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ONSOZ

Enerjiyle ters orantili olan hareket kavrami yasamin ve yasamin bir yansimasi
olan sanatin, buna bagli olarak da imge yaratim siirecinin derinden kavranmasini
olanakli kilan bir bakis acist sunmaktadir. Plastik sanatlarda hareket eksenli analiz,
gercek diinyaya ait hikaye, temsil, kligeler, vb. verilerin, resimde renk, 151k, ¢izgi, 6n
ve arka plan arasinda meydana gelen uzam, kompozisyon, heykelde bosluk, doluluk,
denge, kullanilan malzemelerin olanaklari, dogasi gibi formel elamanlara
indirgenmesini ve yaratim aninin dikkate alinmasini zorunlu kilar. Boylelikle
yaratilan imge, kiiltiirel uzlasim boyutunda derinden kavranarak tahrip edilmis
gercek diinyanin i¢inden ¢ikan, giiclin goriiniir oldugu 6znel bir mevcudiyet olarak
belirir. Bu nedenle, tarih boyunca dogrudan veya dolayli tiim diisiiniirleri ve
sanatgilar1 yakindan ilgilendirmistir. Diislinlirler imge yaratimi esasina dayali olarak
hareketi karmasik bir mekanizmayla agiklamaya calisirlarken, sanatcilar yapitlarinda
yasamsal 0z Ongoriilerine bagl olarak ya smirli tutup enerjiyi vurgulamislar, ya da
enerjiyi nihayetinde performans, video, sinema, kinetik sanat disiplinleriyle
biitlinliyle harekete doniistiirmiislerdir. Boylece harekete dayali sorgulama, gercek-
imge diyalektiginde yeni duyumsamalarin kapilarini agmistir.

Oziinde nihilist veya dirimsel tavirlara bagl olarak hakikatin bilgisine ulasmaya
olumlu veya olumsuz katki veren imgeler, zihinsel ve madde kokenli sanat imgeleri
olmak iizere ikiye ayrilirlar. Imgelerin yaratimlari bir tiir mekanizmaya baghdur.
I¢inde kaginilmaz bir hareketin varligina isaret eden bu mekanizmalarin arastirilmast,
imgenin kapsamli ontolojik niteligini ortaya koymaktadir. Zihinsel imgede bu
mekanizma imgelem, duyular ve bellek olmak iizere ii¢ bilgi yetisiyle kurulmustur.
Madde kokenli sanat imgesinin mekanizmasi ise bu {i¢ bilgi yetisine ilaveten,
harekete dayal1 analojik dil gerektiren modiilasyon yasalariyla kurulmaktadir.

Modiilasyon, icinde gerceklik olgusunun, yogun bir hareketliligin  hiikiim
stirdligli yasamin, baska bir deyisle uzam-zaman olgusunun 151k ve renk sinyallerine
cevrilerek iletilmesi anlamina gelmektedir. Yasamdaki hareketten beslenen analojik
dil kokenli modiilasyon, plastik sanatlarda 6n ve arka olmak iizere planlara dayal bir
kavramdir. Modiilasyon, bireysel 6ziin yakalanmasin1 dngoéren, form, kontur ¢izgisi
ve fonun goze ayni uzaklikta oldugu Antik Misir’in algak rdlyefinde kalip (moule)
adinmi alir. Planlarin 6n ve arka olmak iizere birbirinden ayrilarak ii¢lincii boyutun
aciga c¢iktig1 ve kolektif 6ziin yakalanmasin1 hedefleyen Antik Yunan sanatinda i¢
kalip (module) seklindedir. Planlardan kurtularak formun mucizevi bir enerji ile
stirekli yiikselip algaldigi, yasamin Ozglirlesmis Oziinii Ongoren Gotik sanatta
modiilasyon gergek niteligi ile ortaya ¢ikar.

Gotik sanatin 6zgiir ruhunun bir ifadesi olan modiilasyon Modern sanatin da
mizacini biiyiik bir 6l¢iide belirlemistir. Zira modiilasyon siirecinden gecen imge,
yasamin bir temsili (représentation) degil, Diinya’nin yaratimina denk, tam bir
mevcudiyetolma niteligini kazanir. Diinya’nin kaos, felaket, olgu siirecinden



gecilerek yaratilmasi gibi mutlak bir mevcudiyet, ikon niteliginde beliren imgenin de
kaos,diyagram, sanatsal olgu asamalarindan meydana gelen bir zaman sentezinden
gecmesi gerekmektedir.

Diyagram, gergekligi tahrip ederek ig¢indeki giicii agiga ¢ikaran kurgulanmis kaos
ve felaket anlamina gelmektedir. Bir mevcudiyet niteliginde ortaya ¢ikacak sanatsal
olgunun varolma kosuludur. Her bir yapit i¢in 0zglin bir diyagramin yaratilmasi
gerekmektedir. Diyagram bu haliyle gercek ile imgeyi, goz ile eli kiyasiya catistiran,
biitiiniiyle ele ait bir yaratimdir.

Diyagram Jacson Pollock’un onciiliigiinii ettigi soyut disavurum akiminda firgay1
ve sOvaleyi resmin temel ara¢ ve geregleri olmaktan ¢ikartacak kadar maksimum
diizeyde kullanilmistir. Ortaya ¢ikan yapit tam bir kaotik yansima niteligindedir. El
burada goze karsi mutlak bir zafer kazanmistir. Cézanne ve Van Gogh’un Onciiliik
ettigi figiiral sanatta diyagramin belli bir dengede tutulmaya calisildig1 goriiliir. Soyut
sanatta ise diyagram resimsel bir kod ile yer degistirir ve sanat dijital bir nitelik
kazanir.

“Imge Yaratim1 Baglaminda Sanat Yapitinda Hareket” adl1 bu tez, imgede enerji
de vurgulansa, hareketin varoldugunu iddia eder. Hareketin ne oldugunu, nelere
bagli oldugunu, sanatsal imgenin esasinda herhangi bir seyin temsili oldugu
yanilgisin1 ortadan kaldirarak, icinde giiclin goriiniir kilindig1 saf bir mevcudiyete
nasil ulasilabilecegini aragtirmaktadir.

Bu c¢alismanin hazirlanmasinda miimkiin oldugunca ¢ok yazili kaynaktan
yararlanilmaya caligilmigtir. Kisisel uygulamalarin ortaya konmasinda teknik ve
teorik katkilarindan dolay1, Kocaeli Universitesi Makina Miihendisligi Boliim
Baskan1 Prof. Dr. Ibrahim Uzman’a, Prof. Dr. ismail Ciirgiil’e ve atélye sorumlusu
Abdiilkadir Usta’ya, Tornaci Ibrahim Aksoy’a ¢ok tesekkiir ederim.
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OZET

Descartes imgelemi duyular ve bellek ile desteklenmis bir mekanizmayla
Ozdeslestirir ve «imge bilinci yaratan imgelem mekanizmasi » olarak tanimlar.
Descartes’in imgelemin mekanik diinyasin1i benimseyen  Leibniz ve Hume bu
mekanizmanin iiriinii olan imgeyi diisiince ile iliskilendirirler. Iki diisiiniir de imgelerin
dis diinyanin birer diisiincesi oldugu fikrinde birlesirler. Diiglinceler dis diinyada
karsiliklarint bulmuyorsa « zihinsel », buluyorlarsa maddi kokene sahip « gercek imge »
adim1 alirlar. Boylece miizik ve edebiyat disindaki sanat yapitlarini maddi kokenli
gercek imge olarak kabul etmek gerekmektedir.

Meyerson’un « Imgenin giin dogumlari oldugu gibi giin batimlar1 da vardir; imge
dogar, oliir ve oliimii bir digerinin dogumuna vesile olur. » séziinden de anlasilacagi
lizere Imge, iiriinii oldugu mekanizmanin tiim dinamizmini barindirir.

Imge yaratim mekanizmasini nihilist ve dirimsel (vitaliste) olmak iizere iki tavir
eyleme gecirir. Nihilist tavrin hareketlendirdigi mekanizma dis diinyanin temsili
(roprodiiksiyon) olan imgeler yaratir. Herhangi bir temsilden uzak ve kendini bash
basina bir mevcudiyet olarak ortaya koyan, enerji yiiklii veya hareketli imgenin agiga
cikmasinda dirimsel tavrin etkin oldugu goriiliir. Boylece nihilist tavir figiiratif sanatin
yolunu, dirimsel tavir ise figiiral sanatin yolunu acar.

“Imge Yaratim Baglaminda Sanat Yapitinda Hareket” baghkli bu galigmada imge
kavraminin “imgelem” ad1 verilen bir mekanizma araciligiyla yaratilmasi gibi, sanatsal
imgenin de yaratilmasinda modiilasyon yasalarinin hiikkmettigi bir mekanizmanin var
oldugu tartismaya acilir. Bu tartisma mekanik hareketler esasina dayanan analojik bir dil
araciligr ile tarihte farkli niteliklerde karsilasilan, kiiltiirel veya 6znel bir uzam-sinyal
aktarimi olan modiilasyon kavraminin etrafinda donmektedir.

