) bir insa alam1 halini alirken bilincini diinyaya ve kendilik

duygusuna geri yonlendirir (Pallasma, s. 14).

Deleuze da sanatsal yaratiyr ya da bi¢cimi Sauvagnargues’nin ifadesiyle “gii¢
iligkilerinin ve kendiligin yogun ve ¢alkantil1 bir birlesimi” (Sauvagnargues, 2010, s. 56)
diye niteler. Diger yandan, sanati sadece yeni bi¢cimlerin icat edilmesi ac¢isindan ele almaz
zira O, sanatin amacinin gii¢ elde etmek oldugunu One siirer. Nitekim bi¢im, gii¢
iligkilerinin diizenlenmesi yoluyla ortaya ¢ikar ve dolasiyla da 6ziinde giicli ve kendiligi
barindirir (Sauvagnargues, s. 57). Gii¢ ise duyumsamanin kosuludur zira gii¢ iliskilerinin
birlesimiyle ortaya c¢ikan uzamda duyumsanan, giic degil; onun araciligiyla verilendir.
Verilenin duyumsanmasi, giiciin duyumsamanin bir kosulu olarak beden iizerinde etki
etmesine baglidir. Bu da ancak, “resmin, goriinmez kuvvetleri gériiniir kilmas1” (Deleuze,

2009, s. 58) sayesinde gergeklesir. Deleuze’e gore;

“Bu oteki etkilerin ayrismast ve yeni bir kompozisyon olusturmasi problemidir:
Ronesans resminde derinligin ayrigmasi ve yeni bir kompozisyon olusturmasi,
Kiibizmde hareketin ayrismasi ve yeni bir kompozisyon olusturmasi, Kiibizmde
hareketin ayrismasi ve yeni bir kompozisyon olusturmasi gibi. Bir problemden
digerine nasil gecildigini gorebiliriz; 6rnegin hareket ayni anca hem onu iireten
biricik kuvvete hem de bu kuvvetin altinda ayristiran ve yeni kompozisyonlar
olusturan bir 6geler ¢okluguna gonderen bir etkidir” (Deleuze, s. 59).

Dolayisiyla goriinmezin  goriiniir  kilindi§i  resmin uzaminda giiglerin
diizenlenmesi aracilifiyla verili olan bu ‘etki’, duyumsamanin gergeklesmesini saglar.
Duyumsama ise “her ne kadar nitelige iliskin ve nitelenen olmasa da artik kendindeki
temsili verileri degil, allotropik varyasyonlar1 belirleyen yogun bir gergeklige sahiptir.

Duyum bir titresimdir” (Deleuze, s. 49). Diger bir deyisle, giiciin ve kendiligin yogun
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birlesimi beden iizerinde etki ettiginde, duyumsanan artik temsili degil, gercektir.
Gergegin gorsel diizeyde belirisi ise ressamin eylemine baglidir. Ayni1 sekilde bu eylemi
saglayan yasamsal giic — Langer’a gore sembolik formun kaynagi olan ig¢sel gerceklik ya
da yasama da dair edinilen duygu ve diislince birikimi — de yine duyumsama yoluyla
olusur. “Bu gii¢, gérmeden, sesten vs. ¢ok daha derin olan Ritimdir” (Deleuze, s. 47)
Ritim, isitsel alanda miizik, gorsel alanda da resim formunda belirir. Ote yandan Cézanne
s0z konusu duyumsamanin akil yoluyla degil, duyular mantigiyla gerceklestigini sdyler
ve O’na gore “Bu mantigin en iist diizeyiyse her duyumsamaya, i¢inden gectigi diizeyleri
ve alanlar1 katan ritmin duyumsamayla olan bagidir. (...) Diyebiliriz ki Cézanne tam
olarak, gorsel duyumsamanin igerisine yasamsal bir ritim katan kisidir” (Deleuze, s. 47).

Merleau-Ponty’nin konuya iliskin su sézleri konu edilen durumu ac¢ikliga kavusturur:

“Goriis, kendisinden daha fazlasini belli etmek, gostermek giiciinii (temel giic)
yeniden kazanmaktadir. Ve madem ki birazcik miirekkebin ormanlar ve
firtinalar gostermeye yettigi sOylenmektedir biz, Oyleyse gorlisiin kendi
imgelemine sahip olmasi gerekir. Onun askinligi artik, sey-is18in beyin
tizerindeki etkilerini ¢6zen ve bunu bir viicutta hi¢bir zaman oturmamais olsa bile
yapabilecek olan, okuyucu bir zihne verilmez. Artik s6z konusu olan, uzaydan
[uzamdan] ve 1siktan konusmak degil, burada olan uzayi [uzami] ve 15181
konusturmaktir. Bitimsiz soru, c¢linkii seslendigi goriisiin kendisi sorudur.
Kapandig1 sanilan biitiin arastirmalar yeniden agilmaktadir. Derinlik nedir, 151k
nedir, ti to on'?, nedirler, viicuttan kendini cikaran zihin icin degil ama
Descartes’in viicutta yayildigini1 sdyledigi zihin i¢in — ve nihayet sadece zihin
icin degil, ama kendileri i¢in, madem ki bizim i¢imizden ge¢cmektedirler, bizi
sarmaktadirlar?

Oysa, bu yapilmasi gereken felsefedir ressama can veren, diinya lizerine goriisler

ifade ettiginde degil, ama goriisiiniin hareket oldugu anda; Cézanne’in dedigi

gibi, o, “resimde (resim tarzinda) diistindiigiinde” (Merleau-Ponty, 2012, s. 59,

60).

Dolayisiyla, Cézanne’in resmindeki yasamsal ritmin, resmi resim araciliiyla
diistinerek tasarlamasindan ileri geldigi sdylenebilir. Zira resmin uzaminda ¢izgi ve renk

araciliiyla olusturulan hareketlerin birlesimi, kaynagi duyumsama yoluyla edinilen, bir

duyumsama bigiminde ortaya koyularak yine kendini duyumsamaya acan ritmi olusturur.

12 Yunanca. varlik nedir? (Merleau-Ponty, 2012, s. 60)
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Ote yandan, Deleuze’e gore, bu ritmi basarili bir sekilde olusturan énemli bir
kisi de Bacon’dir. Cézanne’in duyumsamay1 resmetme eylemiyle 6zdeslestirdigi soz
konusu durumu Bacon olguyu kaydetmek diye tanimlar. Bunun yani sira her ikisine gore
de resmin duyumsanmasi; duyumlarin, alanlarin ve hareketlerin diizenlenisi yoluyla
gerceklesir (Deleuze, 2009, s. 41). Boylece resim de temsil edilendeki goriinmez giicii,
temsil yoluyla, temsilin de Otesine tasir; serbest birakarak goriiniir kilar (Deleuze, s. 54).
Bu durumu daha somut bir bigimde ortaya koymak i¢in Deleuze, figiirle figlirasyonun zit

oldugunu savunan Bacon’in resimlerini ve sanat anlayisini ele alirken su sozleri soyler:

“Mevcudiyet, mevcudiyet: Bir Bacon tablosu karsisinda akla gelen ilk s6z. Bu
histerik bir mevcudiyet olabilir mi? Histerik kisi hem mevcudiyetini dayatan,
ayn1 zamanda kendisi i¢in de seylerin ve varliklarin mevcut oldugu, fazlasiyla
mevcut oldugu ve bu mevcudiyet asiriligini her seye yansitan, her varliga ileten
kisidir. Oyleyse histerik olan, histeriye kapilan ile histeriklesen arasinda pek bir
fark yoktur” (Deleuze, s. 53).

Ote yandan Deleuze’iin deyisiyle, temsilin altindaki mevcudiyetleri temsilin
Otesine tagiyan resim de, histeriyi doniistiirmesinden dolayi histeridir. Ressamin histerisi
resme doniistliiglinden, s6z konusu olansa artik, resmin histerisidir (Deleuze, s. 54, 55).
Nitekim Bacon’in da ifade ettigi iizere, figiiriin siddetli ve dokunakli bi¢imde ortaya
cikmasini saglayan bu histerik eylem, sinir sistemi {izerinde direkt olarak etki eden bir
girisimdir (Bacon, 2007). O, resmin konusundan ziyade soziinii ettigi resim yapma
eylemine odaklanir ve resim yapma eylemini plansiz bir siirece yayar. Resimlerinde
goriilen olaganiistii figilirlere bir sans ya da kaza eseri ulasir. Bundaki basarisi ise resmin
onu yonlendirmesine izin vermesinden ileri gelir. Boylece resim onu yonlendirirken,
imgeler de yavas yavas ortaya c¢ikar. Kimi zaman ¢izdigi bir ¢izgi, resmi bir anda bagka
bir resme doniistiirebilir. Dolayisiyla resmin olusum siirecini birbiri lizerine eklenerek
binen kazalarin devamlilifi meydana getirir. Diger yandan, ortaya ¢ikan imgelerin
yoruma agik oldugunu, herkesin kendine gore, géormek istedigi sekilde yorumlayacagini
ifade eder ancak O’na gore resmin kendinden baska gondermede bulundugu herhangi bir
konu yoktur (Bacon, 2013). Nitekim, papa portreleriyle ilgili agiklamalar1 da bu durumu
acikca gosterir. Zira Bacon, O’nu bu resimleri yapmaya iten seyin, “Veldzquez'in ‘Pope

Innocent X’ resmine olan bir takint1” (Bacon) oldugunu ifade eder. Bu takintisina neden
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olan sey dinle ilgili olumlu ya da olumsuz duygular1 degildir; O’nun ifadesiyle,

Velazquez’in papa portresinin muhtesem renklere sahip olusudur.
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Resim 11. Diego Velazquez, Inocencio X, tuval tizerine yagli boya, 140x120 cm., 1650,
Galeria Doria Pamphili, Roma

Resim 12. Francis Bacon, Velazquez'in Papa X.Innocent Portresinden Calisma ‘Study after Velazquez's
Portrait of Pope Innocent X’, 1953

Ote yandan, Bacon’in, resmettigi agik agizh figiirlerle ilgili olarak, agzin ve
dislerin sahip oldugu bi¢im ve renkten etkilenmesinden dolay1 bu resimleri yaptigini ne
slirmesinin yanm sira, “Agizdaki parlaklik ve renkleri, Monet’nin bir giin batimin
resmettigi gibi resmetmeyi hep arzu etmisimdir” (Bacon, 2013) sozleri de resimlerinde

konu bakimindan degil, yaratim siirecine has bir kaygi tasidigini gozler dniine serer.

Resim 13. Francis Bacon, Detail from Three Studies for Figures at the Base of a Crucifixion, tuval
tizerine yagli boya, 1944, Tate Gallery, London
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Dolayisiyla, Bacon’in esas meselesi yaratim olgusuna, diger bir deyisle
kuvvetlerin resmedildigi duyumsama yaratimina iliskindir. Deleuze’iin duyumsamanin
mantigini Bacon’in resimleri iizerinden temellendirmesinin nedeni Bacon’1n resimlerinin
“ ‘goriinmez kuvvetleri nasil goriiniir kilabiliriz?” sorusuna resim tarihinde verilmis en
harikulade yanitlardan biri” (Deleuze, 2009, s. 59) olusudur. Bunu nasil basardigini

anlamak i¢inse bagvurulmasi gereken referans, Bacon’in resimleridir.

Bacon resimlerini, ii¢ temel 6geye gore olusturur. “Bunlar maddi yapi, yuvarlak-
kontur, kurulan imgedir” (Deleuze, s. 17). Deleuze, Bacon’in resmettigi yataga uzanmis

ve sandalyede oturan figiirlerin oldugu triptigi ise bu ii¢ 6ge lizerinden s0yle yorumlar:

“Uzam olusturan maddi yapilar olarak biiyiik diiz alanlar; Figiir, Figiirler ve
onlarin olgusu; diiz alanla Figiiriin ortak sinir1 olan yer, yani yuvarlak, pist ya da
kontur. Kontur ¢ok basit goriiniir, yuvarlak ya da ovaldir; ele alindig1 ikili
dinamik iligkide problem ortaya koyan daha ¢ok rengidir. Aslinda yer olarak
kontur, maddi yapiyla Figiir arasinda, figiirle diiz alan arasinda ¢ift yonlii bir
degis tokus yeridir. Kontur, iki yonlil bir degis tokus giizergahi olusturan bir
cepere benzer. Bir yonden 6tekine bir seyler gidip gelir. Ressamin anlatacak bir
seyi, hikayesi olmasa da resmin islemesini tanimlayan bir seyler gelip gider.

Figiir yuvarlagin ig¢inde, sandalyeye oturmus, yataga uzanmistir: Hatta bazen o
da bir seyler olmasini bekliyor gibidir. Ancak olmakta olan, olacak olan ya da
coktan olmus olan sey ne bir gosteri ne de bir temsildir. Bacon’in ‘bekleyenleri’
izleyici degildir. Hatta Bacon’in tablolarindaki her tiirlii izleyiciyi ve dolayisiyla
gosteriyi disarisa birakma ¢abasi sasirticidir” (Deleuze, 20009, s. 22).

Resim 14. Francis Bacon, Taniklar Esliginde Bir Yataga Uzanmus Iki Figiir (triptik) ‘Two F. igures Lying
on a Bed with Attendants (triptych), tuval iizerine yagl boya, her biri 198x147.5 cm, 1968, Ozel
Koleksiyon, New York
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Deleuze’iin bu yorumlari haricinde, Bacon’in bagka bir resmi iizerine yaptigi su
yorumlarsa bir resmin nasil analiz edilmesi gerektigi hakkinda fikir olusturabilmemiz

acisindan dikkate degerdir:

“Pist veya yuvarlak lavabonun, semsiyenin i¢ine dogru uzanirken, kiip veya
paralelyiiz de aynanin i¢ine dogru uzanir. Bacon’1n aynalarina yansitan bir yiizey
demeyelim de ne istersek diyelim. Ayna i¢ini gostermeyen, bazen de siyah bir
kalinliktir. Bacon aynayi1 asla Lewis Caroll’in gordiigli gibi gérmemistir. Beden
aynadan gecer, orayr kendine ve golgesine yer edinir. Biiyiisii buradadir:
Aynanin arkasinda higbir sey yoktur ama i¢inde bir seyler vardir. Beden aynanin
icinde, sanki delikten gecgebilmek igin biizliliyormus gibi cekilir, uzar ve
diizlesir gibidir. Gerektiginde bas, kendi lizerinde, her iki tarafta da yeni
iicgencikler olusturacak olan iliggen bi¢iminde bir yarik agacak ve onu tiim
aynaya, onu bir ¢orbanin iizerindeki yag tabakasi gibi yedirecektir. Ancak her
iki durumda da, aynada oldugu gibi, semsiyede veya lavaboda da Figiir, sadece
tecrit olmakla kalmaz, bigimsizlesir, kdh emilir, kdh cekilir, kdh genislesir.
Bunun nedeni hareketin artik, Figiiriin etrafina dolanmis olan maddi yapiya
degil, bu yapiya dogru giden ve sonunda diiz alanda dagilacak olan Figiire ait
olmasidir. Figiir yalnizca tecrit edilmis beden degil, ayn1 zamanda, kendinden
kacip kurtulan bi¢gimsizlesmis bedendir. (...) Bedenin ¢abasi kendine doniik de
olsa bicimsizlesme statiktir. Bedenin tiimii, yogun bir hareket tarafindan
katedilir. Bi¢cimsiz bir bigimsizlikteki, Figiirii olusturmak icin gercek imgeyi her
an bedene gonderen bir hareket tarafindan™ (Deleuze, 2009, s. 26, 27).

Resim 15. Francis Bacon, Triptik, tuval iizerine yagl boya, her biri 198x147.5 cm., 1973,
Saul Sternberg Koleksiyonu, New York

Bu yorumlardan yola ¢ikildiginda, Bacon’in resimlerini figiir ve yer arasindaki
bicimsel iligkiler iizerine kurdugu goriilebilir. Boylece Deleuze’iin da ifade ettigi gibi
resimde bicimsel Ozellikler araciligiyla, giic iliskilerini diizenleyerek resmin

duyumsanabilir olmasin1 saglar.
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Ote yandan, O’nu bu resimleri yapmaya iten seyin temelinde psikolojik etmenler
ya da obsesyonlarin olabilecegini kabul etse de, belli bir konuyu ya da durumu anlatma
niyetiyle bir resme baglamadigini dile getirir (Bacon, 2013). Bacon’1 bir resimde
cezbeden sey figiiriin bigim, renk gibi 6zelliklerinin yani sira, s6z gelimi Degas’nin
yikanan kadininda, ressamin boyama tarzindan dolayr omurganin et kadar hissedilir hale
getirisidir (Bacon, 2007). Dolayisiyla Bacon, resimleriyle figiiriin onu cezbeden
niteliklerini ortaya ¢ikarmayi, ¢izgi ve renk iligkileriyle duyumsamaya agmayi amaglar.
Ancak bunu yaparkense “yapilasmis bir uzamsal organizasyon” (Deleuze, 2009, s. 28)

dan kaginir.

O’nun resminde figiir 6nem tasir. Figiirli organsiz bedendir. Organsiz bedense
bedenin saf mevcudiyetidir; “beden olarak var olma ve bedenlerin olusumunu, disa, ruha,
bicime, organizmanin biitiinliigline bagl bir ilkeyle baglanti kurmaksizin diisiinmeyi
saglar” (Sauvagnargues, 2010, s. 69). Deleuze, “Eger Bacon’da bir beden ‘yorumu’ varsa
bunu, dik duran kolunun ya da burnunun kemik yerine gegtigi, peltelesmis tenin bunun
tizerinden dokiiliiyor gibi goriindiigii yatan haldeki Figlirler resmetmekten tat almasinda
goriiriiz” (Deleuze, 2009, s. 30) der. Resimlerinde ten, daha ¢ok kemik tizerinde yiikselen
bir et gibi goriiniir. Bunun nedeni teni ve kemikleri yapisal olarak ele almak yerine,
birbirinden ayristirarak karsi karsiya getirmis olmasidir. Bedeni duyumsamaya agmasidir.
Cézanne’n beden ve duyumsamaya dair diisiincelerini yansitan su sozler ise s6z konusu

durumu daha anlasilir kilar:

“Duyumsama 15181n ve rengin (izlenimler) ‘serbest’ ya da bedenden kurtulmus
oyununda degildir, tersine bedenin igerisinde, diyelim ki bir elmanin gévdesi
icerisidedir. Renk bedende, duyumsama bedendedir, havalarda degil.
Duyumsama resmedilmis olandir. Tabloda resmedilmis olan bedendir; nesne
olarak temsil edilisiyle degil, bdyle bir duyumsamayi uyandiracak sekilde
yasanmasiyla (Lawrence’in Cézanne’dan bahsederken ‘elmanin elmamsi
varlig1’ dedigi sey budur)” (Deleuze, s. 41).