Modern sanat, tarih boyunca aktarilan uzam-sinyallerden beslenir. Bacon’un, Van
Gogh’un ve Gauguin’in Misirli, Kandinsky’nin, Klée’nin, Mondrian’in Bizansli,
Cézanne’m, Picasso’ nun, Pollock’un Gotik duyumsama iginde olmalarinin nedeni
budur. Bunun yaninda eklektik mizaca sahip modern ¢agin sanat iradesi, kliselerden
arinmis, glicli goriiniir kilmis mevcudiyet seklindeki sanatsal olguyu hedefleyen bir
irade seklinde ortaya ¢ikar.

Bu tezin temel konusu olan hareket, 6zellikle Gotik sanatin dirimsel bir tavirla ortaya
koydugu ve modern sanati da derinden etkileyen modiilasyondaki inorganik canlilikta
aranmaktadir. Bu modiilasyon, i¢inde diinyanin yaradilis anindaki kaos ve felakete
metaforik gondermeler yapan olgulari, goz ile elin kiyasiya catistigt divagram
kavramin1 barindirir. Bu modiilasyonda varolan inorganik canlilik, ya sanatsal olguda
yaratim aninin hareketliliginin donup kaldig1 dengesizlik, ya da yaratma aninin ardigik
tekrarlar1 seklindedir.



Tezin son boliimiinde yer alan ve anlatilan kisisel uygulamalar, bu arastirmalarin
1s18¢1nda yapilmaya ¢alisilmistir. Deneysel siirecin agir bastig1 uygulamalardaki hareketi,
kullanilan malzemelerle yaratilan formlarin titresimi olarak algilamak gerekmektedir.
Boylece ylizeyde, planda, kiitlede algilanan ve kendini bir dengesizlik olarak hissettiren
hareketin disinda, mekanik aksamiyla alcalip yiikselerek, inip ¢ikarak, yer degistirerek
inorganik bir yagam siiren, gercek bir enerjiyle yiliklenmis kinetik sanatta da inorganik
bir mevcudiyetin oldugu goriilebilmektedir.

Anahtar Kelimeler : Analojik dil, dirimsellik, diyagram, haptik bakis, modiilasyon,



ABSTRACT

Descartes identify imagination with a mechanism supported by sensesand memory,
andimagination can be called as imagination mechanism which creates consciousness.
Adopting Descartes’s mechanical world of imagination, Leibnizand Hume associate
imagination which is a product of this mechanism with thought. Both these
philosopher sagree that allimagery are thoughts of outside world. If thoughts can not
find their counter parts in outside world, they are called «mental image», but if they
can, they are called «real image» having a material origin. Thus, it should be accepted
that who leart works but musicand literature have material origins and they are real
images.

Imagination has both sunrises and sunsets; imagination is born, diesand its death
goes between the birth of another. Imagination comprises all the dynamisms of the
mechansim of which it is a product.

Imagination sets creation mechanism going in two ways, nihilistic and vital. The
mechanism set by nihilistic attitude createsim agery which are reproductions of
outside world. It occurs to be that vitalattitude is effective when an energy loaded and
active imagination comesin too penby setting it self forth, far from any reproduction.
While nihilistic attitude produces figurative art, vital attitude produces figural art.

In this study titled as ’Movement in Art Work in the Context of Image Creation’’
it i1s open to discussion that consept of image is created by a mechanism called
“imagination’” and that there is a mechanism controlled by modulation acts in
creation of artistic images.

Modern art feeds of prolonged signals transferred through out history. That’s why
Bacon, Van Gogh, egyptian Gauguin, Kandinsky, Klée, byzantine Mondrian, Cézanne,
Picasso and Pollock were all in a gothic sensation. Besides, having an eclectic mood,
art will of the modern eraappears to be as a will that is free of stereo types,and that
aims an artistic phenomen on in a physical form which has made power visible.

As thet he main subject of this thesis, movement should be searched in the
inorganic vitality with in the modulation that especially Gothic art has revealed in a
vital attitude and that profoundly has affected modern art. This modulation includes
the diagram concepts that eye and hand are fiercly in conflict with each others, and
that give metaphorical chapters and verses to the chaos and disaster during creation. In
this modulation, existing inorganic life is either shaped as the instability that mobility
of the creation moment stand saghast in artistic phenomen on or consecutive repeats of
the creation.

The described personal practices in the last part of the thesis are tried to be
practiced in the light of these researches. Movement in practices where the
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experimental process predominates should be understood as the vibration of the
created forms with the used materials. Thus, apart from this movement which is
perceived on the surface, in the project, in the mass and makes it selfevident as an
imbalance ; an inorganic existence filled with a real energy can be seen in kinetic art
by its falling and rising with mechanical parts, by its fluctuatings and by its
displacings.

\



ICINDEKILER

Sayfa
ONSOZ ..ottt e, I
OZET oo, 111
ABSTRACKT ..o es e aesaenane evenesssssensnean. A%
JURI VE ENSTITU ONAY L. VI
TCINDEKILER........ouiuiueeeeeeeeeeeee e VIII
RESIMLER LISTESI.......oviviiiiieeeeeeeeeeeeeee oo IX
GIRIS ..o 1

1.BOLUM

IMGE VE IMGELEMDE OZNEL HAREKET VE SANATSAL IMGE
1.1. Imge ve Imgelemin Hareket Mekanizmast................cccoeveeeevnninieinenen sl
1.2. Imge Yaratim Mekanizmasinda Iki Tavir; Dirimsellik Ve Nihilizm........... 10

1.3. Imge Yaratim Mekanizmasinda Dijital Dil ve Analojik Dil....................14

L3.1.Dijital Dil...oe e e e 15
1.3.2. Analojik Dil......oooii 17

1.4. Sanatsal imgede Hareket Ve Modiilasyon................ccccocoveveeeeevnenn.... 18

1.4.1. Modiilasyonda Zaman Sentezi ve Hareket Odakli Diyagram..............27

1.4.2. Diyagram Ve Sanatsal Olgu............cooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiee e 35
1.4.3. Diyagramin Mantiel Niteligi............ccooeiiiiiiiiiiiieeceees 43
2.BOLUM

SANAT YAPITINDA NESNEL HAREKETLILIK

2.1.Duragan Yapitlarda Hareket...............oooiiiiiiiiiii e, 49
2.1.1. Kiitle V& ENeTji.....uouuiiiiiieiiieie ettt e 51
2.2. Hareketli Yapitlar........cooooiiiiiii e e 54

il



3. BOLUM:

MODERNIZMDE HAREKET ALGISI

3.1 UZAM= ENCTJiuciuiiiiiiiiiieiiecie ettt ettt ettt seae e et eesbeessaeensaesnne e 56
3. 11 UZaM-ZAMAN.........coiiiiiiiiiiiieiciceicee et 59
3.2. Konunun kisisel Yapitlar Uzerinden Degerlendirilmesi...............c....ccucvneee.n 72
SONUGC ...ttt ettt st b ettt et be et s bbb eae e 90
KAYNAKGCALAR ...ttt 94
OZGECMIS ..ottt 103

Vil



RESIMLER LISTESI
Sayfa
Sema-1: “Analojik Ve Dijital Iletisim Kanallar1”........................ccoeevvnnn 14
Sema-2:"Bilgisayarm Ikili Sisteme Gére Bilgiyi Isleme Mant1gi.”...................... 16
Resim-1:” Analojiyi Orneklendiren Bir Fotograf”.................coceeveee e i 18

Resim-2: “II. Ramses’in Hititler ile Savas1” Abou-Simbel Tapmagi, M.O. 13.
y.y....20

Resim-3:“B. Iskender’in I1I. Darius ile Savas1” Istanbul Arkeoloji Miizesi,
MO Y Y e 21

Resim-4:“Imp. ve Imparatorigenin Arasindaki isa” Aya Sofya Miizesi M.S.
1 207 23

Resim-5:Rafael, “Mucizevi Balik Avi” (500cm x 350) Victoria Miizesi,
57 T 5 24

Resim-6:Tintoretto,“Adem ile Havva” (220cmx150cm) La Roche-Sur
MUZ. 1550 . et 24

Resim-7: Rubens “Hz. ibrahim ile Melkhiselek’in Bulusmas1” (204cm x 250cm.)

Resim-8: “Gargouille” Notre Dame Katedrali, 14. Ylzyil.......................... 26
Resim-9:.Van Gogh, “Kendi Odas1” (72cm. x 90cm.) D’Orsay Miizesi, 1888 ...27

Resim-10: P. Cézanne “Nature Morte”, (§1cm. x 100cm.), DOrsay Miizesi,

L0 . 28
Resim-11:J. M. W Turner ‘Isik Ve Renk”, (78,5cm. x 78,5cm) Tate Britain, 1848
.............................................................................................. 29
Resim-12: B.Michel-Ange, “Kutsal Aile”. GaleriedesOffice, Fl. 120cm.

L5006, . e 36
Resim-13:M.Ange, “Cascina Savas1”, Galeriedes Of. F1,(76,4cm x

L30CINL)IS42..c ettt et et et e et e e e e e earae s 37

Resim-14: E. Manet “Kirda OgleYemegi”, (81,9cm.x 104,5cm), D’Orsay Miizesi,



Resim-16: Fr. Bacon, “Carmiha Gerilme” (197cm.x147cm.) Pinakother,
MUNTI, 1065 ... e 40

Resim-17:Modrian.”Kirmizi, Sar1i, Mavi Compozisyon”, Mod. San. Mii.
NLYOrK, 102 T . e, 41

Resim-18: Morris Louis, (252cm. x362cm.), New-York,

Resim-19:Kandinsky,“MaviSegman”(120cm.x140cm.)Gug. Mii.
NLYOTK TO2 Tttt ettt et ae e e nees 46

Resim-20: M. Ange “Pieta“195cm.175cm, Sen Pier Bazilikasi, Vatikan, 1499.51

Resim-21:Michel-Ange,” Kole* 267c¢cm.65.50cm, Louvre, Paris.1536............ 52
Resim-22: BridgetRiley, “Isimsiz”, ( 58cm.x 63cm), 1966..................ocee.... 53
Resim-23: D. Velaskes “LasMeninas” (318cmx276cm)Padro Mii., Madrid,

LS 0. ettt 58
Resim-24: Dino Valls “Isimsiz” Tuval {izerine yagli boya........................ 59
Resim-25:LucioFontana ‘“Psaziale” Modern Sanatlar Miizesi, Paris, 1960....... 60
Resim-26: Pablo Picasso “Kadin Bas1” Bronz, Ulusal Miize, Paris,1909............ 61

Resim-27: Vladimir Tatline “Contre-Relief”, 1915........cccccoeiiiiiiiiinenno..l61
Resim-28:RudolfBelling, “Yiiriiyen Figiir“ ,Bronz, 54cm.27cm.14cm, 1921...62

Resim-29:ConstantinBrancusi “Opiis Kapis1”, Tas, 1938............c.ceevivien 63

Resim-30: Alexander Calder, “ Mobil”, 1962.......ccoiiiiiiiiiiiiii e 63
Resim-31:HenriLaurens, “Aynali Kadin”, Bronz, 1929.............................. 64
Resim-32: AlbertoGiacometti,”“Goriinmez obje* Bronz, 1934...................... 64
Resim-33: AntoinePevsner, “Cizgisel Konstriiksiyon”, Aliminyum, ip, 1962......65
Resim-34:MarcelDuchamp“Gelin” Cam, Boya, 1923................cccoiiiinii.n. 67
Resim-35:YvesKlein, “Atlayis®, 1960..........ccoiiiiiiiiiiiiiii e 68
Resim-36: Jacson Pollock,“Dripping®, Yagliboya, 1949........................... 69

Resim-37: On Kawara, Tarih®, Yagliboya, Gazete Kupiird, 1973................. 70
Resim-38: ”Amazon” Pismis Toprak. 120cm.120cm.80cm. 2008.................. 71



Resim-39:"Amazon”.Detay.........o.ooiiiiiiiiii 72

Resim-40: “Hakikat“. Metal, 120cm.40cm.40cm. 2007..........ccvviennvvvrinne.n. 73
Resim-41: “Zelzele*. Metal, 160cm.80cm.60cm. 2005...........ccovviviiiinninnnn. 74
Resim-42: “Boga“, Andezit, 350cm.250cm.200cm. 2011..............ooiiiinni. 75

Resim-43: Georges Baselitz. “"Elke”,1976.........ccccoiiiiiiiiiiiiiiiiiiie, 76
Sayfa

Resim-44: “Kagit Gemi®, Karisik Malzeme, 700cm.250cm.200cm. 2005.........76

Resim-45: “ I¢ ve Di1s*, Mermer, 230cm.150cm.140cm. 2005...................... 77
Resim-46: “Mezar-1, Mermer, 210cm.110cm.45cm. 2010..................co.ee. 78
Resim-47: “Mezar-1%, Detay........ooiiiiiiiii i 79
Resim-48: “Mezar-1°Detay 2......couiiiiiiiiiii e 79
Resim-49: "Mezar-2”. Mermer, 210cm.110cm.45cm. 2010................ooeeeee. 80
Resim-50:" Mezar-2". Detay.......oouuiiiiiiiii e 80
Resim-51:"Ug Giizeller Piramit” Metal, 160cm.30cm.30cm. 2011............... 81

Resim-52:” Ug Giizeller Kiip”. Metal, 165¢cm.30cm.30cm. 2011.................. 82
Resim-53:”Ug Giizeller Kiire”. 170cm.30cm.30cm. 2011..........coiuivvn... 83
Resim-54:1lhan Koman, “Dervis”,Ahsap, 60x185 cm,1970....................... 84

Resim-55: 1. Koman,““SonsuzSiitun”, Ahsap, Zincir,Ip, (200cm.40cm.30cm.)

LTS 84
Resim-56:. "Xylenca”. Metal, Elektrik Motoru, 230cm.90cm. 40cm. 2001....... 85
Resim-57:” Yansima”. Metal, Elektrik Motoru, 260cm.80cm.80cm. 2008....... 86

Resim-58: ” All-Over” Metal, Elektrik Motoru,ip. 200cm.90cm.80cm. 2009....87

Resim-59: Sistol-Diyastol”, Metal, Elektrik Motoru, 200cm.100cm.100cm.

7 P 88
Resim-60:Sistol-Diyastol”, Detay...........cooovuiiiiiiiiiiiiiiiiee, 89
Resim-61:“Sistol-Diyastol”, Detay..........ccoviiiiiiiiiiiiiiiii e, 90



GIRIS

Insan “ben” dediginde kendini dista birakir. Kendi disinda olan her seyi ya tarif
ettigi ya da yarattigy, siirekli yasama dykiinen, devinen imgelerle ifade eder. Insanmn
algis1 disinda kalsa da yasamin akiskanligi imgeye hareket ve devinim olarak yansir.
Imgenin hareket odakli arastirilmasi, yasami akiskan 6ziine sonu kestirilemeyecek

bir yolculuktan ibarettir.

“Imge Yaratimi Baglammda Sanat Yapitinda Hareket” adli bu teorik caligma,
zihinsel boyutta yaratilan imgenin nasil ve ne tiir bir mekanizmanin sonucu
oldugundan yola ¢ikarak, madde kdkenli bir imge olan sanat yapitin1 hareket odakli
incelemektedir. Miizik ve edebiyat disindaki sanat yapitlarinin yine bir
mekanizmanin iirlinii oldugunu tartigmaya agar. Bu c¢alisma ikinci, {i¢lincli ve
dordiincii boyutta (ardisik zamanlara bagl sinema, video, performans, kinetik, vb.)
algilanan madde kokenli sanat imgelerinin yarattminda modiilasyon yasalarinin
hiikmettigi bir mekanizmanin rol oynadigini iddia eder. Calismada modiilasyon
eyleminin gerceklesme kosullar1 Antik Misir’dan baglayarak detaylariyla ortaya
konur. Ayrica, imgenin temsile (représantation) dayali sanat yapiti olmasinin
Otesinde, yasamin kliselerinden (benzerlik, hikaye, figlirasyon, hazir ve ham veriler)
armarak kendini giicii goriiniir kilan bir mevcudiyete, gergcek anlamda sanatsal olguya
bir zaman sentezi sonunda nasil evirildigini arastirir. Imge zihinsel olsun veya
maddesel olsun yaratiminin, gercek ile imge, duyu ile sezgi, el ile goz, optik goris ile
haptik goriis gibi karsitlarin ¢atigmasi sonucu eyleme gecen bir mekanizmanin

sonucu oldugunu tartigsmaktir.

Sanat yapitlarinda hareket, kendini ya yaratma siirecinin donup kalmis bir ani, ya
da yaratma siirecinin ardisik tekrarlar1 seklinde zaman iginde gdosterebilir. Bu
arastirma, yapitta kendini zorunlu olarak iki sekilde hissettiren s6z konusu bu

hareketin kuramsal alt yapisin1 olusturmay1 amaglamaktadir.

Konuya imge ve imgelem kavramlarint 17. Yiizyilda ilk defa kuramsal diizeyde
tartisan, basta Descartes, Leibniz ve Hume olmak tizere modern felsefenin metafizik

kuramcilarinin ~ diisiincelerine yer verilerek baslanir. Imgekonusunu gelistirerek



glinlimiize tasiyan Kant, Nietzsche, Peirce, Bergson, Sartre, Lyotard ve Deleuze’ {in

konuyla ilgili yaklagimlarina dikkat ¢ekilir.