Dolayisiyla, Ponty’nin “kalp nasil organizmadaysa, bedenimizde Oyle
diinyadadir” (Akt. Juhani Pallasmaa, 2011, s. 50) soziindeki gibi, resmedilmis beden de

kendini duyumsamaya agan resmin uzaminda onun bir pargasidir. Ancak bu, bedenin

resmin uzamina bagl olarak, resimsel dgeler dogrultusunda yorumlanirken varolussal
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islevinin resme kattig1 anlaminin hice sayilarak ele alinmasi gerektigi anlamina gelmez.
Bu durum nesnelerin sembolik anlamlarinin resimdeki islevi agisindan da gecerlidir.
Burada vurgulanmasi gereken sadece, resmin aurasini olusturanin bu sembolik 6gelerin
degil, sembolik Ogeler de dahil olmak {izere resimde goriilen biitiin Ogelerin
resmedilisindeki ustalik oldugudur. Bacon’in Degas ve Velazquez’in resimlerine

duydugu hayranlik da iste bu durumdan ileri gelir.

Beden imgesine iliskin konuya dénecek olursak, Pallasma’nin'? bedeni duyusal
deneyimlerin ger¢eklesmesini saglamasi bakimindan ele aldig1 agiklamalarina deginmek
gerekir. Pallasma’ya gore, bedenin c¢evreyle siirekli etkilesim halinde olusu “diinya ve
kendilik birbirine durmaksizin bilgi saglar ve birbirini tanimlar. Bedene iliskin alg ile
diinyaya iliskin imge tek bir deneyime doniisiir; mekandaki yerinden ayr1 bir beden
yoktur, algilayan kendiligin bilingdis1 imgesiyle baglantili olmayan bir mekan yoktur”

(Pallasma, 2011, s. 51).

Kent Bloomer ve Charles W. Moore ise mimarlikla ilgili yazdiklari kitapta beden
imgesinin yasamin erken donemlerinde gerceklesen dokunma ve yon bulma
deneyimlerine dayandigini 6ne siirerken bedenin uzamla iligkisine dair olarak “Her yer
en azindan belli bir derecede animsanabilir; bunun nedeni kismen her yerin biricik olmasi,
ama kismen de bedenimizi etkilemis ve onu kendi kisisel diinyamizda tutmamiza yetecek
kadar ¢agrisim iiretmis olmasidir” (Akt. Pallasmaa, s. 51) sozleriyle uzamin ¢evresel

anlamda, beden ve bellek iizerinde biraktig1 etkiye dikkat cekerler.

Bacherlard’a gore ise, soz gelimi, insanlar ge¢cmise doniik bir diisleme
eyleminde bulunduklarinda, diislediklerinin sadece kisiler ve olaylar olmadigini ifade
eder. Zira animsadiklar1 her hikayenin gegtigi uzam, diisledikleri olayin i¢inde bulundugu

kosullarin 6nemli bir bolimiinii olusturur. Boyle bir durumda, diisleme eyleminin

131936 yili, Finlandiya dogumlu olan Juhani Pallasmaa, 1966’da Helsinki Teknoloji
Universitesi’nde mimarlik egitimi almistir. ‘UIA Mimarlikta Elestiri, Jean Tschumi Odiilii’ (1999) gibi
birgok ddiile sahiptir. “Mimarlik, grafik tasarim, sehir planlama ve sergi etkinliklerini de igeren kuram ve
tasarim ¢aligmalarinin her alaninda kimlik, duyusal deneyim ve dokunsalligin 6nemini” (Pallasma, 2011)
vurgulayan Pallasmaa, Helsinki’deki ofisinde aktif olarak mimarlik meslegini siirdiirmekte ve Illinois
Universitesi Mimarlik Okulu’nda dersler vermektedir.
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gerceklestiridigi uzam da, diislenilen uzam da ge¢misi iginde barindiran diissel yerler

oluverir (Bachelard, 2013, s. 28).

Bachelard’in bu goriisleri dikkate alindiginda, her tiirlii uzam deneyiminin beden
ve bellek tlizerinde etki ederek izler biraktig1 diisiincesi dogrulanir. Bu izlerin birikiminin
imgeye doniistiiriilmesinin ise, Langer’in s6ziini ettigi, biriken duygu deneyimin (ya da
kisinin 6znel deneyiminin) sembolik forma donistiiriilmesiyle benzerlik tasidigi

sOylenilebilir.

Ote yandan Bachelard’a gore, uzamla biitiinlesik durumda gerceklesen icsel
diisleme hali psikolojik ve fenomenolojik agidan degerlendirildiginde yer-analizi denilen
bir Ogretiler biitiinii ortaya ¢ikar. Bu sayede, i¢sel yasamin topografyasi niteliginde
psikolojik veriler elde etmek miimkiin hale gelir (Bachelard, s. 29, 38). Daha once de
ifade edildigi iizere; burada kastedilmekte olan i¢sel yasam kisinin i¢ diinyasidir; bireyin
“kisisel tarihinin i¢cerden hikayesi, diinyada yasamanin onda hissettirdigi sey”dir (Langer,
s. 11). Boylesine igsel bir deneyimin somut bilesenleri olmamasi onu belirsiz kilar. Bu
belirsizligin ortadan kalkmasini da ancak duygu deneyimini duyumsamaya agan;
Langer’in deyisiyle sembolik form, Deleuze’iin deyisiyle gii¢ iliskilerinin diizenlenisi ya
da algilamlarin yaratimi saglayabilir. Boylece “6znelligin ve 6znel alginin, 6zne ve nesne
arasindaki zamansal ve uzamsal smirlarin ortadan kalktigi, 6zne ve nesne arasindaki
siirlarin deneyim ve algilama eylemlerinde birlestigi bir diistinme alani olarak nasil
kavramsallastirilabileceginin sorgulamasin1” (Cigek, 2016, s. 25) agan ‘imge-uzam’in
duyumsanabilirligi s6z konusu olur. Lindroos, Benjamin’in siyaset ve estetigin
zamansallagmasina iliskin goriisleri iizerine temellendirdigi “Simdi-Zaman/Imge Uzam”

deneyimi hakkinda sunlar1 ifade eder:

“(...) simdiki zaman ve onun deneyimleri tarihsel ya da ger¢cek malzemede ve
olgularda gecici olarak ‘donmus’tur. Bu malzeme sanat eserlerinden tarihsel
metinlere, mimariden modaya, filme ya da siyasi manifestolara kadar cesitlilik
gosterir. Aslinda, analiz ya da algi nesnesi olarak kullanilan sey 6nemli degildir.
Secilen malzemenin yapisina islemis olan ve yorum sirasinda yeniden yaratilan
0zel simdiki zaman1 ortaya ¢ikarmak daha dnemlidir” (Akt. Cigek, s. 21).

Dolayisiyla, i¢sel yasam ya da duygu deneyimi, imge-uzamda biitiinsel bir form

olarak goriiniir hale gelir. Elkins ise kronolojik anlamda zamansalliktan bagimsiz olan,
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zihinsel ve i¢sel yasama dair bellek-imgelere gondermede bulunan bu biitiinsel formun;

yaratim siirecindeki duygu deneyiminin bir sonucu oldugunu savunur zira O’na gore;

“Resim boyanin kiitleler ve renklerle sessizce konustugu, ressamin da duygu
durumlariyla cevap verdigi, sdylenmemis ve biiyiik oranda bilissel olmayan bir
diyalogdur. Biitiin bu anlamlar miizelerde asili olan resimlerde bozulmamis
olarak bulunur: onlar1 yapan yorgun viicutlarin, hizli diirtiislerin, yorgunluk
duruglarinin, dikkat besleyici hareketlerin hatirasini korur. Ressamlar resimlerin
ne hakkinda oldugunu fark etmeden bile 6nce bu hareketleri duyumsarlar” (Akt.
Cigek, s. 43).
Yukaridaki ifadelerden yola ¢ikildiginda, resimde duyumsamanin, sozii edilen
yaratim siirecinden ileri geldigi sdylenebilir. Nitekim Deleuze’iin Bacon’in resimlerini
yorumlarken duyumsamanin mantigini gii¢ iliskilerinin diizenlenisi iizerine kurmasi da

yaratim siirecinin duyumsamadaki roliinii kavramaya yarar.

Ote yandan Deleuze’iin, Bacon resimleri hakkinda, bir duyumsama mantig
olarak 6ne siirdiigii kavrayis bigiminin haricinde, bir sair olan Mark Strand’in'* Hopper
resimleriyle ilgili yaptig1 coziimlemeler de resmin duyumsanmasina dair degisik bir bakis
acist saglamasi agisindan dikkate degerdir. Strand’in Hopper’in resimlerine duydugu

ilginin nedeni ise yaklagiminin temelinde yatan diisiince hakkinda bize ipucu sunar.

Soyle ki; Strand’1, Hopper resimlerini yorumlamaya iten sey, Hopper’in resimsel
uzamda yansitmay1 basardigi duyumsanabilir duygu yasamidir. Diger yandan Strand’in
siirleri, Hopper resimleriyle hem yarattiklar1 duygu diinyas1 bakimindan, hem de bu
duygu diinyasinin yaratilis bi¢giminden ileri gelen duyumsanabilirli§i bakimindan
yakinlik/benzerlik gosterir. Bu benzerlikse giliclii bir kavrayis gerektiren resim

¢oziimlemelerindeki basarisinin kaynagini olusturur. (Childs, tarihsiz, s. 130).

141934-2014 yillar1 arasinda yasamis olan Mark Strand, Kanada’nin énemli sairlerindendir.
Columbia University, New York’ta Ingilizce ve karsilastirmali edebiyat {izerine dersler vermistir. Aldig1
odiillerden bazilar1 sunlardir: ‘the Bollingen Prize, Rockefeller Foundation Award, National Institute of
Arts and Letters Award, Wallace Stevens Award (2004), the Academy of American Poets Fellowship
(1979), Edgar Allen Poe Prize 1974)’ (Mark Strand, tarih yok).


https://www.poets.org/academy-american-poets/prizes/wallace-stevens-award
https://www.poets.org/academy-american-poets/prizes/academy-american-poets-fellowship
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S6z konusu benzerlige iliskin olarak sunlar soylenebilir: Strand, siirlerinde 6znel
yasantisina dair biitiinsel bir duygu sunar. Tipki Hopper’in resimlerinde oldugu gibi,
hikaye siirin bi¢imselliginde gizli olarak verilidir. Direkt olarak algilanmaz. Bunun
nedeni sozciikleri hikayeci bir tavirla diizenlememesidir. Strand’in yaratim siirecine
iliskin su ifadeler bakis a¢isini1 daha iyi anlamizi saglayabilir: [Strand] “Bir durum ya da
olay tasarlar, hikayeyle 6zdeslestirecegi bir kisi belirler, ‘diisiinmeye’ ve ‘diislemeye’
baslar ve de hikayeyi ger¢ekle gercek olmayan arasindaki sinira yerlestirir. Sonug olarak
ortaya ¢ikan ‘sOyleyis’, ‘sOylemeyis’e doniisiir ve tersine, siir sembolik, kendini kusatana
aracilik eden bir tanik olarak kalir” (Bhatt, 2004, s. 240). Boylece siirinde anlam, sectigi
sozciiklerin diziminde saklanir. Bunun sayesinde sdylemeyise doniisen sOyleyisin
bicimselligi sdylenilmeyeni aktarmay: basarir. Strand, Slow Down for Poetry’de soyle
der: “Siirin kefil oldugu sey, duyumun kendisidir, diinyanin duyumu degildir. O
kendisini icat eder: kendi gereksinimini veya zorunlulugunu. Onun tonu, kendi anlam ve
ses karisimi sairin sesindedir” (Sontag & Graham, 2001, s. 200). Dolayistyla siir de tiim
diger disiplinler gibi ancak kendi uzamsalligina bagli kalinarak kavranabilir ve

yorumlanabilir.

Strand, sanat yapiti ¢oziimlemelerini iste bu bakis acis1 dogrultusunda
gerceklestirir. Resmin uzamini yorumlarkense, resimde duyumsadig i¢selligi; verili olan
duygu diinyasin1 destekleyen figiir, yer, uzam, nesnelerin resimsel olarak diizenlenisini,
gondermede bulunduklar1 anlamlarla birlikte ele alir. Nitekim bu 6geler; ¢izgi, renk, ton
iligkileri araciligiyla resmin uzaminda ne kadar etkin kilinirsa anlam da o kadar etkin hale
gelir. Strand’in Hopper’in Nighthawks resmi hakkindaki sdzleri resmi kavrayis bigimini
daha somut sekilde anlayabilmemizi saglar. Oncelikle resimde gériilen figiirlerden ve
bulunduklar1 yerden bahseder. Miisteriler ve beyaz giysili bir ¢alisanin resmedildigi
kompozisyonda figiirlerin ne yone baktigini ele alir. Buna gore, beyaz giysili ¢alisan tek
basina oturan miisteriye dogru bakarken kadinin yanindaki adam calisana bakmaktadir.
Sirt1 bize doniik olan miisterininse oturusunun kadin ve adama doniik sekilde tasvir
edilmesi onlarin tarafina baktigi diisiincesini muhtemel kilar (Strand, 2001, s. 6).
Boylelikle so6z konusu figiirlerin birbirlerinden farkli yonlere bakmalar1 resmin

kompozisyonundaki dengeler acisindan 6nem tasirken psikolojik bir gerilimin yaratimina
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katkida bulunur. Nitekim figiirlerin duruslar1 ve baktiklar1 yon resmin diger ogeleriyle
birlikte gdziimiiziin resim {izerindeki dolasimin saglar. Ote yandan da birbirinden izole

haldeki duygu diinyalarina referans verir.

Resim 16. Edward Hopper, Gecekuslar: ‘Nighthawks’, tuval iizerine yagl boya, 84.1x152.4 cm, 1942, Art
Institute of Chicago, Chicago, Illinois

Strand’in ifadesiyle, restoranin bulundugu koésenin ucunda ise tehlike hissi
yaratacak bir belirti yoktur. Kaldirima yansiyan 151k estetik bir etki yaratirken diger biitiin
resimlerinde oldugu gibi, sehir gercekei bir tavirla resmedilmistir. Kompozisyona girig
yapmamizi saglayan en belirleyici unsur, resmin neredeyse iicte ikisini kaplayan yatay
penceredir. Ikizkenar yamuk seklindeki geometrik form, gozii ufuk noktasina hem alttan
hem de istten olmak tlizere diyagonal iki agiyla yoneltir (Strand, 2001, s. 6). Isigin
etkisiyle saglanan yiiksek kontrast da bu diyagonal lekeleri daha keskin ve de kuvvetli
hale getirir. Dolayisiyla resimdeki gerilim hissi daha da artar. Bunun yani sira kullanilan
soguk renkler ve gecenin karanligi icindeki siddetli 151k etkisi dramatik bir atmosfer
yaratir. Birbirine yakin tondaki genis, koyu lekeler 15181n etkisini desteklerken bosluk

hissinin de artmasini saglar.

Strand, Hopper’in bizi donmus bir anin i¢ine alarak bizi her seyden soyutladigini
ve ancak aniden, devam etmemiz iizere serbest kildigini dile getirir (Strand, s. 6).
Ikizkenar yamuk seklindeki geometrik form kompozisyonu disariya kapayarak,

psikolojik bakimdan bir kapalilik duygusunun ortaya ¢ikmasina neden olur. Igerinin,
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disarmin bir parcasi gibi resmedildigi bu yer aslinda, “kendimizi ‘bir yere gitmeyi

beklerken’ buldugumuz” (Childs, tarihsiz, s. 137) transit yerlerden biridir.

Resimdeki duraganligin aksine hissedilen tedirginlik ise ¢izgi, ton, renk
iliskilerinin diizenlenmesi sonucunda resmin uzaminda belirginlik kazanir ve tasvir edilen
bu transit yere dair duygu malzeme araciligiyla duyumsanir hale gelir. Donemecte
bulunan restorani g¢evreleyen koyu lekenin ¢ formundaki hareketi de, figiirlerin tiim

duraganligina ragmen, bulunduklar1 yerin gelip gegiciligini destekler.

Ote yandan Strand, “kisa, izole anlar” diyerek niteledigi Hopper resimlerindeki
s0z konusu duygu diinyasina iligkin olarak, yalnizlik, yabancilagma gibi kavramlar1 da
resim ¢oziimlemelerine dahil eder ancak 6nceden de belirtildigi gibi bunu resmin uzamsal
ozelliklerinden yola ¢ikarak yapar (Childs, s. 132). Zira agik-koyu, sicak-soguk renk
dengeleriyle olusturulan 151k ve gdlgenin kompozisyondaki etkin rolii resmin aurasini
belirler.'> Dolayistyla figiiriin bulundugu yerle olan iliskisinin psikolojik, sosyolojik ya
da atmosferik bakimdan ¢éziimlenebilmesi i¢in de ancak bu yolla elde edilen veriler bize

saglam ve giivenilir bir diislince zemini olusturabilir.

Resim 17. Edward Hopper, Sabah Giinesi “Morning Sun”, tuval iizerine yagh boya, 71.4x101.9 cm.,
1952, Columbus Museum of Art, Museum Purchase: Howald Fund

15 Hopper’in duyumsama yaratimindaki basaris1 da bdyle bir anlayisi esas almasina dayanir.
Nitekim, 1952 tarihli Morning Sun [Sabah Giinesi] adli resmine baslamadan onceki eskizi iizerine aldig:
notlar da bu durumu agikga ortaya koyar.
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Resim 18. Edward Hopper, Sabah Giinesi Calismasindan Detay ‘Detail from Study for Morning Sun’,
kdgat iizerine fiizen, 30.5x48.1 cm, 1952, Collection of Whitney Museum of American Art, New York

2.4. Yeni Figiiratif Resimde Uzam ve Gelenegin izleri

Edward Lucie-Smith, 1995 yilinda kaleme aldig1 “Art Today” adli kitabinda,
postmodernizmde ortaya ¢ikan figiiratif egilimleri gelenekle olan iliskilerine bagl olarak
aciklar ve 1960 sonrasinda sanatgilarin ¢ogunun, klasik formlar1 yeniden canlandirma
egiliminde oldugunu soyler. Farkli bakis agilarinin bir birleskesi olma 6zelligini
barindiran postmodernizmin ¢esitliligi i¢inde bahsettigi durumun tam tersini savunmak
da miimkiindiir ancak postmodern donemin geleneksel 6zellikler tagiyan eserlerini, dikkat
cekmek istedigi bu egilim dogrultusunda yorumlar. S6z konusu duruma iligkin olaraksa
eski ustalardan 6diing alinan fikirlerin ironik sekilde yorumlandigini ifade eder. O’na gore
mimari, heykel ve resimde de gerceklesen, Modernizm 6ncesi donemi tekrar giindeme
tasiyan bu yonelisin sebeplerini anlamak zor degildir. Zira i¢inde bulunduklar1 donemde

etkin olan estetik degerlerin yani sira, sanat¢ilarin gecmiste iiretilen eserlere karsi
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duyduklar ilgi ve meraktan dolay1r ge¢misten tamamen kopamamalari ¢ok dogaldir.
Diger yandan bu egilimin, Modernizmle birlikte gelenegin kaliplasmis kurallarina karsi
gosterilen tepkiye benzer sekilde, Modernizmin kaliplagsmaya baslamis yaklagimlarina
kars1 dogan tepkinin de bir sonucu oldugunu belirtmek gerekir. Geleneksel form ve espas
anlayisinin tekrar 6nem kazandigi bu anlayis pek ¢ok sanat¢inin ¢alismasinda goriilebilir.
Ornegin, XVII. yiizyil ispanyol resminin izlerini tasiyan, Antonio-Lopez Garcia’nin
resimleri gelenege doniis niteligindeki s6z konusu egilimin somut 6rnekleridir (Lucie-

Smith, 2002, s. 230 ).