Ozellikle Nietzsche ve Deleuze’ de, sanatsal imgenin yaratilmasinda dirimsellik ve
nihilizm olmak {lizere iki tavir 6ne ¢ikar. Nietzsche ve Deleuze imgeyi duyularla
algilanan gercekligin bir temsili yapan nihilist tavir ile onu yasamin tim
kliselerinden arindirarak giicii goriiniir kilan ve bir mevcudiyete doniistiiren dirimsel
tavri birbirinden ayirirlar. Boylece Deleuze figiiratif ve figiiral olmak iizere sanatta
iki farkli yonelimin bulundugunu iddia eder. Bu tez imgeyi i¢inde giicli goriiniir kilan

bir mevcudiyete doniistiiren figiiral sanat ekseninde yazilmaya ¢alisilmistir.

Madde kokenli sanatsal imgenin yaratilmasinda etkin olan mekanizma
modiilasyondur. Modiilasyon uzam-zaman olarak kabul edilen, yasama ait verilerin
151k ve renk sinyallerine cevrilerek resimde, fotografta, sinemada ikinci boyuta,
heykelde, seramikte iiclincii boyuta iletilme eylemidir. Psikolojik ve iggiidiisel
tavirlarin ve mekanik hareketlerin yon verdigi analojik dil kullanim esasina dayanan
bu kavramAntik Misir sanatindan baglayarak incelenir. Modiilasyon, 6n ve arka
olmak {izere, planlara bagl olarak Antik Misir’da “haptik bakisi” gerektiren “kalip”
(moule), Antik Yunan’da “dokunsal-optik bakisi”, Bizans’ta “saf-optik bakist”
gerektiren “i¢ kalip” (module), Gotik sanatta ise planlardan kurtularak 6zgiirlesmis
formun ifadesi seklinde yasalasmistir. Gotik sanatin miras biraktigi, formu mutlak
Ozgirliige tasiyan modiilasyon kavrami modern sanati da biitiiniiyle etkisi altina
almistir. Planlarin artik dikkate alimmadigi bu modiilasyonda, birbirine kontrast
olusturan 151kl ve golgeli alanlarin, sicak ve soguk renklerin kasilma, gevseme

(sistol-diyastol) yaratmasindan yararlanilarak bir disavurum arayisi s6z konusudur.

Bir uzam sinyal aktarimi olan modiilasyon, dnceden ne olacag: kestirilemeyen,
ancak yaratim siiresince ulagilabilecek yasamsal bir olgudur. Son derece 6znel bir
yasamsallik gerektiren bu olgunun her sanatgida gereklilik, dengesizlik ve diyagram
olmak iizere li¢ temel kriteri vardir. Ancak bu ii¢ temel kriter yerine getirilebilir ise
sanatsal imge yaratilabilir. Gereklilik kriteri sanatcinin kendini ifade etmesi
zorunlulugu ile iliskilidir. Dengesizlik, her yapitta var olmasi1 gereken harekete isaret
eder. Diyagram ise, bos tuvali, beyaz kagidi, dokunulmamis kiitleyi hinca hing
doldurdugu kabul edilen gergek hayata ait, klise olarak tanimlananverilerin ( hikaye,
figiirasyon, benzetme kaygisi, vb.) i¢ine yikildig1 kurgulanmis “kaos”, “felaket” ve

2



bu iki olgunun icinden ¢ikan filizlenmis tohum anlamina gelir. I¢inde yogun bir
hareketlilik barindiran diyagram, sanat¢inin i¢inden gegcmek zorunda oldugu, i¢inden

gecerek “mevcudiyet” seklinde ifadesini bulan sanatsal olguya ulasacagi kosuldur.

Sanatsal eylem, yaratim Oncesini de igeren bir zaman sentezi olarak kabul edilir.
Diyagram bu zaman sentezinin ikinci asamasinda kendini gosterir. Sentezin ilk
asamast olan kaosun siddetine gore, eylem dncesinin ikinci agamasinda resimde bos
tuvali, yazida beyaz sayfay1 veya sekillendirilecek malzemeyi istila etmis kliseleri,
hazir ve ham fikirleri, bir anlamda ger¢cek yasamin tiim verilerini parazitlendirerek
temizlemek iizere, zorunlu olarak ortaya cikacaktir. Ancak bu siire¢ saglikli
isleyebilirse zaman sentezinin {i¢lincii asamasit olan  “sanatsal olguya”

ulasilabilmektedir.

Diyagram goziin degil elin, optigin degil, haptigin etkin oldugu, goziin tamamiyla
denetimi ele kaptirdig1 bir eylemdir. Biitiiniiyle ele aittir (maniiel). Elin 6n plana
c¢ikmasindan dolayr resimde vazgecilmez olan temel olgular Onceligini yitirir.
Ornegin cizgiden ¢ok lekeden bahsedilir. Firca ve sdvale resmin kosulu olmaktan
cikar. Firca yerine kullanilabilecek sayisiz malzeme resmin araglari arasina girer.
Tuvalin yere serilmesiyle, ufuk ¢izgisinin, goziin ve optigin bir énemi kalmaz.
Sanata artik, kendine gore kurallari olan el ve bu elin yarattig1 iigiincii goz

hiikmetmeye baslar.

Optik goze kendini dayatarak tigiincii gozii agiga ¢ikartan el, “taktil” (dokunsal)
“saf maniiel” ve “dijital” olmak lizere li¢ kategoride inceleniyor. Taktil, elin goziin
direktiflerine tabi olma durumudur. Bu durumda el “dokunur”. Eger el goziin
dayatmalarina kars1 gelirse, bas kaldirirsa, isyan ederse, siddet uygularsa, buna “saf
mantiel” adi1 verilmektedir. Dijital ise elin goze olan bagliliginin tamamiyla yok

olmasidir.

Tezin ikinci boliimiinde spesifik yapitlardan yola ¢ikarak duragan ve gergek
enerjinin gercek harekete doniistiigii, kinetik sanat kategorisine giren yapitlardaki
hareket analizleri yapilmaktadir. Duragan yapitlarda hareket, kiitlenin pargalanmasi
oraninda algilanan harekettir. Kiitlenin i¢inde yogun olarak var oldugu diisiiniilen
enerjinin par¢alanma seviyesine bagli olarak enerjinin harekete doniistiigli iddiasi

ortaya konmaya calisilmaktadir. Ucgiincii boliimde modern sanatin hareket odakli



sanat yorumlarina katki veren uzam, zaman, enerji kavramlarinin nasil ele alindig1 ve
eklektik bir mizaca sahip olsa da kendine 6zgli sanat iradesini nasil sekillendirdigi
arastirilmaktadir. Dordiincii boliimde ise tiim bu arastirmalarin sonuclarinin kisisel

caligsmalara nasil yansidig1 anlatilmaya c¢aligilmaktadir.

Bu tezin teorik ve pratik olmak iizere iki ayagi vardir. Teorik calismanin
gergceklesmesi i¢in “Kaynakgalar” bolimiinde de bulunan g¢ogunlugu Fransizca,
miimkiin oldugunca c¢ok sayida kaynaga ulasilmaya calisilmistir. Gilles Deleuze’iin
gelistirdigi  “Figiiral Sanat” adli kuraminin temellerini  attif1, Tiirkgeye
“Duyumsamanin Mantig1” adiyla ¢evrilen ““ Logique De La Sensation” adl1 kitabi ele
alman konuyla ilgilidir. Uygulamalarda herhangi bir malzemeye agirlik
verilmemistir; malzeme se¢imi c¢alismalarda sorgulanan harekete bagli olarak
gelismistir. Calismalarin, sergilendikleri mekanla agik bir iliski kurulabilmesi i¢in

boyutlarinin biiylik olmasina 6zen gosterilmistir.
Konuyla ilgili baslica kavramlar sunlardir:

Modiilasyon, dirimsellik, nihilizm, figiiratif, figiiral, analojik dil, haptik bakis,
kalip (moule), dokunsal-optik bakis, saf-optik bakis i¢c kalip (module), sistol-

diyastol, diyagram, sanatsal olgu, tiglincli goz, taktil (dokunsal), saf maniiel, dijital.



1. BOLUM
IMGE, IMGELEMDE OZNEL HAREKET VE SANATSAL iIMGE
1.1. Imge ve Imgelemin Hareket Mekanizmasi.

Konuya iligkin tartismanin baslamasi ve sistematik bir yolda ilerlemesi i¢in ilkin imge
ve imgelem kavramlarimin felsefi anlamlarina, sonra da tarihsel siirecte nasil bir is

gordiiklerine bakmak gerekmektedir.

Imge ile imgelem aym kokten gelmis olmalarindan dolay1 siklikla birbirinin yerine
kullanilir. Oysa bu iki kavram arasinda 6zsel bir ayirim vardir. Felsefe sozliiklerinde*(
Alm. Bild, Vorstellung) ( Fr., Ing. Image) (Es.Tiirkce. Hayal): Bir nesneyi dogrudan
dogruya yeniden tanitmaya yarayacak bir bi¢cimde goz oniine seren sey, duyu organlart ile
algilanmis olan bir seyin somut ya da diisiinsel kopyast” ( Akarsu, 1998: 104) olarak
tammlanirken, imgelem, “(4lm. Einbildungskraft) (Fr., Ing. Imagination) ( Lat.
Imaginatio) ( Yun. Phantasia) ( Es. T. Muhayyile): 1- Bir nesneyi, o nesne (karsimizda)
olmaksizin tasarimlama yetisi. // Imgelem: a. Yaratici olabilir, tasarimi kendisi yaratir. b.
Yansitict olabilir, anlikta onceden bulunan tasarimlart amimsar. 2- ( Kant’ta) Gorii ile
diistinme, duyarlik ile anlik arasindaki gercek araci; goriideki ¢oklugu bir tasarim
durumuna getiren, boylelikle de her bilgiyi olanakli kilan onsel kosul” ( Akarsu, 1998:
104) anlamlarinda kullanilir. Goriildiigii gibi, imge, bir nesnenin, bir durumun, bir halin,
bir hareketin yeniden iiretim faaliyeti olan bir zihinsel edimin hem sonucu hem de aract

olarak is goriirken, imgelem bir entelektiiel yeti ya da gilic demektir.

Imgenin ve imgelemin kelime anlamlarina bakildiginda iki kavramin da zihinle, bilme
yetisiyle iligkili oldugu goriilmektedir. Bu nedenle iki kavram da tarih boyunca filozoflarin
caligmalarinda su ya da bu sekilde yer almistir. Ancak bilgi kuramsal sorunlar1 felsefenin
merkezi sorunu haline getirdiginden, imge ve imgelem asil olarak 17. Yiizyilda kuramsal
diizeyde tartisilmaya baslanir. Descartes’in basini ¢ektigi modern felsefenin temel konusu
olan bu iki kavram, Leibniz ve Hume basta olmak {izere tiim metafizik kuramcilari mesgul
eder. Nihai amaclar1 hakikatin bilgisine ulasmak olan metafizik bakis agisinin bu giiclii
temsilcileri, Aristoteles ile baslayan vel880’lere kadar etkin olan “cagrisimcilik”
Ogretilerini Hiristiyanlik ile bagdastirmaya c¢alisan Skolastik gelenekten beslenmislerdir;

tirettikleri de cagdas psikologlara miras olarak kalmistir.



Hakikatin ancak “akil” aracilig1 ile kavranabilecegini diisiinse de, Descartes akli tek
basina yeterli bulmaz. Aklin disinda olan, ama yine de akla bagl imgelem, duyular ve
bellek gibi, akla olumlu veya olumsuz katki verebilen ii¢ bilgi yetisine gereksinim
duyar(Descartes,2010:43). Buradan, ancak akil ve akla bagli olan, s6z konusu bu ii¢ bilgi
yetisinin birlikte c¢alismasi sonucu hakikate ulasilabilecegi anlagilir. Descartes ayrica,
imgelemi de imge iireten bir gii¢ olarak goriir. Bir seyi anlarken kendine yonelen zihinden
farkli olarak imgelem, bilincin disinda var olan ve duyularla algilanan cisimsel bedene
yonelir. Boylece hakikatin bilgisine ulagsmada i¢ ice girmis ve iki farli yonde hareket eden

bir mekanizmanin varligina isaret eder.'

Descartes felsefesinde madde ile biling birbirini diglar. Buna bagl olarak imgeyi de
herhangi bir nesne gibi digsalligin smirma koyar. Descartes’a gore, bilincin disinda
bulunan her sey bedenseldir ve bir mekanizma araciligiyla kavranir. Bu yiizden imge de
bedensel bir seydir ¢iinkii imgelem mekanizmasi aracilifi ile kavranir. Descartes
imgelemin mekanik diinyasindan  hareketle, imgeye bedensel bir nitelik vererek

diisiinceden ayirir.

“Madde ile bilin¢ birbirini disladiklart ve beynin herhangi bir boliimiinde
maddi olarak resmedilmedikleri igin biling tarafindan canlandirilmis olamaz.
Imgeler de dis nesneler gibi bir nesnedir. Dissalligin simridir tam olarak. Dus

bedenlerin sinirler ve duyumlar araciligi ile kendi bedenimiz iistiindeki eyleminin

vrtintidiir ”(Sartre, 2009:15).

Imgenin beynin bir bolgesinde bilingten bagimsiz bir bicimde maddi olarak
resmedilmedigini, diisiinme yetisi ile iliskiye girdiginde imgelem ad1 verilen imge bilincini
yarattigin1 soyler. Sartre, Descartes’in imge ile diislince arasinda kurdugu iliskiyi su

sekilde dile getirir:

“Imge bilinci, ya da imgelem ruhun eylemlerini tesvik edebilmek icin son derece
tuhaf bir ozellige sahiptir, dis nesnelerin neden oldugu beyin hareketleri, kendi
kendilerine benzeyislere yer vermeseler bile, ruhta diistinceler wyandirirlar;

diigiinceler hareketlerden kaynaklanmaz, insanda dogustan vardw; ancak

' A.g.k. Sayfa: 100.



hareketler vesilesiyle bilingte ortaya ¢ikarlar. Hareketler, ruhta kimi duygular

uyandiran gostergeler gibidir(Sartre, 2009:135).

Descartes burada bedensel bir nitelik verdigi imgenin, ruhsal bir diisiince hareketliligi ile
aciga cikan liretim mekanizmasina dair bilgi vererek, imge yaratim siirecinde hareketin

Onemine isaret eder.

Descartes, Leibniz ve Hume’de imge ile diisiince arasindaki iligskinin betimi konusunda
fikirlerinde farkliliklar bulunur, ama imgenin bizzat kendisiyle ilgili ayn1 yaklasim
benimserler. Leibniz, Descartes’in imge yaklagimina baglh kalir, fakat onun diisiincesinde
eksik kalan imge ve diisiince karsith@i sorununu ¢ézmeye calisir.Descartes’da imge

diisiinceden ayr1 tutulur fakat Leibniz’de diisiinme yetisiyle iligkilendirilir.

Imge insan bedeninin bir duygulammuidir; rastlant, bitisiklik’, aliskanlik ise
imgeler arasindaki bagintilarin kaynagidir, ani ise bedenin bir duygulaniminin
yeniden yasama donmesidir ve buna mekanik nedenler yol acar... Imgelem ya da
imgeler yoluyla edinilen bilgi, anliktan son derece farkhidir; imgelem yanls
diisiinceler  kurabilir, hakikati  giidiiklesmis  bicimde verebilir —ancak

(Leibniz,1978:86).

Bu ifadeden de anlasildig1 iizere, imgenin bir diisiince olmasina karsin daha alt seviyede
karigik bir diisince oldugu yargisina variliyor. Diisiincede anlamin agik-secik, imgede

karisik oldugu belirtilmektedir.

Leibniz, imgeleri duyumlar ile tam anlamiyla kaynasmis katiksiz bir mekanizmanin
iiriinii olarak goriir. Imgeler, baska bir ifadeyle, kansik diisiinceler diinyas1 ile akil
diinyasin1 birbirinden ayirir. imge, diisiincenin basit bir yardimcisi, yani bir gdsterge rolii
oynamaktan oteye gitmez (Leibniz,1978:87). Imgenin diisiincenin tastyicis1 olmasi
durumu, onu diisiinceden ayirt eden en belirgin 6zellik olarak 6ne ¢ikar. Bu durum imgenin
eylemsizligine isaret eder. Oziinde hareketsiz olan imge, diisiincenin etkisiyle eyleme
gecerek ete kemige biiriiniir. Bagka bir deyisle, diisiince olmadan kendini var edemez.

Ornegin maddesel bir temele dayali olan sanatsal yaratimlar ( resim, heykel, seramik vb.)

? Bitisiklik kuramu. iki degisik uyaran — tepki baglantisinin birbirini animsatmasidir. Yani iki
uyaricidan biri ortaya ¢iktiginda digeri onu hatirlatmaktadir. Bir¢ok bilgiyi ve davranisi uyarici ile
dogru davranisi tekrar, tekrar bitistirerek 6grenmisizdir. 1+1=2 gibi.



imge oldugu kadar, birer diisiincedir (Sartre,2009: 48). Sanatsal yaratimlar1 da kapsayan
imgenin eylemsiz olmasina karsin, devingen ve dinamik bir yap1 olarak kabul edilmesinin

nedenini diisiinceye baglamak miimkiindiir.

“ Imgenin biling akisi icinde hep tozel bir durum olarak ele alimmakla
birlikte belirli bir devingenlige sahip oldugu kabul edilir. Imge yasar, imge
doniigiime ugrar, imgenin giin dogumlart oldugu gibi giinbatimlar: da vardir.
“(M. Meyerson’ dan aktaran Sartre, 2009: 87) ifadesi imgenin dinamik

dogasini anlatir.