Garcia’ya gore gecen zamanin neden oldugu tiim degisimlere ragmen resim
hala “resim”dir. Yani onceki boliimde de ifade edildigi iizere, yaratim siireclerine bagli
olarak varlik kazanan bir duyumsamadir. Garcia’nin ifadesiyle, resim anlayigim
gelenekselden ayiran temel nokta ise resme onu baslamaya iten seyin; portrede, janrda
ya da dini/mitolojik konularin islendigi resimlerdeki giizellik yaratma istencinden
bagimsiz bir duygu olusudur (Garcia, 2009). Dolayistyla Garcia’nin sanatinda resme dair
kavrayis, ideal bir giizellik arayisindan degil; duygunun kendi uzamindan ileri gelen bir

duyum yaratimidir.

!

Resim 19. Antonio Lopez Garcia, Ug Kapili Atélye, kdgut iizerine kursun kalem, 98x113 cm., 1969-1970

Resim 20. Antonio Lopez Garcia, Elektrik Isig1, kdgit iizerine kursun kalem, 122x100.5 cm., 1970

Geleneksel anlayisi kendi resmine tagiyan diger bir isimse Lucie-Smith’in,
Canaletto’nun Venedik resimleriyle iliskilendirdigi Richard Estes’dir. Estes’in resminde

yansimalar, ayna hissi uyandiran vitrin camlarinda karsilik bulur. Her ikisinin resminde
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de genel olarak, kuvvetli bir perspektife dayali tek kagislh kompozisyonun yani sira 1s181n
etkili kullanimi ve yumusak tonlardaki renkler géze carpar. Canaletto resimlerinde teknik
olarak ‘camera obscura’dan yararlanirken Estes kendine fotografi ara¢ edinir. Fotograftan
yola ¢ikarak yaptig1 resimlerde elde ettigi sonuglar da O’nu postmodern donemdeki siiper

realist grubun 6nemli bir ismi olmasini saglar (Lucie-Smith, 2002, s. 233).

Resim 21. Richard Estes, Williamsburg Bridge Subway, tuval tizerine yagl boya, 1987

Ote yandan, resimlerinde goriilen ¢agdas mimarligin egemen oldugu sehir
goriiniimlerindeki figiirlerin birbirleriyle olan kopukluklar1 ve ¢ogunlukla kullandigi
(ardindaki yasamlar1 gizleyen ve izleyiciyi tamamen disarida birakan) yansimalar,
yalnizlik ve yabancilasma deneyimlerini gorsel diizeyde izleyiciye sunar. Bunun yani sira
Estes’in, normal yasantida igsellestirilmesi zor olan transit yerleri resmedis bigimi —
geometrik form anlayisi ve renk ve 1s1k araciligiyla olusturdugu metalik doku etkisi
nedeniyle — resmine mekanik bir atmosferin hakim olmasina sebebiyet verir. Dolayisiyla
resmin izleyicide kopukluk, yalnmzlik ve benzeri duygulari uyandirmasi da kaginilmaz
hale gelir. Bahsedilen kiiltiirel olguya dair duygu diinyasini olusturan etmenleri ise,

Pallasmaa, mimari uzamla ilgili su s6zleriyle a¢ik¢a ortaya koyar:

“Dokunsalligin, insan bedeni i¢in, 6zellikle de el i¢in, {iiretilmis Ol¢ii ve
detaylarin kaybiyla birlikte, mimarlik yapitlari itici derecede diiz, keskin kenarls,
maddesiz ve gergek disi oldular. Insaatin, maddenin ve isciligin gercekliginden
kopmasi, mimarhigi g6z icin sahne dekorlarina, maddenin ve insanin
sahiciliginden yoksun bir senografiye doniistiiriir. ‘Aura’ duygusu,
mevcudiyetin otoritesi, Walter Benjamin’in sahici bir sanat yapitinin zorunlu bir
niteligi olarak gordiigl sey, kaybedildi. Bu aragsallastirilmis teknoloji iirtinleri
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kendi insa stireglerini gizler, hayaletimsi tezahiirler gibi goriiniirler. Mimarlikta
yansitict camin artan kullanimi diissel gergekdisilik ve yabancilasma duygusunu
pekistirir. Bu binalardaki saydamsiz saydamlik, bakisi, etkilenmemis ve
degismemis olarak geri yansitir; bu duvarlarin ardindaki yasami géremez, hayal
edemeyiz. Bakisimizi geri ¢eviren ve diinyayi ikiye katlayan mimari ayna tuhaf
ve korkutucu bir icattir” (Pallasma, 2011, s. 40).

Resim 22. Richard Estes, Telefon Kabinleri ‘Telephone Booths’, sikistirilmis fiber levha iizerine akrilik,
122x175.3 cm., 1967, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid

Dolayistyla mimaride kaybolan aurayla birlikte insanlarda ortaya cikan
yabancilagsma, yalmzlik gibi duygu deneyimleri, Estes’in resimlerinde yansimalar ve
keskin, diiz hatli formlarin yaratimi araciligiyla doniistiiriiliir. Boylece resimsel uzama
0zgl bir duygu diinyasindan s6z etmek miimkiin olur. Ancak yapilabilecek tiim bu
yorumlara karsin Estes’in resimlerini herhangi bir sézel kurama dayandirmadigini da

belirtmek gerekir (Fineberg, 2014, s. 374).

Smith’in tislupsal agidan Jacques-Louis David’in resimlerine benzettigi, Sidney
Goodman’in resimleri ise geleneksel kurallar1 barindirtyor olmasina karsin yenilikgi bir
yaklagim i¢indedir (Lucie-Smith, 2002, s. 238). S6z gelimi, “Portrait of Five Figures”
resmindeki nesnelerin ve yerin giiniimiize ait olmasi, figiirlerin yerle olan iliskisinin ele
alinig bi¢imi ve de renk kullanimi1 resmine yenilik¢i bir nitelik kazandirir. Ayn1 zamanda,
figiirlerin izleyiciye doniik bakislarinin yarattigir gerilimli atmosfer, bu duruma neden
olan etmenlerin bir parcasini olusturur. Soguk beyaz tonlardaki perde, ardinda gizli kalan

ya da bilerek saklanan bir gergekligin duygusunu ve esrarengizligini ¢agristirirken —
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sonu¢ olarak perde ve siyahli figilir arasindaki kuvvetli kontrastin goéziin resme giris
yapmasini saglayan alani olusturmasi herhalde tesadiif degildir — yine beyaz rengin
kullanildig1 fayansa benzeyen duvar dokusu bir hastane ya da labaratuvar ortamini
cagristirmasiyla resmin atmosferindeki gerilimin duyumsanmasina katkida bulunur.
Bunun yani sira, figiirlerin dizilimi gozle takip edildiginde dogrusal bir ¢izgi olusturan,
ayni hizadaki figiirlerden oturur durumdaki figiirlere; oturan figiirlerden de pencere
kenarinda bulunan figlire dogru yoénelen ‘v’ bigimindeki hareket, resmin
kompozisyonundan ileri gelen aurasal ritmini meydana getirirken, sozii edilen gerilim
hissini kuvvetlendirir. Yerin agik-koyu blok lekeler halinde resmedildigi eserde, sagdaki
pencere ise hem bigimselligi, hem kompozisyondaki yeri acgisindan Hopper
kompozisyonlarindaki iceri-digar iligkisini saglayan pencereyi animsatir. Diger yandan,
Hopper’in resmindeki sinematografik etkinin Goodman’in resminde de goriinmesine ek

olarak; 1sik-renk kullanimi, derinlik etkisi ve de rahat boyama tarzi bakimindan da

Hopper’la benzer bir sanatsal anlayisa sahip oldugu 6ne siirtilebilir.

Resim 23. Sidney Goodman, Bes Figiiriin Portresi ‘Portrait of Five Figures’, tuval iizerine yagh boya,
132x183cm., 1973-1974

Smith, bu sanat¢ilardan baska, Bruno Civitico, Edward Schmidt, Tibor Csernus,
Alan Feltus, Milet Andrejevic ve David Ligare gibi isimleri de postmodernizm gelenegi
takip eden sanatgilar1 olarak ornek gosterir. Ancak bu isimlerden bagka gelenekten

beslenmesinin yani sira, nispeten daha serbest bir bigimlendirme yolunu tercih eden
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Lucian Freud, Alison Watt, Jenny Saville, Tai Shan Schierenberg, Paula Rego gibi Ingiliz

resminde yer edinen bazi sanat¢ilarin yaklagimlarini farkli bir baglik altinda yorumlar.

Kuspit’in de ornek gosterdigi isimler olarak karsimiza ¢ikan Lucian Freud,
Jenny Saville ve Paula Rego’nun haricinde, aralarinda Eric Fischl, Vincent Desiderio,
Odd Nerdrum, David Bierk, Avigdor Arikha, Scott Hess’in de bulundugu; Kuspit’in
deyisiyle Yeni-Eski Ustalar, postmodernizmde gelenege doniigiin Oonemli isimlerini

olusturur (Kuspit, 2012, s. 57).

Kuspit yeni-gelenekgilik diyerek de niteledigi “Yeni-Eski Usta sanati”na iliskin
olarak “malzeme ve sanat¢inin diigiincesi ve ayni sekilde yapit ve izleyici organik bir
biitiin i¢inde yeniden biitiinlesirler” der (Kuspit, s. 53). Gelenekten beslenen Yeni-Eski
Usta iyi bir estetik diizeyde olusturdugu imge diinyasinda derinlikli bir kavrayis sunar.
Gelenekgi tavrindan dolayr resmi ylizeyde ideolojik goriinse de varolussal bir etki
barindirir. Oznel yasam deneyimine dair duygunun yogunlugu, postmodernizmde dne
¢tkan kavramsal ironinin yerine gecer. Ote yandan, Yeni-Eski Ustalarin sanat1 giiciinii
malzeme ve duygunun bir biitlin olarak deneyimlenmesinden alir. Zira “Duygu
malzemeyi yasamla dolduran bir akimdir ve malzeme de duygunun dogrudan ifadesi

gibidir” (Kuspit, s. 54).

Boylece Yeni-Eski Ustalar, malzeme araciligiyla “goriisii i¢goérii haline
getirecek sekilde yogunlastirir[lar]” (Kuspit, s. 54). Bunun yani sira, gelenekg¢i olmalarina
karsin modernist fikirlere de aciktirlar ve gelenekle modernin giizellik anlayisini s6z
gelimi birbiri i¢inde eriterek kendi sanat anlayislarini olustururlar. Ne yeni ne de eski
yaklasimlarin esiri degildirler. Nitekim eski ustalarin sanatlarini formlar1 kopya etmek ya
da onlardan yola ¢ikarak avangard tarzda yenilik¢i bir anlayis gelistirmek i¢in degil;
“glizelligin olusum siirecine iligkin bir kavrayisa ulasmak amaciyla incelerler” (Kuspit, s.

58).

Duygu ve malzemenin biitiinliik i¢cinde deneyimlendigi s6z konusu yaklasim
dogrultusunda Kuspit, Lucian Freud’u Yeni-Eski Usta sanatinin ordinarytislerinden biri
olarak Ornek gosterir. O’na bu niteligi kazandiran Kuspit’in de vurguladigi gibi,

malzemeyle duyguyu basarili bigimde biitiinlestirmesini saglayan malzeme hakimiyeti ve
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beraberinde gerekli olan yaratici ve hiimanist kimligidir (Kuspit, s. 57). Jonathan
Fineberg’in ifadesiyle “Dogrudan seylerin dis goriiniisiiyle mesgul olsa da, Freud
‘portrelerin(in) insanlar gibi degil, insanlar hakkinda olmasini, modelin goriintiisiine
sahip olmasimi degil, o olmasint’ istemistir” (Fineberg, 2014, s. 154). Dolayisiyla
amagladigi sey aslinda figiire dair yaratmak istedigi duyumsamadir. Ortaya ¢ikan
duyumsamada ise malzemenin duyguyla yogrulmasiyla saglanan gii¢lii bir ger¢eklik hissi

belirir. Oyle ki;

“Resmin 6tesine gegen bu gergeklik hissi model ve seyirci arasinda rahatsiz edici
bir samimiyet yaratir. Bir yanda seyirci, (birden ¢ok figiir oldugunda) figiirler,
arasindaki karmasiklik iligkileri sezmeye ya da tek objenin gercek kimligini
bilmeye giiciiniin yetmeyisinde bigimsel bir uzaklik hisseder. Ote yandan
sanat¢1, izleyiciyi dayanilmaz derecede kisisel bir sahneye girmeye zorlar.
Elestirmen Robert Hughes’un da isaret ettigi gibi, Freud ‘sanat¢inin bakisi ve
modelin tepkisizligi arasindaki biitiin ayrigsmay1 ortaya sererken, her seyi biiyiik
bir tarafsizlikla gormiistiir” (Fineberg, 2014, s. 154).

Resim 24. Lucian Freud, Ve Damat ‘And The Bridegroom’, tuval iizerine yagl boya, 232x196 cm., 1993
Ozel Koleksiyon
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Freud’un duyumsama yaratimiyla ilgili olarak ileri siiriilen bu goriislerin daha
iyi bigimde kavranabilmesi i¢in somut verilerden yararlanmak; yeni figiiratif resmin,
gelenegin izlerini tagiyan uzamsalligina dair bir kavrayis gelistirmek adina da 6nem tagir.
1993 yilinda resmettigi “And The Bridegroom” adli eseri ise bize gerek duyulan somut

verileri saglayabilmesi bakimindan yerinde bir 6rnektir.

Bu resme bakildiginda oncelikle, dikey olarak kullanilan tuvalin merkezindeki
ciplak figiirler géze ¢arpar. Ancak resme giris yapmamizi saglayan bu figiirlerin ¢iplak
olusu degil, resmin yaklasik iicte birini olusturan paravanin koyu ton ile resmin en agik
tonunu olusturan, kadin figiir izerine diisen 1s1kla arasindaki iliskidir. Dolayisiyla agik-
orta tondaki bir leke iizerinde yatay olarak resmedilen figiirler arkada kontrast saglayan
siyah paravan sayesinde dne c¢ikmaktadir. Boylece goz ilk olarak algiladigi paravana,
sonra acik tondaki kadin figiire, onun ardindan da arkadaki erkek figilire yonelir.
Diyagonal bir ac1 olusturan bacagin durusu ise goziin, ayagin bittigi yerden baslayarak
yukartya dogru donen dairesel bir hareketi takip etmesini saglar. Diger yandan
kompozisyonda yer alan figiirlerin, nesnelerin ve yerin dokusal 6zelliklerinin resmedilis
bicimi ve derinlik hissini kuvvetlendiren, ayn1 zamanda da gozii figiirlere dogru
yonlendiren tek kacish perspektifin esas alindig1 bakis agisi, resmin aurasini olusturan

onemli etmenlerdendir.

Resmin merkezinde yer alan figiirlerle ilgili olarak, Tony Godfrey, Freud’un
1960 yilindan sonraki tiim niileri gibi bu figiirleri de anitsallastirarak resmettigini ifade
eder. O’na gore figiirlin portresel niteligi ve 6ne ¢ikan cinsel varligi Freud un niilerine
radikal bir modernlik saglar. Daha da O©nemlisi, Freud boyayr insan bedenine
doniistiirerek etin insan bedenine 06zgili islevini resme tasir. Bu noktada, Godfrey
“[Freud’un] boyay1 sekillendirmesiyle, yasamin ve yasin eti sekillendirmesi arasindaki
analoji”’ye (Godfrey, 2009, s. 170) dikkat ¢ceker ve sozlerine soyle devam eder: “Et, ‘The
Bridegroom’un merkezindedir. Ustelik, oda biitiiniiyle et(ten)mis gibi goriiniir: ¢arsaf,
tahta zemin; hepsi, et(ten)mis gibi, kahverengi-gri — tezgah iizerinde usun siire beklemis
bir ete benzer sekilde” (Godfrey, s. 170). Resmin bu tiirden bir kavrayis bigimi
dogrultusunda yorumlanmasi yerine, figiirlerin konumlarindan ve ¢iplakligindan dolay1

post-koital bir duruma iliskin olarak yorumlanmasi ise yiizeysel bir bakis agisindan ileri
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gelir. Boyle bir yorumda bulunabilmek i¢in, figiirlerin yakinlagtigina dair bir belirti de
resimde verili degildir. S6z gelimi, ne kiyafetlerin ortaya sagildigi bir sahne; ne de gergegi
aciga c¢ikaran herhangi bir ipucu vardir. Nitekim, arkadaki koyu lekeyi olusturan
paravanin siyahlig1 tiim kapaticiligiyla gizli sakli bir durumu imlerken, terkedilmis hissi
veren i¢ uzamda kadin figiiriin erkek figiire kars1 olan ilgisine yonelik tek bir ibare bile

yoktur.

Diger yandan, Godfrey’in deyisiyle, bu resim “sovalye ve karisinin geg ortagaga
0zgl kasvetli anitlarinin agirligina sahip gibidir” (Godfrey, s. 170). Figiirlerin kasvetli
anitsalliginin yani sira bulunduklari i¢ uzamin “bir bekleme odas1 ya da metruk — mechul,
yer-olmayan, sevimsiz ama tuhaf sekilde tanidik — bir otel odas1 gibi olduke¢a sikinti
verici” (Godfrey, s. 170) sekilde resmedilisi ise bu resmin, aurasinin duyumsamaya

ac¢ildigi en belirgin 6zelligini olusturur.

Resimdeki gliciinii bedenin etselligini duyumsanabilir kilmasindan alan bir
baska sanat¢1 da Jenny Saville’dir.'® Ancak Saville’in resminde bedeni ¢evreleyen digsal
bir uzamdan ziyade bedenin uzaminin vurgulandigi varolugsal bir durum s6z konusudur.
Etin uzamsallig1 kadinin bedeniyle ilgili duygu deneyimine dair uzamsallig1 da izleyiciye
sunar. Bunu ise daha once de bahsedildigi gibi, malzemenin duyguyla birlestirilmesiyle
olusan resmin kendi uzamina 6zgii aurasi saglar. Dolayisiyla resmin izleyicide yarattig
duygu, resimde verili olan auradan, Langer’in deyisiyle de oznel yasam deneyiminin
doniistiigii sembolik formdan ileri gelir. Bu durumda bedenin etsel varolusunun bigimsel
olarak ifade edildigi uzamsallik Saville’in resmine hakim olan duyguyu agiga cikarir.
Boylece bedenin durusunun ve etselliginin yarattig1 aura, bedeni c¢evrelemesine
alistiZimiz uzama hakimiyet kurarcasina resmin tamamini ele gegirir. Artik, s6z konusu

olan bedenin uzamidir. Figiiriin bulundugu uzam da onu tamamlayici nitelikte, figiirle bir

161970 dogumlu olan Ingiliz sanatg1 Jenny Saville 1988-1992 yillar1 arasinda Glasgow School
of Art’da dgrenim gormiistiir (Lucie-Smith, 2002). Kisisel sergilerinden birkag¢i soyledir: Jenny Saville,
Gagosian Gallery (Londra, 2010); Jenny Saville, Museo d’Arte Contemporanea Roma (Roma, 2005);
Territories, Gagosian Gallery (New York, SoHo; 1999) (Saatchi Gallery, 2016).