Yukarida diisiinceyle iligkilendirilerek bir organizma gibi betimlenen imge, siirekli bir
var olus halindedir. Siirekli varolusunu siirdiiriirken bir taraftan da kavramlar, sanat
yapitlar1 ve diisiince nesneleri yaratilmasina vesile olur. Imgenin bu devingenligini R.P.

Peillaube su sekilde dile getirir:

“kavramlarm olusumu acisindan imgeler gereklidir. Insanda dogustan
gelen tek bir kavram yoktur. Soyutlamanin iiretken islevinin amaci, bizim
imgeyi asmamizi ve imgenin nesnesini evrensel bir bicimde diisiinmemizi
saglamaktir. Zihnimiz dogrudan dogruya kavranabilir soyuttan baska bir sey
tasarlayamaz. Soyut veya kavranabilir olan, ancak imge araciligiyla ve
anliksal etkinlik yoluyla iiretilebilir. Zeka tarafindan islenmeye yatkin tiim
malzemeler duyusal ve imgesel kokenlidir” diisiincesi Leibniz etkisiyle

yazilmustir ( Sartre,2009:39).

Hume, Descartes’mn ve Leibniz’ in hemfikir oldugu imgelemin mekanik diinyasini
devralir; imgeyi fizyolojik olandan ve akildan yalitarak, insanin zihinsel ¢abasinin biricik
mekan1 haline getirir (Sartre 2009:11). Fakat Hume imge ile algiyi, niteliklerinin farkli
oldugunu soyleyerek ayn1 dogaya ait goriir. Alg1 “gii¢lii izlenimlerdir ” buna karsin imgeler

“gii¢siiz izlenimlerdir ”. Giiglii izlenimler, gii¢siizleri daha asag1 bir varolus diizeyine atar.

Imgeyle alginin dzdes oldugunu sdyleyen baska bir diisiiniir de Hippolyte Taine’dir.
Taine “algilama hakiki sanridir, nesneyle kurulan bir iliskidir. Imgelerden olusan bir
diinya ile karsi karsiyayiz. Disarida dengi olan imgelere “hakiki imge” ya da algi denir.
Disarida dengi olmayanlara ise “zihinsel imge” denir (Taine’ den aktaran Sartre, 2009:
93)



Yiizyilin sonunda felsefede devrim Bergson tarafindan yapilir. “Bilincin Dolayimsiz
Verileri Uzerine Deneme” ve “Madde ve Bellek” adl kitaplariyla ¢agrisimciligin karsisina
kararl1 bir rakip olarak ¢ikar. Bergson’ un ¢agrisimcilia karsi ¢ikisinin temelinde de imge
anlayis1 yatar. Bergson, “beyin imgeyi depolamaz, sey ile dogrudan kurulan bir iliskidir”
seklindeki diisiincesiyle o da imgeyi algiyla 6zdes tutarak ampristler’ ve Hume gibi evreni
bir imgeler diinyasi haline sokar. “Imge bulundugu cevreye sikisip kalmak yerine, bir tablo
gibi ¢evresinden kopar” yargistyla, onu sanat yapitiyla iliskilendirir (Bergson,2007: 29).
Hume’ iin gercekligin kendi varolusunu icinde sakli tuttugunu ve ancak imgenin
bilinebildigi saptamasiyla gercek ve imgeyi birbirinden ayirma g¢abasina karsilik, Bergson

“sey imgedir, madde imgeler biitiiniidiir” diisiincesini savunmaktadir (Bergson,2007: 16).

Descartes, Leibniz ve Hume basta olmak tlizere 17. Yiizyilin metafizik kuramcilari,
imge-diisiince iligkisinin betimindeki farklilik gosteren goriislerine ragmen imgenin
harekete odakli oldugu konusunda birlesmektedirler.imgeyi mekanik baglamda tartisan
klasik gelenegin bu dOnciilerinden hareketle, imge konusunu gelistirerek giiniimiize tasiyan
Kant, Nietzsche, Peirce, Bergson, Sartre, Lyotard ve Deleuze’iin konuyla ilgili
yaklasimlarma yer verilerek, “Imge Yaratimi Baglaminda Sanat Yapitinda Hareket”
baslikli bu ¢alismada imge kavrammin “imgelem” adi verilen bir mekanizma “araciligiyla
yaratildig1 gibi, sanatsal imgenin de yaratilmasinda bir mekanizmanin var oldugu konusu
arastirilmaktadir.Sanatsal imgenin yaratilmasinda dirimsellik ve nihilizm olmak tizere iki

tavir belirleyicidir.

3 Ampirist goriis, Deneycilik, empirizm veya ampirizm, bilginin duyumlar sayesinde ve deneyimle
kazanilabilecegini 6ne siiren goriistiir.Deneyci goriise gore insan zihninde dogustan bir bilgi
yoktur.Insan zihni, bu nedenle bos bir levha (tabula rasa) gibidir.17.ve 18. yiizyillarda sistemli bir
diisiince olarak felsefe tarihinde yerini almistir. Ampirizmi gelistirerek sistemli bir felsefe goriisii
haline getiren 6nemli diistiniirler John Locke, Davit Hume, Condillac, Herbert Spencer'dir.

* “Imgelem”, Jean-Paul Sartre: Baslica kaygismin diisiince ile mekanizmayi birbirinden ayirmaya
caligmak olan Descartes bedensel olan1 mekanizmaya indirgemektedir. Ona gére imge de bedensel
bir seydir.



1.2. Imge Yaratim Mekanizmasinda Iki Tavir; Dirimsellik Ve Nihilizm.

Nihilizm, degerlerin zayiflayarak kayboldugu ve geride sadece boslugun kaldig: fikrine
dayanir ve daha c¢ok geride kalan bu boslukla ilgilenir. Yaptig1 tek sey, gittikce
genisledigini diisiindiigli boslugu tanimlamaktir. Nietzsche, nihilizm nedir? Sorusuna,
“Yiice degerlerin depresyon gecirmesi ve sonun bir tiirlii gelmemesi durumudur"” yanitini
verir (Nietzsche,1995:50). Nihilist tavirda bir deger kaybi1 s6z konusudur ve deger kaybi1
mutsuzluk i¢cinde yasandigi kadar, i¢ine diisiilen kisirdongli ve buhran kaniksandiktan
sonra nese icinde de yasanabilir. Nietzsche dirimsel giicleri gbz ardi eden hatali bir
evrensel bilincin hiikiim siirdiigii geleneksel felsefenin bu sekilde yaratilmis oldugunu
iddia eder ve nihilizm konusuyla ilgili birbirinden farkli iki elestirel tutum gelistirir.
Dirimsel gii¢leri hige sayan nihilizmi « gerici » olarak nitelendirir. Diger taraftan, deger
yoklugu durumunun dirimsel gii¢leri agiga ¢ikartmanin yolunu agabilecegi diisiincesinden
hareketle, yeni degerler yaratilmasina uygun « yiiksek ve ilerici » nihilizmin gerekliligine
isaret eder. Nihilizm kendi kendisinin panzehiri olarak is gorebilir. Kendi kendisinin
panzehiri olabilmesi i¢in yasama hilkmeden kaos ve buhranin koriiklenerek <yiiksek
nihilizm> agamasina ge¢gmek gerekmektedir (Deleuze,1962:183). Zira buhran ne kadar
derin olursa metamorfoz o denli yogun olacak, buna bagli olarak da dirimsellik en iist
seviyeye c¢ikacaktir. Bir bakima nihilizmi, nihilizm ile yenmeyi umut eder. Dolayisiyla
Nietzsche felsefesinde anti-nihilizm ve pro-nihilizm olmak iizere iki boyut ile

karsilagilmaktadir (Nietzsche,1995:8).

Bu ¢izgiyi takip eden Deleuze, Nietzsche’nin etkisiyle nihilist gelenekte reaktif (tepkici),
negatif ve pasif olmak iizere yasami hice sayan {ic ayr1 nihilist tavir
belirler.(Deleuze,1962:169) Hegel’ ci diyalektik, hayata kars1 tepkisiyle, mevcut yasalara
kendi hareket yasalarim1i dayatmasiyla reaktif nihilizmin en acgik ornegidir. Deleuze,
Hegel’in degismeden kalan ve duragan degerlere karsi tarihi degisim ve olusum fikrine
tutunarak negatif nihilizmden kendini kurtarabilmis oldugunu diisiinmektedir. Zira reaktif
nihilist tavir, hayatin goriingiilerine kars1 miicadele eder, degisim yasalarina inancinm
koruyarak gelecege dair umudunu canli tutar. Pasif nihizme gelince, bireyin ruhani
doygunluk aradig1 giidiisel yasamdan sonra cehalet icinde o6ldiiglinii sdyler. Deleuze,

Budizm’i pasif nihilizmin en somut 6rnegi olarak gérmektedir (Deleuze,1962: 174).
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Yasamin dirimsel goriingiilerini ve giiglerini yok sayarak gegmisi etkisi altina almis bu
ti¢ nihilist tavir dirimsellikle karsilasmay1 reddeder. Nietzsche ve Deleuze negatif giicleri
(Platon’ cu idealist felsefeler) Oven, reaktif giiclerin (Hegel’ ci diyalektik) zaferini
kutsayan ve igglidiisel yasami (Budist bilgelik) hice sayan nihilizme kararlilikla karst
cikarlar. Deleuze’e gore, nihilizmi alt etmenin yolu, dirimsel giigleri disavurmaya engel

olan temsil etme (rdprezantasiyon) gelenegine karsi ¢ikmaktan gecer.

Nietzsche’ye gore yasam, araliksiz metamorfoz olan, fakat gergek anlamda evrilmeyen,
biitiin temsillerden arindirilmis hareketin soyadidir. Hegel’in sanata ve dine, Heideger’in
metafizige diizenledigi cenaze torenleri 6liimiin rengine boyanmis kederden baska bir sey
degildir (Deleuze, 1962 :179). Burada yasamin herseyi kapsadigi ve yasamin kapsam
alanina zorunlu olarak giren hig bir seyin asla duragan ve sonlu olamayacagi,duraganligin

esasen alginin goreceliligine bagl bir yanilsama oldugu diisiincesi vurgulanmaktadir.

Bergson bilgiye ulasmanin “analiz yolu® ve “sezgi yolu“ olmak {izere iki yolu
oldugunu belirtir. Yani duragan ve hareketli var olanlardan meydana gelen dis diinyaya
kars1 zeka veya enerji yiiklii “ evrensel zaman* faktoriiniin belirledigi sezgisel bir tavirla
yaklasilabilecegini sdyler. Insan seyleri analiz yoluyla kavrarken kendini dista birakarak
onun etrafinda doner ve nesne hareketli de olsa onu geometrik esaslara gore, yani duragan
algilar. Analiz yoOnteminin nesneyi katilastiracagini, oysa sezgi yoluyla nesneye
yaklasildiginda, i¢ine niifuz edilerek onunla biitiinlesilece§ini, dolayisiyla hareket
kazanacagini belirtir. Sezgiyle hareketlenen, olmaktan olacaga siirekli yaratim halindeki
nesnenin mutlak bilgisine ulasilir. Ciink{i bu durumda nesne hi¢ bir perspektif ve bakig
acisinin  sinirlandiriciligina tabi degildir. Nesne tiim gergekligi ile kavranmis olur
(Cevizci2009975).Buradan nihilist tavrin dogay1 analiz yoluyla, dirimsel tavrin ise sezgi
yoluyla kavradigini sOylemek gerekmektedir. Dolayisiyla dogayi analiz etme, sanat
yapitint seyin temsiline, sezgisel kavrayis ise sanat yapitini 6zgiin bir mevcudiyete

gotlirmektedir.

Deleuze sanatsal imge yaratiminda figiiratif yaklasima neden olan nihilist tavir ve
imgenin mevcudiyetine vurgu yapan dirimsel (vitaliste) tavir olmak iizere iki yOnelimi

birbirinden ayirir. Bu tavirlar dogay1 temsile dayali figiiratif sanat (roprezantasyon) ve
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imgesini bir mevcudiyet seklinde ortaya cikartan figiiral sanattir’. Figiiral sanat ne bir
temsil, ne de her hangi bir formun icadidir; kozmik evrenin i¢inde bulundugu kaosa
Oykiilenerek kurgulanan kaos ve felaket (diyagram) i¢cinden giicilin yakalanmasini 6ngortir.
Figiiratif sanatin karsit1 olarak nitelendirilen figiiral sanatta, kendini bir mevcudiyet olarak

dayatan figiirlin iglevi, goriinmeyen giicleri duyumsatmaktir.

Uygarligin basindan beri hangi disipline dahil olursa olsun, belli bir kurgunun
(mekanizmanin) iriinii olan tiim sanatsal yaratimlara nihilizmin kargit1 durumundaki
dirimsel (vitaliste) acidan bakilabilmektedir. Sanat yaratimima dirimsel tavir ile
bakildiginda kiiltlirlerin sahip oldugu “sanat iradesi”(volonté de [’art) olgusuyla
karsilagilir(Riegl’dan ~ aktaran ~ Maldiney,2012:255).  Gilles  Deleuze “figiir
estetigi "kuraminin temellerini, sanatsal yaratimin olmazsa olmaz kosulu niteligindeki

sanat iradesi kavramindan hareketle atar.

Deleuze figiir estetigine dayali sanat kuramini yaratirken, sanat tarihini, alisilageldigi

gibi ne Lascaux magarasinin duvarlarina yapilmis fresklerle ne de yunan sanatiylabaslatir,

> E. Auerbach, “Figura”, Tours, Belin, 1944. (Ozellikle 1 ve 2. Béliimler). Erich Auerbach, Figura
adli kitabinda, 6zellikle Térence, Quintilien, Augustin, gibi diisliniirleri ele alarak figiir kavraminin
kokenine iner ve derin bir anlambilim aragtirmasi yapar.Figiir kavraminin « form » kavramiyla
catigsma i¢inde oldugunu ortaya koyar. Auerbach, form kelimesinin 6ziinde “kalip” (moule)
anlamina geldigini yazar ve ayni, kalibin i¢inden ¢ikan ve sekli belirlenen, modle edilen ile
kurdugu iliski gibi , formun da figiir ile benzer bir iligki iginde oldugundan bahseder. Figiir
kavraminin model ile modle edilen arasinda bir operatér olmasi nedeniyledir ki genellikle form ve
figiir birbirine indirgene gelmis, iki olgu en bagindan beri birbiriyle karistirilmistir. Buna baglh
figlir bazen taklidi ( kopya, simiilakra, benzerlik, vb.) cagristirdig1 gibi, bazen de icatlari, yeni
yontemleri ve Ozellikle temsil rejiminin diginda kalan 6ziin mevcudiyet seklindeki dogrudan
verilerini ifade eden bir kavram geklinde algilanmistir. XX. Yiizyilda bu ikinci figiir algisinin, yani
gergeklikten ayrilmaz saf bir icat, “seyin dogrudan mevcudiyeti” seklindeki igeriginin agik bir
zaferinden bahsetmek miimkiindiir (Aubral,1999:197) .Figiiratif sanat ve non-figuratif sanat
karsitiginin ortadan kalkmasiyla birlikte, diisiiniiliir diinya ile duyulur diinya arasindaki ayrimin
metafizik ¢oziiliimii benzer evrene agilmaktadir. Mesela Merleau-Ponty « sanatta figiirasyon ve
non-figiirasyon ikileminin yanlis oldugunu» sdéylemesinden sonra fenomenoloji bu bakis agisini
kazanir (Merleau-Ponty,1964:87) . Bu haliyle bir fenomen olarak sanatsal deneyim “seyin kendisi”
veya goriinen ile goriinmeyenin cakistigi olgu haline gelir. Béylece Lyotard “ Discours, figure
adli yapitinda, riiyalar aleminde kaynagini bulan , degisken arzularda ve libidinal enerjilerde
karsilagilan freudcu bakis agisiyla anlam iizerine gelistirilen fenomenolojik teorilerini kontr-pied’e
birakir. Deleuze gii¢ teorilerini devreye sokarak figiiral sanati mevcudiyetin ifadesi olarak ii¢lincii
bir digavurum yolu olarak agar.
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aksine 0zii yakalamaya doniik bir iradeye bagli olarak misir sanatiyla baslatir. Antik
Misir’dan baglayarak birbirine bagli, Yunan, Bizans ve Gotik olmak iizere Modern sanatin
da mizacini belirleyen dort temel iradenin varligina isaret eder. Modiilasyon kavraminin
anlatildig1 boliimde ayrintilariyla iizerinde durulacak olan 6n ve arka olmak {izere, planlara
dayali iradeler sunlardir: Antik Misir’in sanat iradesi, yasamdan damitilan bireysel 6ziin
tek bir planda (ikinci boyutta) kontur ¢izgisiyle izole edilmesidir. Antik Yunan’in sanat
iradesi, li¢lincli boyutta ve 6n planin baskinliginda, 6n planin gii¢lii zamanlariyla arka
planin zayif zamanlar1 arasinda, nihayetinde organiklesen kolektif 6zii ritimlendirmektir.
Bizans’in sanat iradesi, arka planin baskinliginda 6ze ait 15181 ve rengi ¢ikartmaktir.
Misir’da ¢akisik durumda olan planlarin birbirinden ayrilmasiyla ortaya ¢ikan yeni sanat
iradelerinin sonuncusu da, planlarin ayrilmasiyla, planlar arasina diisen, kirik cizgilerin
inorganik bir canlilik kattig1, planlardan azat olan formun (figiir, ikon) belirledigi Gotik
sanat iradesidir (Maldiney,2012:255). Form bu durumda planlardan kendini kurtardigi igin
dengesi bozulan, enerji yiiklii bir kompozisyon veya konstriiksiyon, yogun bir disavurum
olarak kendini dayatan, hareket halinde ve dirimsel bir “mevcudiyet” seklinde ortaya ¢ikar.
Hegel’e “sanat 61dii” dedirten nihilist ifadenin nedeni, planlar arasina, kendini temsilin
(roprodiiksiyon) dar siirlarina sikistiran sanattir. Deleuze’iin “Duyumsamanin Mantig1”
adli kitabinda teorik temellerini attigi yeni sanat kurami dirimsel ve anti-nihilisttir.
Dirimsel yaklagimi, yasami hige sayan nihilizme bir alternatif olarak gormek

gerekmektedir.