87

biitiin olarak algilanan ve sadece figiirlin resmedilisindeki veriler dogrultusunda

yorumlanabilecek resimsel bir 6ge halindedir.

Resim 25. Jenny Saville, fsaretli/Damgall ‘Branded’, tuval iizerine yagh boya, 213.4x182.9 cm., 1992

Resim 26. Jenny Saville, Prop, tuval iizerine yagh boya, 213.5x183 cm., 1993
Saatchi Koleksiyonu, Londra

Godfrey’e gore ise Bacon, Freud ve Marry Lassnig’le iliskilendirdigi, Saville’in
resimleri, alisilmis sekilde idealize edilmis bir beden fikrinin tersine, benligiyle
i¢sellestirdigi bir beden kavrayisini barindirir. Diger yandan Saville’de, bedeni resmetme
arzusunu uyandiran en 6nemli itki bedenin etten varligidir. Saville’in, De Knooning’e ait,
“Et, yaghh boyanin icadinin sebebiydi” (Akt. Godfrey, s. 181) sozlerinin arkasinda
durmasi da herhdlde bu durumun en belirgin gostergesidir. Bununla beraber, bedeni
deforme olmus bi¢imde, list liste yi8arcasina resmederken adeta bir meydan okuma
alanina ¢evirir. Resimlerinde ‘kirilgan, seyirlik bir siis esyasiymis gibi goriilen idealize
edilmis giizellikteki kadin’ diislincesine kars1 bir durus sergiler. Travma ya da (estetik ya
da cinsiyet degisikligi i¢in) ameliyat gec¢irmis bedenlerse resim anlayisinin
sekillenmesinde biiyiik rol oynar. Saville, “Bir cerrahin elini bir viicudun iginde hareket
ettirdigi sirada bir¢ok hasar goriirsiiniiz ve bedenin sinirlarinin nasil diizeltildigini. Bu
resmi de aym sekilde diisiinmemi sagladi” der (Godfrey, s. 181). Bedende ortaya ¢ikan

izlerin yonleri O’na yol gosterir ve bu sayede ortaya ¢ikan resim, bedenin uzamina dair
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bir catismayr/meydan okuyusu gozler oniine sererken “dik agiyla tekrar eden kisa-genis

boya tuslari, resme canlilik ve daha girift bir goz alicilik saglar” (Godfrey, s. 181).

Oykiisel bir anlatim bigimini tercih eden Eric Fischl!”’

n resimlerindeyse figiir,
onu ¢evreleyen uzam ve o uzamda yer alan nesnelerle olan iligkisi dogrultusunda dikkat
¢eker. O’nun icin 6nemli olan, dykiisiinii sekillendirmesine, yon vermesine olanak veren
resimsel yaratim siirecidir. Oykiilerini figiir-nesne-uzam iligkileri iizerinden kurgular.
Fischl bu yaratim siirecine iliskin olarak soyle der: “Tasvir ettigim figiirlerin, onlar1
konumlandirdigim ¢evresiyle ve onlar i¢in se¢tigim nesnelerle arasinda daha derin, daha
fazla yankilayan iligkileri duyumsamaya baslarim. Beden dili ve aralarindaki bosluklar

yiiklii hale gelir. Nesneler tiyatral bir sahnenin taniklari gibi rol oynar” (Fischl, In

Conversation - Eric Fischl with Robert Berlind, 2014).

Diger yandan Fischl, tipki1 Hopper gibi ‘donmus bir an’1 yaratmaya ¢abaladigin
dile getirir (Fischl, Eric Fischl: What America wants is artists who are doing expensive
toys, 2014). Resimlerinde goriilen sinematografik etkinin benzerligi de s6z konusu
yaratimin meydana getirilisindeki ustaliktan kaynaklanir. Ancak Fischl’in resmindeki
donmus anin gizemi Hopper’inkindeki gibi duragan bir atmosfere degil, figiirlerin hareket
halindeyken bir anda sabitlenmis bigimde resmediligine iligkindir. Zira bu donmus an
biraz once ne oldugu ve biraz sonra ne olacagiyla ilgili bir bilinmezligin belirmesine

neden olur (Fischl, In Conversation - Eric Fischl with Robert Berlind, 2014).

Ortaya ¢ikan bilinmezlik durumunun sagladigr aralik/bosluk ise izleyicinin de
diisiinsel olarak resme dahil olmasina aracilik eder. Yanlis anlagilmaya mahal vermemek
icin sunu da belirtmek gerekir ki; bu diisiinsel aralig1 saglayan sey, figliriin donmus

haldeki hareketinden ziyade donmus bir anmin yaratimindaki duyumsal yaklasimdir.

171948, New York dogumlu olan Eric Fischl, Phoenix College ve California Institute for the
Arts’da 6grenim gormiistiir. American Academy of Arts and Letters ve American Academy of Arts and
Science’da dersler vermektedir. Hem ressam, hem heykeltiras olan Fischl’in eserlerinin yer aldig1 miize ve
koleksiyonlardan bazilar1 sunlardir: Metropolitan Museum of Art, The Whitney Museum of American Art,
The Museum of Modem Art in New York City, The Museum of Contemporary Art in Los Angeles, St.
Louis Art Museum, Louisiana Museum of Art in Denmark, MusEe Beaubourg in Paris, The Paine Weber
Collection (Eric Fischl, 2016).
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Boylece, izleyici, yasam deneyiminin doniistiiriilmesiyle duyumsamaya ag¢ilan sembolik
formdaki bilinmezligi duyumsar. Bir yandan tamamu verili olmayan bir ykiiniin gizlerini
resmin kendine 6zgli kodlar1 iizerinden alimlarken diger yandan da c¢agrisimlara sebep
olan simgesel kodlarin yardimiyla, Fischl’in “s6ze dokiilmesi miimkiin olmayan” (Fischl,
Eric Fischl: What America wants is artists who are doing expensive toys, 2014)

diinyasinin izlerini yorumlamaya ¢alisir.

Resimlerinde geleneksel tarzda bir anlayis1 benimsemesine karsin, gelisen
teknolojinin imkanlarini kullanmaktan da kacinmayan Fischl, perspektif ilkelerine dayali
bir uzam yaratir. Figiirlerin nesneler ve ¢evresiyle olan iliskisini, bu perspektif esasl
derinlik ve uzamdaki doluluk-bosluk dengesi belirler. Olusturdugu acik-koyu dengesi,
golgeler ve kontrastin yogunluk diizeyi ise 15181n nasil bi¢imlendirildigine dair bilgileri
izleyiciye saglarken goziin resim diizlemi iizerindeki hareketini tayin eder ve resmin

Ogelerini birbirine baglayarak resmin biitlinsel atmosferini olusturur.

Resim 27. Eric Fischl, Yatak, Sandalye, Model ‘The Bed, The Chair, The sitter’, keten iizerine yagh boya,
198x236 cm., 1999

S6z gelimi, los bir yatak odasindaki figiirlerin tasvir edildigi “The Bed, The
Chair, The sitter” resmindeki kuvvetli 151k-g6lge ve agik-koyu iliskisi, barok resimlerdeki
gibi dramatik bir atmosferin ortaya c¢ikmasia neden olur. Isik kullaniminin yarattig
dramatik etkiye ek olarak figiirlerin konumlandirildig1 ortamda goriinen nesneler de

erotik bir durumu imler. Dolayisiyla bu durum, resmin atmosferine iliskin algiya ve



90

Oykiisel bir tavrin benimsendigi resmin yorumlanis bi¢imine kaginilmaz olarak yon verir.
Soguk, beyaz bir 15181 resmin her yerine hemen hemen esit olarak dagildigi son dénem
islerinde ise resimsel atmosfer daha ¢ok sicak-soguk renk iliskileriyle elde edilen
kontrastlar ve blok haldeki acik, koyu lekeler araciliiyla olusturulmustur. Ote yandan
Fischl, s6z konusu resimlerindeki pentiirel ve lekesel tavri ile Manet’nin resimlerine atifta
bulunur gibidir. “Art Fair: Booth # 22 Evil Live” resminde, Fischl’in resmin uzamina

iliskin bu yeni yaklagimini somut olarak gérmek miimkiindiir.

Resim 28. Eric Fischl, Sanat Furari: Stand:#22 Yasasin Kotiiliik ‘Art Fair: Booth # 22 Evil Live’, keten
tizerine yagli boya, 173x208 cm., 2013

Resim 29. Eric Fischl, Kedinin Miyavlamas: ‘The Cat’s Meow’, keten iizerine yagl boya,
152x229 cm., 2015
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Fischl’1n, sanat fuarlarini elestirel bir tavirla yorumladigi diger resimlerindekine
benzer sekilde “The Cat’s Meow”da da, derinlik ve bosluk hissi yerine giderek artan bir
sikigiklik hissi yaratma yolunu seger. Miizeler, galeriler, sanat fuarlar1 O’na gore aslinda,
kimsenin i¢inde bulunmaya pek de tahammiil edemedigi, yasamsal olmayan yerlerdir
(Fischl, Eric Fischl: What America wants is artists who are doing expensive toys, 2014).
Figiirlerin konumu, duruslari, birbirleriyle ve ¢evreyle olan iliskilerini yansitan ylizeye
indirgenmis tasvir bi¢gimi ise yasamsal olmayan bu yerlerin sebep oldugu klostrofobik

durumu resmin kendi uzami araciligiyla izleyiciye yansitir.

Resim 30. Michaél Borremans, Dort Peri ‘Four Fairies’, tuval iizerine yaghboya, 2003,

Fotografi resminde ara¢ olarak kullanan Fischl gibi, Michaél Borremans'® da
geleneksel bir anlayisin izinden gitmeyi tercih eder. Belgesel nitelikli eski fotograflardan
yararlanarak yaptig1 resimlerinde nostaljiden ziyade mantiZa aykir: bir durumun yarattigi
garip ve tedirgin edici atmosfer goze ¢arpar (Godfrey, 2009, s. 200). Nitekim Borremans,
resimleriyle bir nostalji hissine neden olacak tiirden kisisel bir anlati yaratmayi
amaglamaz. O’nun amagladigl, esasen, XXI. ylizyil insanina 400 yil sonrasinda nasil

algilanacigina dair bir duyum yaratimidir. Kahverengi tonlarmin agirlikli oldugu

18 Michaél Borremans, 1963 yilinda Belgika’da dogmus; Hogeschool voor Wetenschap en
Kunst’da 6grenim gormiistiir. David Zwirner (Londra ve New York)’de actig1 kisisel sergilere ait bilgiler
ise su sekildedir: The Devil's Dress (Seytanin Giysisi, 2011), Taking Turns (Sirayla, 2009), Horse
Hunting (At Avi, 2006), and Trickland (2003) (Michaél Borremans Biography, tarih yok).
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resimlerindeki soguk grimsi, mat tonlar ve bir gerilim filminin sahnelerini ¢agristiran
figtlirlerin — duruglarinin, ifadelerinin, birbirleriyle ve yerle olan iligkilerinin — resmedilis
bicimi ise kagindig1 nostaljik durumun yerine izleyicide huzursuzluk hissi uyandiran,

sarsict bir resimsel atmosferin yaratimindaki etmenler olarak karsimiza ¢ikar.

Diger yandan, Godfrey’e gore asil ilgin¢ olan sey, Borremans’in izleyicide
resmin bitmedigine dair bir izlenim olusturarak resimsel niteligini (algida) oncelikli
kilmasidir. Ayni zamanda bu durum, yarim kalmis sekilde resmedilen 6genin varla yok
arasindaligindan dolayi, resimdeki uzamsal ve zamansal belirsizligi meydana getirir.
Boylece resmin kendi uzamindan ileri gelen atmosferi ya da Benjamin’in ifadesiyle

aurasi, s0z konusu belirsizligin ortaya ¢ikis bigimine bagli olarak duyumsanir hale gelir.

Resmin uzamina iligkin goriislerini 6rneklemek iizere dile getirdigi su sozleri ise
Borremans’in  sanat anlayisinin  sade bir Ozeti niteligindedir [Borremans, bu
konusmasinda her Pazar gittigi Katolik kilisesinin duvarlarinda inceledigi resimlerden
bahseder] : “[Bu resimlerle ilgili olarak] Beni biiyiileyen sey, ¢ok ¢ekici olmalari degil;
birbirinden farkli sekilde yapilandirilmis uzamlar olmalariydi. Bir uzam ki [gercekten]
uzam olan veya sadece bir tuval olmasmna ragmen bir uzam izlenimi uyandiran.
Mistisizmi saglayan da zaten, bir resmin sahip oldugu bu kapasitesidir” (Borremans,

2013).

Resim 31. Michaél Borremans, Uyuyan ‘Sleeper’, tuval iizerine yagl boya, 40x50 cm., 2008
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UCUNCU BOLUM

BiCIM-ANLAM ILISKIiSINE ETKI EDEN YARATIM SURECLERI
BAGLAMINDA PAULA REGO’NUN RESMININ UZAMI

Kuspit, “Semiyotik Anti-Ozne” adli makalesinde postmodernizmde sanatin
varolussal 6zilinll yitirerek bir soylem bi¢imine indirgendigini ifade eder. Zira bu durumun
akla ilk gelen Orneklerden birini olusturan Warhol’la birlikte, doniistiirme eylemiyle
gerceklestirilen ifade bicimi 6nemsizlesir ve sanat eseri “bir sdylemin, kendisi bir temalar
s0zlligii olan dil zincirinde bir baglant1 olan metnin par¢asina” (Kuspit, Semiyotik Anti-
Ozne, 2012, s. 41) déniisiir. Yiizeyde goriinenin haricinde verili olan bir sey olmadigini,
sanat eserinin duyumsanabilir bir 6zl icermedigini diisiinen postmodern sanatci, igsel
deneyime dayali bir duygu formu olusturmaktan ziyade duyumsama yaratimiyla ilgisi
olmayan dilsel bir ylizey ortaya koyar. Kuspit'in ifadesiyle “dilsel isaret duygusal olarak
anlam ifade ettigi, bir anlamda ortaya ¢iktig1 ve sagduyunun bir pargasi olduktan sonra
gonderme yapmaya devam ettigi baglamdan cikarilir ve yiiceltilir” (Kuspit, s. 45).
Dilselligin giderek daha ¢ok 6nem kazandigi bu tiir yaklagimlar dogrultusunda ise “Sanat
ifadeci yaraticiligini kaybettigi icin, Kosuth’un diisiindiigii gibi, kendisini gizli teori
olarak diistinmek zorunda” kalir (Kuspit, s. 45). Boylece sanat eseri duygusal baglamdan
uzaklasirken, 6znel yasam deneyiminine iliskin duyguyu duyumsamaya a¢ma islevini
yitirir. Kuspit sunlar1 sdyler:

“(...) sanatlar Wilson’1in “insan estetigi olarak adlandirdig1 seyden ayrilamaz.
‘Daima belli bi¢cimlere ve [baskin] temalara’ — ‘insan dogasini olusturan zihinsel
gelisimlerin dogasinda verili diizenlilikler olan epigenetik kurallari’ ifade eden
‘temel anlatimlara ve genis oranda tekrarlayan soyutlamalara - ayni sekilde
odaklanirlar’, ‘ancak diger yandan 6zgiirce kurgulanirlar’.

Yiizeylerinin, i¢inde yolumuzu kaybetmeden dolasip geri gelebilmemiz igin
gerekli mesafeyi koruyabilecegimiz insani acidan anlamli bir derinligi ifade
edecek sekilde olusturuldugu sdylenebilir. Sanat i¢ yolculugu yapmamiza
yardim eder ancak iceride yasadigimiz seyin kurbani olmamamiz igin dis
diinyaya geri doniis yolculugu yapmamiza da yardim eder.

Bu bakis acisindan, sanat yapiti insan dogasinin derinliklerine ve oradan tekrar
disartya, toplumsal yiizeye tek bir dinamik formda yolculugu yogunlastirir ya da
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Ozetler. Unsurlar adeta ¢ifte gorev yapmalidir — ayn1 anda toplumsal yiizeyin ve
psikolojik derinligin — yilizeysel ve temel olanin — inandirici sembolleri olarak
varolmalidir. Bu ylizden sanatci, Baudelaire’in gergek sanatci icin dedigi gibi,
bir ‘homo duplex’tir (b6liinmiis insan), yani i¢e dogru kendi psikolojisine ve disa
dogru da i¢inde yasadigi topluma dikkatini ¢evirir” (Kuspit, 2012, s. 43).

Bu baglamda, Kuspit’e gore, malzeme ve duyguyu biitiinlesik bi¢imde
doniistiirerek derinlikli formlar yaratan Eski-Ustalar1 incelemeleri sonucunda “giizelligin
olusum siirecine iliskin” kendilerine 6zgii bir kavrayis gelistiren Yeni-Eski Ustalar da
Roger Fry’in deyisiyle “var olusumuzun duygusal 6neminin taze bir ifsasini [izleyiciye]
sunar” (Akt. Kuspit, Oncii Sanatin Cékiisii ve Gelenek ve Giizelligin Doniisii: Kavramsal
Babil Kulesi Olarak Yeni - Onuncu On Y1l*, 2012, s. 58).

Bir dnceki boliimde de calismalari incelenmis olan, Lucian Freud, Eric Fischl,
Jenny Saville gibi, Paula Rego!® da bu tiirden bir sanatsal yaklasima sahip olmasi
bakimindan Yeni-Eski Usta Sanatinda adi1 gecen dnemli isimlerden bir digeridir. Nitekim
Rego’nun resmi, 6znel yasam deneyimine dair yasamsal duygunun malzeme araciligiyla
(ve onunla biitiinlesik olarak) doniismesi sonucunda — tam da Kuspit’in ifade ettigi gibi —
hem ice hem de disa dogru yonelen bir derinlik alani yaratir. Ancak, Rego’nun
resimleriyle ilgili yaptig1 agiklamalarinda siklikla hikayelerden bahsetmesi ve ¢esitli
kaynaklarda “storyteller” yani “hikaye anlaticis1” olarak nitelenmesi; bu tezde yer alan,
resmin kendine Ogelerine 6zgii uzamimin sdylemsel o6zellikte olmadig yoniindeki
diisiincelerle ve Kuspit’in postmodernizmin derinlikten ve 06zden yoksun dilsel
yiizeylerine yonelik yaptig: elestirileriyle ¢eligir gibi goriinmesine sebep olabilir.

Bu konu iizerine diisiiniilmesi ise vurgulanmasi énem arz eden bir konunun
aciklik kazanmasina ve boylelikle resmin uzamina iliskin saglam temellere dayanan bir
kavrayis bi¢iminin gelistirilmesine olanak saglar. Gelinen noktada, resmin uzamina

ilisgkin bir kavrayis bicimi sunabilmek i¢in de yasamsal duyguyu sembolik forma

19 Tam ad1 Paula Figuerioa Rego olan sanatg1 1935 yilinda Lisbon’da dogmustur. 1945-1951
yillar1 arasinda Portekiz’de bir Ingiliz okulu olan St. Julian’s School’da Katolik egitimi almis; 1952-1956
yillarinda ise Londra’daki Slade School of Art’da sanat egitimi gormiistiir. 1983°te Slade School of Art’da
misafir 6gretim liyesi olan Rego, Oxford University, Roehampton University, The London Enstite, Rhode
Island of Design gibi kurumlar tarafindan “Fahri Doktora” tinvanina layik goriilmiistiir (Saatchi Gallery,
tarih yok).
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doniistiirme islevi géren malzeme kullaniminin duyumsama yaratimindaki 6nemi ve
resme Ozgll atmosferi duyumsanabilir kilan bigim, iislup ve anlam iliskisi ilizerinde

durmak gerekir.

3.1. Malzeme Aracihigiyla Gerceklesen Sanatsal Deneyimin,

Duyumsama Yaratimindaki Belirleyiciligi

Resmin uzami, nesnel diinyanin ayrilmaz bir parcasini olan ve Langer’in
deyisiyle; sozle ifade edilmesi miimkiin olmayan 6znel yasam deneyimini ¢izgiler ya da
renkler araciligiyla duyumsanabilir kilar. Ancak ressamin boyayr resme diiniistiirerek
yarattig1 uzamla, nesnel diinyanin sadece bir taklidini sunmasi, yasamsal duygusunun
aci18a ¢cikmasi icin yeterli degildir. Ponty’e gore duygu diinyalarini kendilerine 6zgii ifade
bicimleriyle izleyiciye sunan énemli isimlerin ¢izimleri, bu durumun gerekliliginin daha

somut bir bi¢imde anlasilmasini saglar. S6z gelimi,

“Cézanne’da, Juan Gris’de, Braque’da, Picasso’da farkli bigemlerde ¢izilmis
nesneler (limonlar, mandolinler, {iziim salkimlari, tiitiin keseleri...) ‘gayet iyi
bildigimiz’ nesnelermis gibi gdziimiizlin Oniinden akip gitmezler, gozliimiize
takilirlar, bakisimizi sorgularlar, kendi gizli tozlerini, maddi varolus bigimlerini
tuhafca iletirler. Boyle boyle, resim bizi seylerin kendi goriiniisiine gotiiriir.

(...) Braque da daha agik sozlerle resmin ‘anekdot gibi bir olguyu yeniden
olusturmaya’ degil, ‘resimsel bir olay olusturmaya’ calistigini yazmistir.
Oyleyse resim diinyanin bir taklidi degil, basli basina bir diinyadir” (Merleau-
Ponty, 2014, s. 59, 62).

Dolayisiyla duyumsama yaratimindaki amag nesneyi animsatmak i¢in kuru bir
tasvir meydana getirmek degil, resmin uzami aracilifiyla kendine 6zgii bir duygu
diinyasi, bir atmosfer yaratmaktir. Daha 6nce de ifade edildigi gibi “Tablonun konusuyla
ressamin bicemi arasinda sikg¢a yapilan ayrim gecersiz bir ayrim ¢iinkii estetik deneyim
icin asil konu {liziimiin, piponun ya da tiitiin kesesinin ressam tarafindan tuval lizerinde
nasil olusturuldugudur” (Merleau-Ponty, s. 62, 63). Buradaki sozlerden sanatta
sOylenilenin degil sadece bigimin dnem tasidig1 yorumuna varmak elbette yanlis olur.

Sonug olarak, “bi¢cim ile zemin, sdylenen ile sdyleyis birbirinden ayr1 var olamaz”
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(Merleau-Ponty, s. 63) ifadeleri de zaten Ponty’nin boyle bir diisiinceye sahip olmadigini

ortaya koyar.

Deleuze’lin Bacon resimleri iizerine yazdiklari hatirlanirsa; duyumsamayi etkin
kilan kuvvet iligkilerinin, s6z konusu ‘sdylenen ile sdyleyis’in biitliinlesik yorumu
sayesinde olusturuldugunu sdylemek miimkiindiir. Nitekim sanatsal yaratima iligkin su

sOzleri, bu biitiinlesik durumun gerekliliginin daha net bir bigimde anlasilmas1 saglar:

“Duyumsama diizeyleri, farklt duyu organlarina gonderen hakikaten duyulur

alanlar olacak fakat her diizeyin, her alanin, temsil edilen ortak nesneden

bagimsiz olarak, kendine gore digerlerine bir gonderme tarzi olacaktir. (...)
coklu-duyulur bir Figiirlin gorsel olarak belirmesini saglamak ressama
diismektedir. Fakat bu operasyon yalnizca, su ya da bu alandaki duyumsama

(burada gorsel duyumsama) dogrudan, biitlin alanlar1 tagiran ve bunlar1 kateden

yasamsal bir giicten dolay1 ortaya ¢ikarsa miimkiindiir” (Deleuze, 2009, s. 46,

47)

Boylece sanatsal form, 6znel yasam deneyiminin malzeme araciliiyla
dontistiiriilmesini saglayan varolussal bir eylem sonucu duyumsamaya acilir ve bunu
ancak ressam, kendine Ozgii tarziyla gerceklestirebilir. Bahsedilen eylemde ise
malzemenin kullanilis bi¢cimi yasamsal duygunun forma dontstiiriilmesindeki basariy1
belirlemesi agisindan onemlidir. Nitekim Elkins’e gore, bitmis bir resimdeki boya
tuslarinin kisaliginin ya da uzunlugunun; akicilifinin ya da tutuklugunun, izleyiciye
ressamin resmi yaparkenki hareketleri ve de duygu durumu hakkinda verdigi ipuclari da
s0z konusu durumun somut verileri olarak karsimiza c¢ikar. Ressamlar i¢in boya
diisiincenin eyleme doniistiiriilmesini saglayan kiskirtict bir aractir ve bu aragla, sdze
doniistiiriilemeyen yasamsal deneyim ya da duygu deneyimi, resmin diizleminde goriiniir
hale gelir. Malzemenin kullanilis bi¢imini yonlendiren de elbette bedeni harekete geciren
6znel yasam deneyiminin neden oldugu itkidir. Oznel yasam deneyiminin neden oldugu
itkiyle meydana gelen sanatsal deneyimse — Elkins’in ifadeleriyle — boyanin “iyi
ayarlanmig bir anten” gibi, “diislindiigli seyin yansisin1 renk ve ylizeye yerlestiren
ressamin el hareketlerine gore sekillenerek izleyiciye bir karsilik sunmasi™ sayesinde

gergeklesir (Elkins, 2000, s. 188).
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Dolayisiyla, gelinen noktada, Rego’nun resminin sanatsal niteliginin duygu
diinyasi, beden ve malzeme arasindaki bdylesi bir uyumun sonucu olarak belirdigini
sOylemek yanlis olmaz. Rego’nun “Dog Woman”la ilgili agiklamalarindaki malzeme
secimine ve malzemeyi kullanim bi¢imine iliskin s6zleri de yapilan tespitin dogrulanmasi
bakimindan 6nem tasir. ifade ettigi {izere; pastel ¢calisirken, ressamla yiizey arasinda firga
ya da onun yerini alabilecek bagka bir eleman yoktur. Resmi yapan, boyay1 ylizeye
dogrudan dogruya uygulayan eldir. Ressamin elinin bir heykeltirasin eli gibi is
gormesinden 6tiiri bu durum aslinda tam da “dokunma duygusuna iliskin” dir. (McEwen,
2006, s. 215). Renkleri bir araya getirirerek olusturdugu katmanlar {lizerinde siirekli
calisilmasi igin gerekli olan fiziksel giiglilkse Rego’ya gore isin zevkli kismudir.
McEwen’1n deyisiyle, malzeme kullanimindan duydugu, yiiziindeki mutlu ve yaramaz
giillimsemenin de gosterdigi bu haz; parmaklariyla resim yapmasinin O’na sagladigi

cocukca ozgiirliigiinden ileri gelir.

Bunlarin yani sira, yiizeyi fircayla boyarken bir tiir i¢ doldurma mekanizmasinin
calismasi da sanatsal deneyiminde bdyle bir arayisa girmesine yol acar. Amacladigi
duyumsamay firca izleriyle degil, elinin yiizey iizerindeki etkin kullanimini ve cizgisel
nitelikli bir form olusturmasini saglayan pastelle yaratmayi tercih eder. Boylelikle figiiriin
cevresinde, i¢inde; daha dogrusu, resim diizleminin her yerinde ¢izgiyi kullanir. Diger
yandan firganin lirik bir tarzi yansittigimi ve bundan dolayr daha smirlt bir sekilde
kullan1ldigin1 diisiinen Rego, pastel malzemeyi sert ve yumusak bi¢imde, 6zellikle de sert
bir bicimde kullanarak malzemenin avantajlarindan yararlandigini ifade eder. Yaratmak
istedi8i etkiyi ise “kimi zaman yilizeye baski yaparak, hatta yiizeyi iterek; malzemeyi
yiizeye sert bir sekilde siirterek, [ylizeyde] yuvarlayarak; kimi zamansa malzemeye kars1

yumusak davranarak” olusturur (Rego, tarihsiz).

Sonug olarak, esinlendigi hikayeleri resimlerinde siklikla kullanan Rego’nun,
malzemenin olanaklarini1 zorladig1 yaratim siirecine tabi durumdaki her yeni génderme,
giiclinii, esasen kendine 0zgii bir igerigi agiga ¢ikaran resimsel uzamindan alir (McEwen,
2006, s. 212). Ote yandan resimsel bir atmosferi etkin kilmaya galistig1 bu siirecte yapilan
eskizleri de Rego i¢in biiyiik 6nem arz eder. Zira O’na gore, eskiz asamasinda yapilan

yanliglar, resmin sonunda verili duruma gelecek olan seyin bulunmasini saglayan
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coziimlere ulastirir. Boylece bir eskizde yer alan her ¢izgi, ressamin duygu yikli
arayislarini saklar. Nihai resimdeyse belirsizlik yoktur ve her sey kesindir. Rego’nun,
“Dog woman” yaparken resimdeki pozu ayna karsisinda alarak c¢alismaya devam
etmesinin nedeni de “eskizindeki orijinal ruhu” ve heyecani kendine hatirlama isteginden

ileri gelir (McEwen, s. 212).

Resim 32. Paula Rego, Kopek Kadin ‘Dog Woman’, tuval iizerine pastel , 120x160 cm., 1994,
Saatchi Koleksiyonu, Londra

Resim 33. Paula Rego, Kopek Kadin icin on ¢alisma, kagit iizerine kursun kalem, 45x52 cm. 1993

Bu acidan bakildiginda, Rego’nun malzeme olarak pasteli kullanmasinin,

eskizlerindeki orijinal ruhu, nihai resminde de elde edebilmek adina yaptig1 bir tercihin
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sonucu oldugu diigiiniilebilir. Nitekim kat1 bir zemin saglamak i¢in aliminyum levhayla
destekledigi kagit lizerine direkt olarak pastelle calismasinin, eskizlerindeki gibi
“spontane bir metot” gelistirmesine ve kendinden emin bir tavr1 gosteren ¢izgilerinin
canliligimi korumasina imkan vermesi, s6z konusu diisiincenin yerinde nedenlere dayali

oldugunu ortaya cikarir (McEwen, s. 214).

Boylelikle se¢ilen malzeme, duygu diinyasinin resim diizlemine aktarilmasinda
Oonemli bir role sahip olan bedenin isleyis bi¢imini etkilerken duygu/diisiince diinyas1 da

bedensel deneyime yon vererek malzemenin sanatsal bir forma doniismesini saglar.

Resim 34. Paula Rego, Nisanlanma: Dersler: Perisanlik, Hogarth'in ‘Marriage a la Mode 'undan ¢alisma
(triptik) “The Betrothal: Lessons: The Shipwreck, after ‘Marriage a la Mode’ by Hogarth” aliiminyum
levhaya sabitlenmis kagut iizerine pastel, 150x160 cm.-150x90 cm.-150x160 cm., 1993,

Tate Gallery, Londra

Rego’nun, Hogath’a ait “Marriage a la mode” ¢alismasindan esinlenerek
yaptig1 triptigine iliskin bir agiklamasindaki “ilk ¢izim ile nihai resim arasindaki bosluk,
soylemek zorunda oldugun seyi buldugun yerdir. Bu kafanda belirir” (Akt. Rosenthal,
2003, s. 158) sozleriyse malzemenin, 6znel yasam deneyimini yansitan sanatsal bir forma
doniistiigli bu siirecin kavranabilmesi bakimindan dikkate degerdir. Diger yandan, canli
modelden ¢aligmasinin resmine sagladig etkinin ¢arpiciligini da es gegmemek gerekir.
Zira Oniinde figilir oldugunda figiirlerin “birbirinden bagimsiz haldeki ve birbirleriyle
aralarindaki iligkilerinin ifadeleri’ni edinmesi (Akt. Rosenthal, s. 158) yaratim siirecine
etki etmenin de Otesinde, aslinda duyumsal agidan varacagi sonucu tayin eder. John
Berger, bahsedilen duyumsal yaklagimla ilgili olarak sunlar1 sdyler: “Resim yapma itkisi

gozlemden ya da (muhtemelen kor olan ruhtan degil, bir karsilasmadan dogar: Ressamla
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modeli arasindaki bir karsilasmadan — bu model bir dag ya da bos ilag siseleriyle dolu bir

raf bile olsa” (Berger, 2014, s. 31).

Bu sekilde gergeklesen yaratim, bedenin etkilesim halinde oldugu diinyanin,
kiside yarattig1 duyumlarin bir yansimasi olarak karsimiza ¢ikar. Pallasmaa’nin Ponty
hakkinda dile getirdigi “[O’nun] gorme duyusu, disaridaki izleyicinin Kartezyen gozii
degil, ‘dlinyanin eti’nin ete biiriinmiis bir pargasi olan bedenli (embodied) gérmedir:
‘Bedenimiz hem nesneler arasinda bir nesnedir, hem de onlar1 géren ve dokunan seydir’”
(Pallasma, 2011, s. 26, 27) ifadeleriyse Rego’nun duyumsal yaklasimini
temellendirebilecegimiz yondeki, (Rego’nunkine) benzer tiirde bir kavrayis bigimini bize

saglar. Boylece Rego’nun yaratim siirecinde, fotograftan yararlanmamasinin sebebi de

anlasilir hale gelir. 2

Resim 35. Tony Rudolf ve Lila Nunes
‘After Hogarth’ serisi i¢in poz denemelerinde bulunurken, 1999

20 McEwen’1n ifade ettigi lizere, resimlerinde asla fotograftan yararlanmayan Rego’nun, “After
Hogarth” serisi i¢in fotografa basvurmasi istisnai bir durumun 6rnegidir (McEwen, 2008, s. 72). Bu
durumun sebebi; resmin kompozisyonu i¢in yararlanacagi kurguyu olusturdugu asamada, modellerin zorlu
pozlarindan ileri gelen fiziksel olanaksizliklar kadar, yapilan seanslarin Rego’nun yaratici giiclinii harekete
geciren bir itkiyi saglayamamis olmasidir.
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Ote yandan, Rego’nun pastel serilerindeki basarisini aratmayan baski
caligmalarinin giicliiliigiiyle ilgili olarak yine yaratim siirecindeki duyumsal yaklagiminin
ve ustaca malzeme kullanimimin biitiinlesik etkisine iliskin oldugu sdylenebilir. Paul
Coldwell?!, Rosenthal’in kitabinda yer alan, Rego’nun baski teknikleri iizerine kaleme
aldig1 boliimde “baskilarinda her gorsel imge, resimlerinde de gosterdigi ayni dzenle
cozlimlenmis. Hepsi tiimiiyle bir hikaye; bir eskiz ya da dnceden var olan bir imgenin
yeniden tiretimi degil” der (Coldwell, 2003, s. 250). Bu sdzlerden de anlasildig1 gibi Rego
ayni ya da benzer kurgulan tekrar etse dahi, kendi uzamina 6zgi tiim resimsel ogeleri,
spontane gelisen sanatsal deneyimi dogrultusunda olusturur. Nitekim, kendi i¢inde
kalinlagip incelmesinden ve siddetinin artmasindan ya da azalmasindan dolayi farkli
yogunlukta bir etkiye neden olan her ¢izgisinin olusumuna sadece gerceklestigi anda
taniklik edilebilmesi, Coldwell’in yukarida yer alan sdzlerinin dogrulugunu gosterir.
Rego’nun, litografi teknigiyle ilgili olarak dile getirdigi su ifadeleriyse kullandigi

malzemenin duyumsama yaratimindaki dnemini bir kez daha gozler Oniine serer:

“Litografide bunu ¢ok cesitli yollarla yapabilirsin. Onlarin [eski ustalarin]
biiylik, muhtesem taslar1 vardi; mezar taglar1 gibiydi bu taslar, ¢ok cok piiriizsiiz;
plirtizsiiz, piirlizsiiz, piirlizsiiz... Ve taglara ¢izersin; bu son derece duyumsal bir
deneyimdir. Cok fizikseldir ve kalem [tasin {izerinde] 6zel bir bicimde akar.

Baska hi¢bir yerde bunu yapamaz (Akt. Rosenthal, 2003, s. 170).

Litografi tekniginin Rego’ya sagladigi bu haz ayn1 zamanda, soz konusu
duyumsal deneyimin Rego’nun ‘pastel ¢alismalarinda da belirgin olarak goriinen ¢izgisel
tislubu’na uygunlugundan ileri gelir. Diger yandan, “kendini yaratim siireglerine ve
[sanatsal] meydan okuyuslara adapte etmek i¢in duydugu ivedi ihtiyactan dolay1 gorsel
dilini yeni olasiliklara agik tutmasi” (Coldwell, 2003, s. 149) sanatsal bakimdan ileri

fikirler ortaya koymasini saglayarak ¢alismalarimi daha da giicli kilar. Tim bu

211952, Ingiltere dogumlu olan baski sanatgis1 ve heykeltiras Prof. Paul Coldwell, Fine Art at
the University of the Arts London’da 6gretim iiyesidir ve Camberwell College of Arts, London Enstitute’de
dersler vermektedir. Binlarin yan1 sira incelemeleri de bulunan Coldwell, “Printmaking: A Contemporary
Perspective and Morandi’s Legacy: Influences on British Art” adl1 kitabin yazaridir (Paul Coldwell , tarih
yok).
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sOylemlerse resmin uzamini/bi¢im ve anlam iligkisini belirleyen yaratim siireglerine

dikkat ¢ekmek bakimindan 6nem arz eder.
3.2. Resimde Bicim, Uslup ve Anlam

Richard Leppert “Sanatta Anlamin Gorilintiisi” adli kitabinda, “Bir resmi
‘misteriye anlam tasiyan bir kurye kamyonu’ olarak diisiinmenin higbir anlam1 yoktur.
Seyirciler bir resimden, paketlenmis anlamlar almak i¢in bekleyen kisiler degil, anlamin
saptanmasina bilfiil katilan insanlardir” (Leppert, 20009, s. 19, 20) der. O’na gore resimde
anlam ya da diger bir deyisle igerik, resmin uzamiyla sanat¢i ya da izleyici arasinda
gerceklesen bir duyumsal siirecin sonucunda belirebilir. Bu duyumsal siirecte resmin
duyumsanabilir olmasini saglayan sey, icerigi agiga c¢ikaran bicimdir. Bi¢cimse duygu ve

diisiince deneyiminin doniistiiriilerek diizenlenmesi sonucu olusur.

“Bir seyin dig goriiniisii olan bicim, icerigin (6ziin) karsit1 olarak, seyin disini,
sinirlarint belirler. Bigim ve 6z birlikte varligin iki yoniinii olusturur. Her
bi¢imin bir 6z, her 6ziin bir bi¢imi vardir. Bigim 6zilin goriiniisiidiir. Hegel’in
ifadesiyle °...goriiniisiin  kendisi 0z ig¢in esastir. Hakikat eger kendini
gostermeseydi ve goriiniise ¢tkmasaydi, birisi ve kendisi igin oldugu kadar genel
olarak tin icin de hakikat olmasaydi, hakikat, hakikat olmazd:’. Bigim bir seyin
dis, 6z ise i¢ yammni ifade eder. Oziin belli bir diizen icine sokulmasiyla bi¢im
olusur. Bicim bu anlamda diizenlenmis 6zdiir” (Ondin, 2003, s. 14) .

Dolayisiyla resmin anlami/igerigi resmin uzamina 6zgl bi¢cimselliginde verilidir.
Resimde anlam ve bi¢im es zamanli olarak var olur. Zira sanat¢inin gériinmez olan 6znel
yasam deneyimini gorliniir hale getirmek i¢in gergeklestirdigi doniistiirme ve diizenleme
eylemi sonucu beliren bigim, aslinda tiim yaratim siireci boyunca igerigi duyumsamaya
acar. Bu durum, bi¢imin belirdigi zahiri uzamdan yani Langer’a gore sembolik form olan
birincil yanilsamadan ileri gelir. Gelinen noktada, Langer’in “Sanat imgesini bir
yanilsama olarak adlandirmak onun maddesel olmadigini; tuval bezi ve boya lekesi degil,
aralarinda dinamik iliskiler, gerilimler ve ¢6ziimler bulunan dengeli bi¢imlerin
diizenlendigi bir uzam oldugunu belirtmektir sadece” sdzlerini hatirlamak, kullanilan
yanilsama sozciligiiniin dogru bigimde anlasilmasi i¢in 6nem arz eder (Langer, 2012, s.

32).
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Ote yandan, zahiri uzamda bicimle birlikte duyumsamaya acilan anlam
Deleuze’e gore, bireylerin i¢sel yasam deneyimlerindeki ya da diger bir deyisle diinyay1
algilayisindaki farkliliklar1 yansitir. Sanatta 6z olarak ifade edilen, duyumsanan sey de
bireylere 6zgili bu farkliliklarin resmin uzaminda tezahiir etmesine iligkindir. “Kuskusuz
ifade edilen diinya, onu ifade eden 6znenin disinda mevcut degildir” ve “onu agiga
cikaranin ya da yalnizca anlayanin ruhunda 6z, ‘ilahi bir esir’ gibidir” (Deleuze, Proust
ve Gostergeler, 2015, s. 45, 46). Deleuze’un nihai ve mutlak bir farklilik olarak niteledigi
bu 6ziin ortaya ¢ikmasini sanat¢inin ¢alistigi disipline 6zgii 6geleri bir araya getiris bigimi
saglar. Boylece malzeme sanat¢inin igsel fakliligini belirgin kilan manevi nitelikli bir
bigcime doniigiir ve maddenin manevilestigi bu islemle bi¢cim ve anlamdan “koparilamaz”

olan sanatsal Uslup sekillenir (Deleuze, s. 49). Daha da 6nemlisi;

“Uslup, maddeyi manevilestirmek ve onu 6ze uygun kilmak igin dengesiz
karsith@, asal karmasikligi, 06zlin kendisini olusturan ilksel unsurlarin
miicadelesini ve degis tokusunu yeniden iiretir. (...) Bir 6z her zaman diinyanin
bir dogusudur; Uslup ise araliksiz ve kirllmig dogus, 6ze uygun maddelere
yakalanan dogus, nesne baskalasimi haline gelmis dogustur. Uslup insan
degildir, tislup 6ziin kendisidir” (Deleuze, s. 50) .

Dolayisiyla, 6zden bagimsiz diisiiniilemeyen iislup; yogun bir miicadelenin,
sorgulamanin ve de arastirmanin asamalarin1 gosteren kesif yollarina dair verileri gorsel
diizlemde duyumsanabilir hale getirir. “Oyle ki, yeni anlamlar ve yeni bigimler ya agir
agir, biiyiik bir ¢aba ve sayisiz ¢atigmalar sonunda, ya da kolayca ve birdenbire ortaya
cikar” (Fischer, 2003). Boyle bir siire¢ dogrultusunda yaratilan gorsel dgeler de sadece
resmin uzaminda ifade edilebilir olan duygu diinyasina dair bir anlam insa eder. Usluptan
koparilamaz olan bu anlam bir sifre gibi ¢oziilebilir degildir. Zira bir sanat yapitinin
anlamini bir sdylemsel bir ifadeye karsilik gelecek bicimde doniistiirmeye ¢caligmak kendi
uzamina 6zgii var olusunun sebebine aykiridir. Nitekim Leppert’in da ifade ettigi gibi,
“Resimler, fiziksel resim-yapma edimi yoluyla, goriiniir ama sessiz ve genelllikle de
okunabilecek sozciiklerden yoksun (gorece ¢ok az resimde seyircinin okuyabilecegi
metinler vardir) goriintiilere doniistiiriilmiis insan bilincinin — diisiince ve duygusunun —
tiriinleridir” (Leppert, 2009, s. 19) ve bununla beraber, “bizlere bir seyler séylemekten

ziyade, bir kisminin sozciiklerle ifadesi ¢cok zor olan bir olanak ve olasiliklar alanini —
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belli bir tarzda goriniir kilmak suretiyle — oniimiize koymaktadir” (Leppert, s. 19).

Dolayisiyla,

“Bir imge Tlzerine konusmak; onun sifresini ¢dzmeye calismak, sifre
coziildiigiinde artik konusulacak bir seyin kalmayacagi ve nihai anlamin
sOzciiklere dokiilmesiyle birlikte olayin bitecegi bir sifre-cozme islemi degildir.
Bir imge iizerine konusmak, en nihayetinde, kisinin kendisini imgeyle ve
imgenin temsil ettigi goriintiiyle ilintilendirme  girisimidir.  Imge,
gorebilecegimiz seyleri gérecegimiz bir yer, bir kesif alani, gezilecek bir yer ve
ziyaret edilmeye deger her mekan gibi daima gérmeden biraktigimiz bir seyler
kaldig1 i¢in de hep yeniden doniilmeyi hak eden bir mekandir” (Leppert, s. 22).
Diger yandan, 6znel deneyimin doniistliriilmesiyle beliren s6z konusu uzama
0zgl bicimin, bireyin i¢inde yasadigi donemin izlerini tagimasi ise kacinilmazdir. Zira
tanik oldugu ya da birebir deneyimledigi kiiltiirel olgularin ve de yasadigi donemde hakim
olan tinselligin etkileri, toplumun bir parcasi olan sanat¢inin resim yapma edimi
sonucunda duyumsamaya acilir. Bu noktada sanatc¢inin iislubu, nesnel diinyayla kurdugu

ozne-nesne iliskisinin gorsel temsili olarak karsimiza ¢ikar. Ondin soyle der:

“(...) sanatg1, ait oldugu kiiltiiriin bir pargas1 olarak, déonemin tinsel yapisindan
yogun bir sekilde etkilenir. Ayni zamanda sanatg1 bir bireydir ve yapitinda kendi
icindekini disa vurur. Icte olusan ise sanat¢inin 6zne olarak nesneye nasil
yoneldigi ile ilgilidir. Sanatsal formu olusturan nesnelerin temel 6zelliklerinin
diistinsel olarak ¢oziimlenmesi sonucu elde edilen sentezin sanat¢inin tasarimi
ile ortaya konulmasi sanatsal betimlemenin 6znel yanina isaret eder. Sanat¢inin
0znel yanini, i¢inde yasadig1 ortamin diisiince yapisi genellikle etkilediginden,
sanat¢1 olarak ortaya konulan yapit, donemin Ozne-nesne anlayisina gore
bicimlenir. Bagka bir deyisle, 6znenin nesneyle, dis diinyayla kurdugu iligkinin
ozelligini belirleyen diisiince yapist olmaktadir” (Ondin, 2003, s. 18, 19).
Oklid¢i geometriye dayali uzam anlayisinin yerini alan sonsuz sayida uzam
varsayiminin takibinde geleneksel perspektif ilkelerinin terk edilmesi ya da endiistriyel
ve teknolojik gelismelerden dolayr makinenin dnem kazanmasiyla biiyliyen, degisime
uyum saglama arzusunun, evrensel dinamizm diisiincesine dayali devingen formlarla
sonuglanmasi da (Ondin, 2009, s. 31, 40) yapitin ortaya ¢ikisinda etki eden bu etmenlerin
somut birer 6rnegidir. Ancak ortaya ¢ikan her yarati, sanat¢inin bireysel deneyimine 6zgii
nitelik tasir. Bu bireysel deneyim hakkindaki, duyumsama yoluyla elde edilebilen 6znel

veriyi ise sadece, ¢izgi-renk gibi dgelerin bir araya gelisiyle beliren zahiri uzam ya da

diger bir deyisle resmin “birincil yanilsama’s1 saglayabilir.



105

3.2. Bicim-Anlam Iliskisi Bakimindan Rego’nun Resmi

Onceki boliimde de bahsedildigi iizere Kuspit, gelenegin izlerini tasiyan ancak
yasadig1 ¢agin ruhunu da yansitan iislubundaki basarisindan 6tiirii Rego’yu, “Yeni-Eski
Usta” olarak niteler. Bu durum, Rego’nun, ¢ogu metinde “hikaye anlaticis1’” soziiyle
birlikte anilmasi ile Kuspit’in postmodernizmde one ¢ikan dilsel yiizeylere yonelik
yaptig1 elestiriler dogrultusunda diisiiniildiigiinde ¢eliskiliymis gibi algilanabilir. Ancak
burada gozden kagirilmamasi gereken mesele, Kuspit’e gore yaratim olgusunun dilin
degil, sanat eserinin kendi uzamma 06zgii oldugu ve sanat eserinde aciga ¢ikan
duyumsamaninsa bir diisiinceden ziyade bir 6ze isaret ettigidir. Nitekim, Yeni-Eski
Ustalarin hiimanist yaklagimlar1 sayesinde malzeme ve duyguyu bir arada doniistiirerek
0ze iliskin olan var olussal bir ifadeyi gorliniir kilmalar1 bakimindan Eski Ustalar
kendilerine 6rnek edinmeleri ve onlar gibi “goriisii i¢c-gorii haline getirecek sekilde”
(Kuspit, 2012, s. 54) yogunlastirarak incelikli ve bireysellesmis bir uzam yaratma
cabasinda olmalar1 hakkindaki s6zleri de bu goriisiin dogrulugunu gdsterir. Bunlarin yani
sira Kuspit Yeni-Eski Ustalarin sanatiyla ilgili olarak, “ Ust diizey ustalik ve - avangartta
genellikle kiiciimsenip ezilen ve dolayisiyla ¢Ope atilmis bir makinenin kopuk
parcalarinin sagliksiz bir yigin1 gibi gériinen — insan figiirlinde organik biitlinliiglin ve

bedenselligin geri kazanilmasi1 Yeni Eski Ustaciligin temelleridir” der (Kuspit, s. 54).

Yukaridaki satirlarda yer alan s6z konusu nitelikler, malzemeyle duyguyu ustaca
donustiirerek organik biitlinliige ve bedensellige dair bir duyumsama yaratan Rego’nun
resminde de belirgin olarak goriiniir. Peki, o héalde, resmindeki basarisini esinlendigi ya
da yaratim siirecinde olusturdugu hikayeleri mi, yoksa yaratmak istedigi atmosferi
duyumsanabilir kilan resmin uzamina 6zgii 6geleri bir araya getiris bicimi mi saglar? Bu
noktada, sanat¢iya 6zgii bir i¢ goriiniin temsili olarak beliren var olussal igerige iliskin ne
tiirden bir kavrayis biciminin esas alinmasi gerektigi sorusu onemli hale gelir. Deleuze’lin
sanatin Oziiyle ilgili su sozleri ise tam da simdi karsimiza ¢ikarak yoniimiizii

kaybetmemizi dnleyen bir pusula gibi izlenilmesi gereken yolu bize tayin eder:

“Ama 0z, sanat eserinde tam olarak nasil canlanir? Ya da ayni anlama gelmek
iizere: Sanat¢i-6zne, kendisini bireysellestiren ve ebedi kilan 6zii ‘iletmeyi’ nasil
basarir? Oz maddelerde canlanir. Fakat bu maddeler kolayca bi¢imlendirilebilir,
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Oylesine iyl yogrulmus ve inceltilmistir ki, tamamen manevi olmuslardir. Bu
maddeler, kuskusuz Vermeer’in saris1 gibi, ressam i¢in renk, miizisyen i¢in ses,
yazar i¢in sOzciiktiir. Bunlar aslinda daha derin olarak sozciikler, sesler ve
renkler araciligiyla kendisini ifade eden serbest maddelerdir. Ornegin Thomas
Hardy’de tas bloklari, bu bloklarin geometrisi ve ¢izgilerin paralelligi,
sOzciiklerin diizenlerini ¢ekip ¢ikardiklart manevilestirilmis bir maddeyi
olusturur; Sthendal’da yiikseklik, ‘manevi hayatla iliski kuran’ havai bir
maddedir [Mahpus, s.373]. Demek ki bir eserin gercek temasi, ele alinan konu,
sOzctiklerin gosterdigi seyle karisan bilingli ve istenilmis konu degil, sézciikler
kadar renklerin ve seslerin de anlamlarin1 kazandiklar1 ve hayat bulduklari
istemdis1 arketipler ve bilingdis1 temalardir. Sanat maddenin hakiki bir
doniisiimiidiir. Madde orada manevilestirilmistir ve fiziksel ortamlar ise 0z,
yani asal bir diinyanin niteliklerini kirilmaya ugratmak i¢in maddelikten
arindirilmigtir. Ve maddenin bu islemi ‘lslup’la koparilamaz bir bigimde

birlesmistir” (Deleuze, 2015, s. 49).

Benzer sekilde, Rego’nun sanatinda da eserin gergek temasi, ¢izgilerin ve
renklerin bir araya getirilis bicimlerine bagli olarak maddenin manevilestirilmesiyle agiga
¢ikan bir 6ze ya da Langer’in deyisiyle, 6znel yasam deneyimine dair kapsamli bir duygu
formuna iligkindir. Dolayisiyla, bigimin yaratildig: ve tekrar sanatgi ile izleyici tarafindan
icsellestirildigi siiregte, sanatcinin yasadigr donemdeki kosullarin ve toplumsal olaylarin
O0znel yasam deneyiminde biraktigi izler ancak resmin uzamina tabi sekilde
duyumsanabilir. Leppert’in “Her tiirlii anlam — dolayisiyla resimlerin anlami da buna
dahil — siirekli bir akis halinde olan, ayrik ve ¢ogunca da catisan cikarlar pesindeki
insanlarin miidahalesine maruz kalan toplumsal pratiklerden dogmaktadir. Sanat ve
sanatin tiiketimi (seyir) toplumsal pratiklerdir” (Leppert, 2009, s. 18) sozleriyle
vurguladigr anlam ve toplumsal pratikler arasindaki iligki de zaten maddenin

manevilestirildigi bu uzamla biitlinlesik olarak gerceklesmesinden ileri gelir.

Bu durumda Rego’nun resminde duyumsanan, toplumsal olgularla ilgili bir
takim verileri yine resmin uzamina bagl kalarak yorumlamak yerinde olur. Nitekim,
resimsel oOgelerden uzaklasarak toplumsal olgulari yorumlamak resmin uzamindan
kopmay1 beraberinde getirebilir ve boyle bir yaklasimsa resmin duyumsandig: siireci

kesintiye ugratir.

Ote yandan, resminde kullandig1 ikonografik Ogelerin yaptigi anlamsal

gondermelerin goz ardi edilmemesi gerektigini elbette ki belirtmek gerekir. Sonug olarak,
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0znel deneyime dair duygunun duyumsanmasini saglayan ¢izgi, renk gibi — yine ¢izgi,
renk gibi dgeler aracilifiyla olusturulan — bu ikonografik dgeler de resmin uzamina 6zgi
atmosferinin daha gii¢lii bir bi¢imde varlik kazanmasina hizmet eder. Gelinen noktada ise
Rego’nun sdzlerini dikkate almak, izlenilen yolun dogrulugunu teyit etmek acisindan

Onem tasir.

Rego, yaratim siireclerine iligkin olarak yaptig1 aciklamalarinda resimlerinin bir
fikirle basladigini soyler (Rosenthal, 2003, s. 158). Resimlerini olustururken gelistirdigi
hikayeleri, resminin kendi uzamina tabi olarak bi¢cimlenir. Bu durum Rego’nun,
Langer’in “birincil yanilsama” olarak niteledigi “sembolik form” ifadesini ¢agristiran
“Benim hikaye anlatimim, sdylemek istedigim seyi bulup ¢ikarmanin bir yoludur” (Akt.
Rosenthal, s. 158) sozlerinden de agikca anlasilir. Nitekim sdylemek istenilen seyin,
resmin uzamina 6zgii formlar yaratilarak agiga cikarilmasiyla; sozle ifade edilemeyen
duygu deneyiminin sembolik forma doniistiiriilerek duyumsanabilirlik kazanmasi
arasindaki denklik, one siiriilen diisiincenin dogrulugunu gozler oniine serer. Yarattigi
sanatsal form ise Rego’nun zihninde resimsel olarak tasarladigi hikayesinin gorsel ifadesi
seklinde duyumsamaya agilir. Dolayisiyla resminin baslangic asamasindaki fikir de
aslinda O’nda resim yapma itkisi uyandiran seylere iliskin bigimde zihninde beliren bir

duyumsamadir ve héliyle yaratim olgusuyla ilgilidir.

Boylece, sozle ifadesi miimkiin olmayan hikayelerine dair yagsamsal duygu,
yaratim siirecine bagli olarak resimde agiga cikar ve birincil yanilsamay1 saglayan

resimsel ogeler araciligiyla varlik kazanarak resminin uzamina 6zgii igerigini olusturur.

Gelinen noktada, bi¢im-anlam iligkisi {izerine 6ne stiriilen bu diisiinceleri daha

somut kilabilmek i¢in Rego’nun birka¢ resmini incelemek gerekir.

Bu baglamda, 6rnegin; kgt tizerine akrilik teknigiyle ¢alistig1 “The Maids” adli
resmi, barindirdig1 ikonografik dgelere de deginebilmeye olanak saglamasi bakimindan
Oonem tasir. Resimdeki anlam/igerigi aciga ¢ikaran resmin uzamina dair olarak sunlar

sOylenebilir:
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Resim 36. Paula Rego, Hizmetciler ‘The Maids’, tuval destekli kagit iizerine akrilik, 213x244 cm., 1987,
Saatchi Koleksiyonu, Londra

Resme bakildiginda ilk goze carpan, tuvalin merkezindeki figiiriin, agik tonlu
duvar 6ntindeki koyu lekesidir. Bunu neden olan elbette resmin en kuvvetli kontrastinin,
resim diizleminin orta kisminda yer almasidir. Kuvvetli bir kontrast olusturarak dikkat
ceken ikinci bir kisim, abajiiriin kahverengi ayagiyla yine duvarin agik tonunun kesistigi
alandir. Ancak goz oncelikle, hizmetgi roliinde tasvir edilmis figiiriin koyu tonlara sahip
portresinden baglayarak adeta bir yon tayin eden ‘v’ seklindeki siyah lekeyi takip eder.
Bunun sonucunda bakis, oturan figiiriin alnina vuran 1518a yonelir. Egik durumdaki
portrenin hareketi ise kararsizlik hissini ¢agristirir halde bigimlendirilmis olan ellere
bakmamizi saglar. Figiirlin kiyafetinin ndtr bir renk olan kahverengi tonlarda resmedilisi,
duyumsanan bu kararsizlik hissini kuvvetlendirir ve bacaklarina paralel duran sol
kenardaki dikey ogeler, gozii asagiya dogru yoneltirken zemindeki golgenin yatay
hareketi, sagdaki siyah lekeye dogru bir gecise hizmet eder. Buna etki eden 6nemli bir
diger etmen de zeminin, bakisin yerde odaklanmasini engelleyen ndtr bir renk ile

resmedilmis olmasidir.

Dikkati, siyah renkli hayvan figiiriinden, yesil drape iizerindeki beyaz zambakli

alana yonlendirense bu iki 6genin, zemindeki gdlgenin ac1 yapan hareketini destekler
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bicimde konumlandirilisidir. Boylece arkada yer alan ikinci bir hizmet¢i figiiriiyle, sirt1
izleyiciye doniik olan baska bir figiiriin algilanmasina sira gelir. Nitekim orta ton iizerine,
yine orta ve koyu tonlarla resmedilmis bu iki figiiriin kuvvetli bir kontrast etkisi
yaratmamasi, daha ge¢ duyumsanmasina ve — s6z konusu zamansal sonraligin uzamsal
olarak da bir sonralik algisina yol agmasindan 6&tiirii — geri planda algilanmasina sebep

olur.

Sagdaki kirmizi paravanin dikey durumdaki koyu tonu ise goziin disariya
yonelmesini engelleyerek kompozisyonu disariya kapar. Bununla birlikte, sag kosedeki
yesil renk ve yaninda, agag¢ dallarina ya da bir paravanin ardindan uzanan seytani ellerin
tirpertici golgesine benzer form da resmin uzami aracilifiyla tedirgin edici bir duyguyu
aci8a cikarir (McEwen, s. 157). Nitekim resmin adininin, bir cinayeti konu alan Jean
Genet’nin oyununundan tiiremis olmasi, duyumsanan bu yasamsal duygunun ‘yerinde’
oldugunu gosterir. Ote yandan “hizmetgilerin ev sahibini 6ldiirdiigii; hava-siz, pencere-
siz, drapeler ve sahne donanimiyla/dgeleriyle dolu olan sahne-benzeri diizemleme”
(McEwen, s. 157), resmin bir oyundan alinmis gercek bir sahne gibi algilanmasinin
nedenini olusturur. Bu resimsel diizenleme ise klostrofobik bir uzama; figiirlerin net
algilanamayan, ¢ift anlamli durumlari da tekditkéar bir psikoza dair duyumun belirmesine

yol acar (Saatchi Gallery, tarih yok).

Yukarida bahsedilenlere ek olarak, McEwen, Rego’nun bu ilk biiyiik ebath
figtiratif resmindeki lislubu hakkinda bize farkli bilgiler sunar. O’nun ifadesiyle “ ‘The
Maids’, Vic’in ‘beceriksizlik iiriinii natiiralizm’ diye tanimladig1 [Rego’nun] bu doneme
ait calismalar arasindaki ilk ve prototip resimdir. (...) ‘bu beceremeyis, celiskili bicimde,
tedirgin edici bir basariya yol agar’ ” (McEwen, s. 160). Zira Victor Willing’e** gére,
Rego’nun basaris1 garip bir sekilde, izleyiciyi tedirgin eden grotesk tarzdaki bu

duyumsama yaratiminin yani sira “zor kazanilmis ve bazen mantiksizca olan perspektif

22 1928-1988 yillar1 arasinda yasayan Ingiliz ressam Victor Willing (PaulaRego’nun esi)
Misir’da dogmustur. Aym zamanda da teknik ressamdir. 1932°de ailesiyle Ingiltere’ye yerlesmis; 1948-
1949 yillarinda Guilford School of Art ve 1949-1954 yillar1 arasinda ise The Slade School of Art’ta 6grenim
gormustiir.
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kullanimindan ve de bosluklar1 doldurma konusunda sik sik yasadigi sikinti”dan ileri

gelir. (McEwen, s. 160).

Resim 37. Paula Rego, Aile ‘The Family’, tuval destekli kdagit iizerine akrilik, 213x213 cm., 1988,
Saatchi Koleksiyonu, Londra

“Tha Maids”ten kisa bir siire sonra yaptigr “The Family” adl1 resmi de yine
Rego’nun gerilim hissi uyandiran grotesk tarzinin izlerini tagir. Kare bir tuval iizerine
kurulu olan bu kompozisyonda, dncelikle birbirine ters yonde iki diyagonal dogru {izerine
yerlestirilmis figiirler goze ¢arpar. Sag alt kosedeki koyu lekeden sol iist koseye dogru
diyagonal bir gidis saglayan ii¢ figiire karsilik; sag iistteki pencereden bu ii¢ figiire dogru
ters bir a¢1 yaparak devam eden 1sik, resmin derinligini kuvvetlendiren en 6nemli
etmenlerdendir. Diger yandan, duvardaki golgenin olusturdugu keskin ¢izgi, goziin, agik
tizerinde koyu bir leke halinde resmedilmis portreden pencereye dogru hareketini saglar.
Pencerenin 6niindeki figiiriin diger figilirlere yonelik durusu da izleyicinin bakisini resmin
geri planindan 6n planina dogru yonlendirir. Bu durum, dikkatin 6ndeki figiirler izerinde
yogunlagmasina katkida bulunurken figiirlerin ne yaptiginin tam algilanamasiyla birlikte

g0ziin tekrar tekrar resim diizleminde dolasmasini olanakli kilar. Béylece kompozisyonun
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diizeniyle yonlenen her goz gezdiris ise Rego’nun izleyici i¢in biraktigi ipuglarina

ulagsmay1 kolaylastirir.

Nitekim, ondeki figiirlerin hareketlerine ve portrelerine dikkat edildiginde “bir
aile resmi gibi duran yapitin masumiyeti, rahatsiz edici, gizli ¢agrisimlarla” (Phaidon,
1997, s. 380) yok olur ve algilanan belirsizligi takiben, duvardaki 1518 bittigi yerde
baslayarak kuvvetli bir kontrast olusturan koyu leke bize bu ipuglarindan bazilarim
verebilir. Zira siyah ve yesil renkte resmedilmis, sunagi andiran nesnenin koyu tonlari,
resim i¢inde resim algisi yaratan bir imgenin sinirlarini olustururken izleyicinin dikkatini,
olay orgiislinii kurmasi i¢in ¢erceveledigi sahneye ¢eker. Burada, bir tilkiyi savunmasiz
hale getirmis bir adamin tilkinin bogazindan yukariya kaldirdig1 hareketi resmedilmistir
(Godfrey, 2009, s. 190). Ote yandan, siyah sunagin alt kismindaki hayvan figiirlerinin
siddet dolu goriintiisli resmin 6n planinda yer alan {i¢ figiiriin ve onlar1 tuhafca izleyen
diger figiiriin cok da masum olmadigini izleyiciye gosterir. Bu tuhafligi kuvvetli kilan sey
dikkat ettikge kesfedilen, siddet igerikli imgelerden ziyade; figiirlerin deforme edilerek —
alisilmisin disinda oldugu i¢in insanlarda genelde tedirginlik hissi uyandiran ciiceler gibi
— akondroplazik? bir tipte resmedilmis olmasidir. ** Boylece, tersten vuran kuvvetli 1s13m
tiyatral bir sahne izlenimi yarattig1 uzamdaki figiirler, bigimlendirilis tarzlarindan dolayi,

tedirgin edici bir atmosferin duyumsamaya acilmasina araci olur.

“The Family’nin bazi gdndermelerden dolay: aile i¢i siddeti ¢agristirdigina
yonelik fikirlere karsin Rego, bu resmi yaparken olusturdugu 6ykiisiinii, ““The Family’de,

ondeki figlirler aslinda adami yataktan kaldirmaya, onu diriltmeye g¢alismaktadirlar.

23 Akondroplazi: “Sebebi bilinmeyen kalitsal bir ciicelik tipidir. Govde normal biiyiikliikte olup,
kol ve bacaklar anormal derecede kisa ve bas normalden biiyiiktiir” (Bilgiler Sitesi, 2012) .

2 Godfrey’in ifadesiyle, “Rego’nun g¢aligmasimin bir garipligi de Eski Usta-ca resim gibi
goriinmesini saglayan akrilik boya kullanimindan ileri gelir. Piiriizsiiz yiizey, dykiiyii vurgulamakta; siyah
ve beyaz desenli etek, baska bir yere ait ve zehirli/kuvvetli siyah bir delige benzer varligindan 6tiirii, resmin
yiizeyini bozmaktadir” (Godfrey, s. 190).
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Pencerenin oniindeki kizsa sihirli giicleri olmasina karsin, bu mucizeyi gerceklestirmeyi
denemez bile. Dolayisiyla adam 6liir” (Rego, Interview with Paula Rego, 2011) s6zleriyle

desifre eder.

Ancak bu noktada belirtmek gerekir ki resmi bu veya baska herhangi bir oykii
tizerinden gérmeye calismak, resimsel oOgeler araciligiyla saglanan atmosferin
duyumsanmasinin Oniinii tikayarak bizi goreceli ve resmin uzamindan kopuk sonuglara
varmaya yoneltebilir. Boyle bir durumda da dikkat ¢ekilmesi gereken konu sadece,
resmin uzami araciligiyla yaratilan duygu formuna 6zgii atmosfer ya da diger bir deyisle

auranin tek ve degismez oldugudur.

Rego’nun resimlerini incelemeye devam edersek, ikonografik dgeler kullandigi

25 adli resmi farkli bir 6rnek olarak karsimiza ¢ikar. Rego, bu

“Time-Past and Present
resmi National Gallery’de gorevli oldugu donemde inceledigi, Antonella de Messina’nin
“St. Jerome in Study” resminden esinlenerek yapmistir (McEwen, 2006, s. 189). “St.
Jerome in Study” gibi tek kagisli perspektife dayali bu resmin komposizyonun,
merkezdeki bir anitsal figlirle onun ¢evresinde konumlandirilan daha kiiciik boyutlu

figiirler ve baz1 simgesel dgelerin dengeli bicimde diizenlenisiyle olusturuldugu goriiniir.

Resim, her ne kadar Antonella de Messina’dan esinlenerek yapilmis olsa da renk
bakimindan s6z gelimi Jan van Eyck’in resimlerinde de goriilen parlak ve giiclii renk
kullantmin1 animsatir. Figiirler diger resimlerine gore daha gercekei sekilde, portrelerse

karikatiirii cagristiran bir iislupla bicimlendirilmistir.

25 Rego’ya gore, yash bir denizcinin rahibeler tarafindan kurban edilmesine iligkin hikdyesini
anlatan resimdeki kisi aslinda, “odada otururken eski hatiralarii diisiinen bir Aziz” olarak diisledigi
arkadasi Keith Sutton’dir. McEwen’in deyisiyle, “Keith, bir ressam ve sanat elestirmeni olmadan 6nce
Navy’de bulunmus; 1966°da Ingiliz basininda yer alan, Paula hakkindaki ilk yazidan sorumlu olmustur.
Resimlerle dolu bir odada oturmasinin ve yeni bir yetenegin dogumuna ve yasamina taniklik etmesinin
olaganiistii yerindeligi de bu durumdan ileri gelir” (McEwen, s. 189).
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Resim 38. Paula Rego, Zaman-Gegmisteki ve Simdiki ‘Time-Past and Present’, tuval destekli kagit
tizerine akrilik, 183x183 cm., 1990-1991,
Centro de Arte Moderna, Calouste Gulbenkian Foundation, Portekiz.

Resim 39. Paula Rego, ‘Zaman-Geg¢misteki ve Simdiki’ igin yaptigi eskiz, kagit iizerine miirekkep ve
kursun kalem , 46x45cm., 1990

Resim 40. Antonello da Messina, St. Jerome Calisirken ‘St. Jerome in His Study’, ahsap panel iizerine
yagl boya, 45.7x36.2 cm., 1474-1475, National Gallery, Londra
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Ote yandan, sol tarafta birbirine paralel durumdaki nesneler ve sagdaki
paravanin {st kenarmmi belirleyen diyagonal ¢izgiler, izleyicinin bakigint resmin
merkezindeki dikdortgen sekilli beyaz lekeye dogru yoneltirken uzamdaki derinlik hissini
resmin en onemli unsurlarindan biri haline getirir. iginde bir bebegin oturur halde
resmedildigi yesil nesnenin koyu orta tondaki lekeselligi ve diger taraftaki kirmizili
figlirlin yere diisen siyah golgesinin olusturdugu a¢1 da yine s6z konusu derinlik hissinin
giiclii bir sekilde duyumsanmasina etki eder. McEwen’1n ifadesiyle; Rego’nun 6nceden
bir kdy sokag1 olarak resmettigi kap1 boslugundaki goriintii yerine, uzak bir ufuk izlenimi
yaratarak resmin uzamindaki karmagay1 ortadan kaldirmasi ise resimdeki kuvvetli odak
noktasini agiga ¢ikarir (McEwen, s. 194). Boylece resmin yiizeyinde acilmis dikdortgen
bir oyuntuyu andiran blok haldeki ac¢ik ton, “bir yapbozun kalan son parcasi gibi”

(McEwen, s. 194) derinlik yanilsamasinin tamamlanmasina hizmet eder.

Bunlarin yani sira géz, gemi maketinin arkasindaki agik tonlu karolarin {ist
siirin1 belirleyen ¢izgiden baglayarak resmin sol kenarini ve alt kenarindaki yatay sari
lekeyi; sonrasinda figiiriin portresine dogru bir yonelim saglayan koyu mavi lekeyi takip
ettiginde ‘yamuk’ seklinde geometrik bir form algis1 olusur. Kompozisyonu disariya
kapatan bu form, resimde — tipki Strand’in, Hopper resimlerinde tespit ettigi gibi —
psikolojik bakimdan bir kapalilik duygusunun ortaya c¢ikmasina sebebiyet verir.
Dolayisiyla resmin uzamina 6zgii yasamsal duygu, kapalilik hissine neden olan geometrik
form ve bakis1 geriye yonlendiren kuvvetli perspektifin yarattigi duyumlar arasindaki gel-

gitler araciligiyla belirginlesir.

Rego’nun duygu ve malzemeyi bir biitiinliik i¢inde doniistlirerek agiga ¢ikardigi
yasamsal duygu ve resmin barindirdig1 ikonografik 6geler bakimindan bahsedilmesi
elzem olan resimlerinden bir digeri de Lucie-Smith’in, resim i¢inde resim yontemiyle
yaptig1 fantastik bir resim” olarak yorumladigi “The First Mass in Brazil” dir. Resme
adinm1 veren konu, resmin iginde yer alan bu ikinci resimde tasvir edilmektedir (Lucie-
Smith, 2002, s. 271). Farkli iki uzam yanilsamasini barindiran resmin biitlinliiklii uzami
ise Langer’in deyisiyle, sembolik form ve onunla es zamanli olarak duyumsamaya agilan
birincil yanilsamasidir. Dolayisiyla buradaki dncelik, resme adin1 veren konudan ziyade;

sanat¢cinin 6znel yasam deneyiminin forma doniistiiriiliis bigimi hakkinda veriler sunan,
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resmin kendine ait uzamidir. Boyle bir durumda, resimsel uzamin gorsel diizenlenisinin
ne sekilde olusturuldugu Onemlidir. Ancak bu yaklasim, Rego’nun resmin uzami
araciligiyla aktarmaya calistifi duygu diinyasini, plastik ogelere kati bir sekilde baglh
kalarak incelememiz gerektigi anlamini tasimaz. Zira resmin pargasini olusturan her 6ge
— anlatimci niteligi olsa da olmasa da — izleyicinin duygu diinyasina bir uyarimda bulunur
ve resimde aktarilan yasamsal duyguyu, resmin aurasini izleyiciye duyumsatir.
Sanat¢inin duygu diinyasina dair somut verilerin, izleyicinin duygu diinyasina yonelik bu
uyarimlart da resmin, birincil yanilsamasina dayali ve duyguyla biitiinlesik sekilde

yorumlanmasini gerekli hale getirir.

Resim 41. Paula Rego, Brezilya daki Ilk Ayin ‘The First Mass in Brazil’, tuval destekli kdagit iizerine
akrilik, 130x180 cm., 1993

Bahsedilen bakis acis1 dogrultusunda bir kavrayis gelistirmek i¢in s6z konusu
resme donersek; on planda uzanmis halde betimlenen bir kadin figiir ve arkasinda yer
alan cok figiirli kompozisyonunun, resmin belirleyici iki ogesini olusturdugu
sOylenebilir. Diger yandan resmin uzamina 6zgii hi¢cbir 6ge, natiiralist bir iislubun izlerini
barindirmaz (Lucie-Smith, 2002, s. 274). Aksine, figiirlerin deforme edilmis formlar1 —
Virilio’nun, kiibizmdeki parcalanmis formlara iliskin olarak ifade ettigi duygusal
deformasyona benzer sekilde — resimde yansiyan duygusal deformasyonun somut imleri
olarak belirir. Bunun yan1 sira, ‘L’ bi¢imindeki koyu lekenin ¢evreledigi ¢ok figiirlii alan

icindeki acik tonlarin diizenlenisi, gozli resmin gerisine dogru yonelten kuvvetli bir
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derinlik olusturur. Demir yatak basinin agili durusu da s6zii edilen derinlik yanilsamasinin
etkisini artirir. Boylece Rego, duyumsanan duygusal deformasyonun kaynagiyla ilgili
ipuclarini, goziin yoneldigi geri plan dahilinde resmeder. Figiirdeki deformasyona ek
olarak, resim diizleminde sikismis hissi yaratan, cenin pozisyonu halindeki durusu ise
aslinda, rahatsiz edici bir durumun varligini ortaya koyan en énemli unsurdur. Nitekim
gebe seklinde tasvir edilmis olan figiirlin basinin, yatagin demirine dayanmis olarak;
ayaklarmin da tuvalin sol kenarina bitisikmisgesine resmedilmis olmasi, bu rahatsiz edici

duruma iligkin bir atmosferin agiga ¢ikmasina neden olur.

Renk agisindan bakildiginda, resmin i¢indeki ikinci kompozisyonu g¢evreleyen
kahverengi notrliigiin — tipki Velazquez’in 1649-1651 tarihli “Aynadaki Veniis”
resmindeki gibi — duvarin geride algilanmasini sagladigi goriilebilir. Bunun yani sira iki
resmin de en alt kisminda yer alan drapenin beyazi, arka plana dogru sicramalar yaparak
resimdeki derinlik hissinin daha da artmasina katkida bulunur. Yine Veldzquez’in
resmine benzer sekilde resim diizlemine diyagonal bir agiyla konumlandirilan kirmizi
lekesellik ise Rego’nun resminde — sol iist kdsedeki figiiriin lizerindeki kirmiziligin kani
imlemesinden de anlasilabilecegi iizere — vahseti ¢agristiran simgesel bir 6ge biciminde
alimlanabilir. Resimde kullanilan ikonografik 6gelerin yaptig1 anlamsal gondermeler de
bu tespitin dogrulugunu gosterir. Ote yandan, Lucie-Smith’in, temasin1 “Avrupa
medeniyetinin Avrupali olmayanlarla kars1 karsiya gelmesinden dolayr ortaya cikan
oliimciil etki/carpigsma” (Lucie-Smith, s. 274) diye ifade ettigi bu resim “eski yontemlerin
ve yenilerinin bir karistimi — kiminin Tiepolo’yu bulabilecegi, kiminin Dali’de
kesfedebilecegi tlirden bir sembolizmle birlestirilmis bir alegori”dir (Lucie-Smith, s.
274). Dolayisiyla Rego’nun, eski ve yeninin sarsici bir aradaligina dayali tislubundan ileri
gelen etki de, resminde agiga ¢ikarmak istedigi yasamsal duyguyu duyumsanabilir kilan

bir diger 6nemli etmendir.

Resim ve sinema arasindaki iliskiye dikkat cekmek {izere Ingiltere’de
diizenlenen “The Spellbound” sergisi i¢in yaptig1 resimlerinin bi¢cimselliginde ise, Disney
kitaplarinin ve dergilerinin etkisi agik¢a goriinebilir (McEwen, 2006, s. 226). Rego,
“Dancing Ostriches” adini tagiyan bu resimlerinde “yeni bir diinyanin kesfi” (Akt.

McEwen, s. 226) diyerek niteledigi Disney klasiklerinden biri olan “Fantasia”dan
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esinlenir. Bir¢ok resminde ona modellik yapan Lila Nunes, “Dancing Ostriches” serisinin
yaratim siirecine iligkin olarak “bu sandalye daima atdlyenin ortasindadir ve iizerine
Oylece oturdugumda Paula benden kollarimi yukar1 kaldirmamu istedi ve sonra bir ¢izim
yapt1” der (Akt. McEwen, s. 227). Boylece Rego’nun ifadesiyle resim kendi uzamina

0zgii bir hayat kazanir.

Rego sz konusu c¢alismalarinda; boynun, kollarin ve bacaklarin zorlu duruslar
icin kullandig1 destek elemanlarini kimi zaman resmin kompozisyonuna dahil eder. Bu
eylemine resmin kendi uzamina 6zgii bicimsel gereklilikleri neden olur. Rego’nun
Lila’dan yararlandig1 portrelerdeyse tasvir amaci giitmedigi goriiliir. Ote yandan, figiirleri
kisa ancak saglam yapili resmetmesi, “figiirlerin yaslarina ve yer ¢ekimine bas kaldirmak
lizere olan giiliing ugma girisimlerini pekistirir” (McEwen, s. 227). Bu acidan
bakildiginda Rego’nun grotesk figiirleri aslinda Disney’in dans eden figiirlerinden
oldukea farklilik gosterir. Ilging olan bir konu da sudur ki, O, figiirleri devekusu roliindeki
insanlardan ziyade, tekrar insana doniisen devekuslari gibi resmeder (McEwen, s. 227) .
Zira modelden calisirken zihninde beliren duyumsama, karsisinda gordiigii gercekligin
ardindaki kendi diinyasina 6zgii yasamsal duygusunun karsiligidir ve bu yasamsal duygu
malzeme araciligiyla resmin uzaminda belirerek baskalar tarafindan da duyumsanabilir
hale gelir. Bu noktada Romal1 bilgin Pliny’nin “G6rme ve gozlemlemenin asil enstriimani
zihindir; gozlerin rolii, bilincin gorsel 6gelerini alan ve tasiyan bir tiir kap islevi
gormektedir” (Akt. Leppert, 2009, s. 20) sozleri zihinsel siireglerin duyumsama

yaratimina nasil etki ettiginin daha 1yi kavranabilmesi bakimindan 6nem arz eder.

Diger yandan, resimdeki figiirlerin hepsinde aynt modelin kullanilmasi, sekiz
parcadan meydana gelen bu serideki figiirlerin, bir biitiin olusturan tek bir figiir gibi
algilanmasina neden olur. Ayn1 kompozisyon dahilinde yer alan ve de birbiriyle benzesen
bu figiirlerin ¢esitli duruslar halinde resmedilisi de farkli duygu durumlarini bir arada
yansitan yogunlukta bir resimsel atmosferi duyumsamaya acar. Ustelik resimdeki keskin
doniisleri saglayan hareket ve hacimsellige ek olarak; siyah rengin ugusan bir tiil izlenimi
veren yumusak bir dokusalliktan ziyade yirtict bir kusun tliylerini animsatan sert ve
tirkiitiicii bir yap1 olusturmasi, agiga ¢ikan trajik atmosferin etkisini daha da kuvvetli kilar.

Bunlarin yam sira Rego’ya gore, grotesk tarzda yorumladig: figiirlerinin bigimselligi,
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tipki karikatiirler gibi; insan dogasinin giiliing, karanlik ve sir dolu trajedisini gozler

Oniine serer (McEwen, 2006, s. 228).

Resim 42. Paula Rego, Dans Eden Devekuglari, Disney’in ‘Fantezi’sinden “Dancing Ostriches from
Disney's 'Fantasia' " (triptik), aliiminyum altlikli kdgit iizerine pastel, her biri 150x150 cm., 1995,
Saatchi Koleksiyonu, Londra

Resim 43-44-45. Paula Rego, Dancing Ostriches from Disney's 'Fantasia', altiminyum althikli kagit
tizerine pastel, her biri 150x150 cm., 1995, Saatchi Koleksiyonu, Londra

Resim 46. Paula Rego, Dancing Ostriches from Disney's 'Fantasia' (diptik), aliiminyum althikly kagit
tizerine pastel, 160x155 ve 160x120 cm., 1995, Saatchi Koleksiyonu, Londra
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Rego’nun “Dancing Ostriches” serisinden sonra “Jos¢ Maria E¢a de Querioz’un
(1845- 1900) “Rahip Amaro’nun Giinah1” adli romanindan esinlenerek yaptigi “The
Company of Women™?® da bicim ve anlam bakimindan incelemeye deger olan

resimlerinden bir digeri olarak karsimiza ¢ikar.

Resim 47. Paula Rego, Kadinlar Kumpanyasi/Toplulugu ‘The Company of Women’, aliiminyum altitkli
kagt iizerine pastel, 170x130 cm., 1997, Casa Das Historias, Museu Paula Rego, Portekiz

S6z konusu resmin kompozisyonu dikkate alindiginda oncelikle, ondeki ii¢
figlirle arkadaki aynadan yansiyan figiirlerin olusturdugu daireselligin, gdziin resim
diizlemi iizerindeki hareketini tayin ettigi sOylenebilir. Merkezde yer alan figiiriin
izleyiciye yonelik olarak resmedilen bakisinin yarattii tedirginligi ise portresindeki
ifadeselligin yani sira, lizerindeki kars1 cinse 6zgii kiyafetlerin ortaya ¢ikardig: tuhaf ve
belirsiz durum daha da etkin kilar. Figiiriin giyinik bigimde resmedilmesine karsin, sadece

dizlerinin alt kismindan ayaklarina kadar agikta bulunan tenin — beyaza yakin renginin

26 Rego’nun bu resimleri yapmasindaki 6nemli bir etmen, Anténio de Oliveira Salazar’in
Katolik merkezli diktatorliigiinden ve kilisenin yonetimdeki etkisinden kaynaklanan antidemokratik rejimin
O’nda yarattig1 olumsuz duygulardir (McEwen, s. 242). Bu olumsuz duygu deneyimleri ise politik durusunu
yansitan daha bir¢ok resmi araciligiyla duyumsanabilirlik kazanir.


https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjZi5X1lO7OAhWLBBoKHciSA6IQFggbMAA&url=http%3A%2F%2Fwww.casadashistoriaspaularego.com%2Fen%2Fcollection%2Fpainting.aspx&usg=AFQjCNHY095WM_8WrGVsfjQ6dTH8543Jeg&sig2=Lo0ZlINKvnEjJPaMyraROQ
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acik tonundan dolay1 — resmin en kontrast olusturan alan1 olarak dikkat ¢cekmesi de, ortaya

¢ikan tezathigin yarattig1 bir erotizm hissinin duyumsanmasina sebebiyet verir.

Ote yandan Rego, bir roman karakteri olan Rahip Amaro’nun ¢ocuklugundan
esinlenerek resmettigi “The Company of Women”daki erotik imaya iligskin olarak,
resimde duyumsanan carpiciligt Amaro’yu romandaki gibi dokuz yasindaki halindeyken
degil; bir yetiskin halindeyken karsi cinsin kiyafetleri i¢inde resmetmis olmasinin
sagladigin1 ifade eder. O’nu bu sekilde betimlemesinin diger bir nedeni, Rego’nun
deyisiyle, Amaro’nun “biiylimiis bir adamken, hala, kiiciikliiglindeki gibi ayn tiirden
ihtiyaglara ve duygu karmasalarina sahip” (Akt. McEwen, s. 245) olmasidir.
Bahsedilenlerin yani sira, McEwen’in “miislin kumast ve ‘seksi’ kadinin tizerindeki
desenli ipek elbiseyi sunusu yliksek derecede bir marifet gosterisidir. Paula icin
romandaki erotizmin ¢ogu, kiyafetler ve ‘onlarin dokusunun hissi’ araciliiyla agiga
cikarilir” (McEwen, s. 246) ifadeleri, resimde duyumsanan yasamsal duygunun
Rego’nun sanatsal yaratimindaki basaris1 sayesinde belirdigini bir kez daha vurgulamak

adina 6nem tasir.

Resim 48. Paula Rego, Isimsiz Numara. 2 “Untitled No. 2", aliiminyum althikli kigit iizerine
pastel, 110x100 cm., 1998
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Feminist bir tavrin izlerini barindiran ve kadin diinyasina 6zgli bir duygu
yogunlugunu agiga cikaran “Abortion” serisi ise yine i¢sel deneyiminin malzeme
araciligiyla duyumsal bir forma doniistiigli yaratim olgusunu kavramak agisindan son bir

ornek olarak verilebilir.

Rego’nun bu resimlerinde kadin figiirleri — “Dog Woman” serisindekine benzer
sekilde — yar1 ¢iplak halde betimlenmis olmalarina ragmen bir erotizm hissi ¢agristirmaz
(McEwen, s. 248). Fiona Bradley’nin deyisiyle, s6z konusu figiirler kiirtaji kendi
kendilerine yaparak bunu bagkalarinin onlara yapmasina izin vermezler ve bdylece kendi
hayatlarinin kontroliinii ellerinden birakmamis olurlar. Nitekim “Untitled No. 2” adli
resmin kompozisyonunda, merkeze yerlestirilen kadin figiiriin i¢inde bulundugu zor
durumu gosteren portresi ve bedenini 6ylece birakmis haldeki durusuna karsin, bedenin
giiclinli duyumsatan hacimsel bi¢imdeki resmedilisi de bu durumun dogrulugunu ortaya
koyar. Diger yandan, resmin en acik tonlarmni olusturarak goze ¢arpan beyaz renkle
resmedilmis Ogeler, figlirli bir ticgen i¢ine hapsederek bakigin bagska yone kaymasini
engeller ve figlriin i¢cinde bulundugu ¢ikmaza iliskin bir kapalilik duygusunun
duyumsanmasini kaginilmaz kilar. Béylece Rego’nun resminde 6znel yagsam deneyimine

dair duygu resimsel 6geler araciligiyla duyumsanir hale gelir.

Tim bunlarin sonucundaysa, resminde agiga c¢ikan yasamsal duygunun
sOylemsel unsurlardan degil resmin kendi uzamina 6zgli dgelerinin diizenlenisinden

giiciinii aldigin1 sdylemek yerinde olur.



122

SONUC

Cagimizdaki bilimsel, teknolojik ve toplumsal degisim siire¢leri uzam-zamanin
algilanig bigimine dogrudan etki eder. S6z konusu siireglerde uzam algisinin ne yonde
degisime ugradigini saptamaksa giiniimiiz resmi {izerine yorum yaparken bize bir
diisiinsel alt yap1 saglar. Nitekim yasadigimiz donemde, hayatimizin her alanina niifuz
eden teknolojilerin sagladigi imkanlarin ve diger yandan meydana getirdigi sanal uzamin
bedensellikten yoksun, bedenin varolugsalligin1 gerektirmeyen deneyimleri etkin kildig:
diistiniiliirse uzamin kavranig biciminde meydana gelen degisimlerin, Deleuze’iin uzam-
zaman yaratimi olarak niteledigi sanat1 etkilemesinin kaginilmazlig1 da bahsedilen tiirden

bir diisiinsel alt yapinin gerekli oldugunu bizlere gosterir.

Bu baglamda, Jameson, Harvey, Virilio gibi disiiniirlerin kullandig1 hiper
uzam, sanal uzam, hiz-uzam gibi kavramlarin sanatin uzamiyla arasindaki iliskiyi
belirlemek gerekir. Zira kisilerin kendisini konumlandirmasinda giicliik ¢ektigi hiper
uzamin ve bilgisayar teknolojilerinin sanal uzaminin i¢sel mesafeyi koreltmesi elestirel
mesafenin ortadan kalktig1 bir duruma neden olurken hizin, uzam-zamani alt etmesi
sonucu meydana gelen hiz-uzamsa yine igsel/elestirel mesafeyi yok ederek plastik

sanatlarda kaza denebilecek nitelikteki bir aksakliga yol agar.

Diger yandan hazir nesne kullanimiyla beraber degisen temsil olgusu, sanatin
kavram olarak sorgulandigi ve baglamini degistirdigi bir durumla bizi karst karsiya
getirir. Boylece soylemselligin 6ne ¢iktig1 postmodern donemde duyguya dayal1 yaratim
stireci Onemsizlesirken diislinceye dayali dilsel ifadeler dikkat cekmeye baslar. Yaratim
olgusunun degerini yitirdigi bu durumda, yasadigimiz hiz ve tiiketim ¢agindaki sanal
imge y1ginlarinin istilact uzamina yenik diisen statik nitelikli plasik sanatlar da i¢sellikten
yoksun bir iiretkenligin neticesine mahkim olma tehlikesine girer. Sonug olarak, resmin
uzaminda aci8a ¢ikarilamayan duygu, soylemsel ifade ile izleyicinin algisina miidahale
edilmesi yoluyla duyumsatilmaya calisilir. Igsellestirme eyleminden yoksun sekilde
gerceklesen bir yaratim siirecinin varligini ise resimde goriilenle, metin araciligiyla
sOylenilenin ortiismedigi durumlar anlasilir kilar. Resmin kendine 6zgii 6gelerinden

bagimsizca yapilan yorumlar resimdeki i¢sellikten bizi kopararak — resimden baska her
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seye dair — edebi, sosyolojik, psikolojik bakimdan sonsuz sayida yorumun olasi héle
geldigi bir durumla karsi karsiya birakir. Elbette ki bir resmin g¢agristirdigi edebi,
sosyolojik ya da psikolojik olgular1 yadsimak dogru bir yaklagim olmaz. Demek istenilen
sey, bu olgulardan, resmin uzaminin izin verdigi sinirlar dahilinde ve s6z konusu
cagrisimlara neden olan resimsel dgelere bagli kalinarak bahsedilmesi gerekliligidir. Zira
aksi yondeki bir yaklasim, sadece ve sadece resmin uzami araciligiyla duyumsanabilen
auranin igsellestirilmesini kesintiye ugratir. Bu noktada ise Langer’in da ifade ettigi
lizere, resmin uzaminin soylemsel nitelikte olmadigmma ve resimsel igerigin, resmin
yaratilig/diizenlenis bigimiyle direkt olarak ilgili olduguna isaret etmek gerekir. Nitekim
bir resim — konusu ne olursa olsun — igeriksel giiclinli bizzat resmin uzamini olusturan
Ogeleri ve onlarin yan yana getirilis biciminden/tarzindan alir. José Ortega y Gasset de
"Bir sanat yapitini1 kurtaran sey asla konusu degildir, tipki bir heykele degerini veren seyin

maddesindeki altin olmadig: gibi" der (Akt. Isik, 2012).

Dolayisiyla resimlerinde malzeme ve duyguyu biitiinlesik olarak sanatsal bir
forma doniistiirmeyi basaran Yeni-Eski Ustalarin giiclinlin, yaratim siireglerinin bir
sonucu oldugunu sdylemek yersiz olmaz. Yasami boyunca hikayelerden beslenerek ve
kendine 6zgili bir Uslupla; kimi zaman feminist, kimi zaman fantastik 6gelerle, hayal
diinyas1 ve ger¢ek diinya arasinda bir uzam yaratan Paula Rego’nun resimdeki giiciiniin,
her seyi agiklayarak tiim gizemi ortadan kaldiran anlatimci bir tavrin aksine, yaratim
stirecine bagli bir bicimde duyumsamay1 olanakli kilan bigim-iislup-anlam birliginden
ileri gelmesi de varolussal bir eylem olarak gerceklesen sanatsal deneyimin 6nemini bir
kez daha gozler Oniine serer. Bu noktada ise Langer’in deyisiyle, 6znel yasam
deneyiminin sanatsal forma doniistiigli bir “sembolik form” olan resimsel uzama dair
yapilan yorumlarin nitelikli olabilmesi i¢in resmin aurasini saglayan, tamamen kendi
uzamina 6zgl olan resimsel 0gelerin goz ardi edilmemesi gerektigini vurgulamak 6nem

tasir.
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