Imge yaratim siirecinin, imge bilinci yaratan “imgelem” mekanizmasi dirimsel bakis
acistyla sanatsal yaratimlarda modiilasyon® yasalariyla agiklanir. Bu mekanizmanin analizi

ozellikle resim odakli yapilmaktadir. Heykelden farkli olarak, resmin esasini teskil eden

® Bir sanat elestirmeni ve ressam olan Emile Bernard 1904 Temmuz’unda “L’Occident” adl
derginin 32. Sayisinda yayimladigi “Paul Cézanne” adli makaleden bir alintidir.

“Dogay1r okuyalim; duyumsamalarimizi bir kisisel ve geleneksel estetik araciligi ile
gergeklestirelim(... )Dogayr resmetmek goriineni taklit etmek degildir, duyumsamalarini
gerceklestirmektir. Ressamda iki sey vardir: géz ve beyin, bu ikisi birbirine yardim etmelidir: bu
ikisinin is birligi icin calismak gerekmektedir; bu ¢aligmanin sonunda goéz doga iistii bir goris,
beyin ise disavurum imkani verecek kurgulanmis duyumsama mantigi edinmelidir. Dogay1
okumak, armonik bir yasaya gore ardi ardina akin eden renk lekelerini yorum ortiisii altinda
gorebilmektir. Bu biiyliik boyama modiilasyon araciligi ile incelenebilir. Resim yapmak renkli
duyumsamay1 kayit etmektir. Bu eylemin 6ziinde ¢izgi ¢izme, modle etme islemi yoktur, sadece
kontrastlar vardir. Renk duyumsamasi yaratmak icin siyah ve beyazda oldugu gibi renkler arasi
kontraslar1 gérmek gerekir. Renk tonlariyla kurulan dogru iliskiler Armonik bir sekilde yan yana
geldiklerinde, tablo kendiliginden modle edilir. Buna modle degil, modiile etmek denmelidir...
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renk ve planlar (6n ve arka) imge yaratim mekanizmasina daha zengin bir agilim
saglamaktadir. Zira resim, i¢inde yogun bir hareketlilik barindiran analoji ile yakindan
iligkili olan imge yaratim siirecinde en iist seviyede bir analojik dil olarak kabul

edilmektedir. (Deleuze,2009:106)

Dirimsel bakis agisiyla sanatsal imgenin analizi, her biri hareket yasalarina tabi analojik
ve dijital dil, uzam-zaman, modiilasyon, diyagram ve sanatsal olgu alt bagliklarini igceren

bir sistematigin kurulmasini gerekli kilar.
1.3. Imge Yaratim Mekanizmasinda Dijital Dil ve Analojik Dil.

fletisim olgusunun birbirinden ayr1 iki sekilde gerceklestirildigi bilinmektedir. Birincisi,
sadece insana 6zgl olan dijital dil ikincisi ise iletisim halindeki tiim canlilar1 kapsayan
analojik dil tarzidir. Nitelik olarak birbirinden ayr iletisim kodlar1 yaratmaya doniik bu iki
dilin isleyis mekanizmasini Orneklendirmek gerekirse, dijital dil tarz1 6zl itibariyle
bilgisayarin, analojik dil tarzi ise disli ¢ark, kayis ve zincirden meydana gelmis
makinalarin ¢alisma mantigina benzetilebilir. Umberto Eco iki tarzin da 6ziinde var olan
kodlanma siirecinden bahsederek, dijital iletisimin sabit, analojik iletisimin dinamik

dogasini agiklamaya calismistir.

fletisim kanalin1 teskil eden analojik ve dijital dil sekillerinde, alicidan vericiye dogru

gerceklesen bilgi aktarimi asagidaki gibi semalastirilir.

Analojik enformasyon

Alici

Kodlama
Kod Coziimii

Dijital enformasyon

Sema -1: Analojik Ve Dijital Iletisim Kanallar1.
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1.3.1. Dijital dil

Dijital dil, aritmetik, akil yiiriitme, basamakli ve sirali islem yapma ve analiz etme
becerilerini gosteren beynin sol yarim kiiresi ile ilgilidir (Saravi,1993:380). Sol beyin
duyular araciligi ile edindigi bilgiyi herhangi bir alictya iletilecek mesaj1 bir bilgisayar gibi
analiz ederek doniistiiriir. Mesaji meydana getiren bilgiler yaziya, sembollere, sese
aktarilmis kodlar seklindedir. Konugma dillerinin sahip oldugu en kii¢lik anlam tiniteleri
olarak kabul edilen kelimeler, yazi veya sese doOniistiriilmiis kodlar olarak
degerlendirilmektedir. Umberto Eco’un agikca gozlemledigi gibi, dijital tarzda her kiiltiirel
gelenek kendine &zgii bir kod sistemi yaratmaktadir. Ornegin Tiirk dil gelenegi “kedi”
kelimesini temsil ettigi hayvani tanimlayan bir kod olarak tiretmistir. Uzlagimsal karaktere
sahip bu kodlar kiiltiirel (8grenilir) bir olgudur. K, E, D, I harfleriyle olusturulmus “kedi”
kelimesi temsil ettigi hayvana “masa” kelimesinden daha fazla benzemez. Kedi

kelimesinin ne anlama geldigi sadece Tiirk¢e dilinin gelenegi ¢ercevesinde kalir.

Sol beyin yarim kiiresinin kod iiretme ve bir mesaja doniistiirme prensibi karmagik olsa
da, bilgisayar 6rnegiyle kabaca su sekilde anlatilabilir. Bilgisayar tarafindan ele alinan tiim
bilgilerin, oncelikle iki 6geli dille (binarisation) kodlanmasi gerekmektedir. Bagka bir
deyisle, islenecek olan bilgiler, ilk asamada bir bit kombinasyonuyla ifade edilirler. Bu

islemde her bite 1 veya 0 degeri verilir. 1 bilginin varligini, 0 ise yoklugunu temsil eder

(Watzlawick,1972:7).

Bilgisayarin kullandig1r iki 6geli dilde (langage binnaire) bilginin {iretilmesi su
sekildedir: Ornegin, 9 sayisi bir bilgi olarak kabul edilirse, iki 6geli dil tarzina gore 9
sayisinin  karsiligi 1001 (bir, sifir, sifir, bir) olarak bulunur. Sonuca su sekilde
ulasilmaktadir: her birine sagdan sola dogru katlanarak artan (1,2,4,8,16,32,...) degerlere
sahip bolmelere ayrilmis bir kutunun her bir bdlmesine ( ne az, ne de ¢ok, tam olarak
belirlenmis kapasitesi, soldan saga olmak kosuluyla 8 top, 4 top, 2 top ve 1 toptur)
birbirine esit toplar konur (Sema-2). 9 adet top ile ancak kutunun birinci bélmesi ve
sonuncu (dordiincii) bélmesi dolar. Dolmus bélmelere 1 (devre agik demektir) bos olanlara
da 0 (devre kapali demektir) degeri verilir. Boylece 9( dokuz) sayisinin iki 6geli dildeki

karsilig1 1001 olarak bulunmus olur.
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Sema-2: “Bilgisayarm ikili Sisteme Gore Bilgiyi Isleme Mantig1.”

Bilgisayarda klavyenin iizerindeki her tusun sayisal bir degeri vardir. Ornegin” j”
harfinin say1 degeri 74’tiir. Bu rakamin iki o6geli dildeki karsiligi sagdan sola dogru
1,2,4,8,16,32,64,128... diye katlanarak artan doniistiirme kutusuna gore 01001010 olarak

bulunur.

Dijital dilin yararlandig1 “gii¢lii kodlar "nesneyi agikca belirledigi i¢in 6znenin ifadesini
siirlandirir. Agik ve kesin bilgiye dayali “fekanlamli” (monosémique) bu giiclii kodlar
anlami sabitler ’;  Biitin konusma dilleri dijital karakterlidir. “Kedi” denildiginde
yumusacik tiiyleri olan memeli kii¢iik ev hayvanin kastedildigi agiktir; icinde magrurluk

duygusunu, ¢eviklik hareketini barindiran kedi kelimesi, bagka higbir hayvan ¢agristirmaz.
1.3.2. Analojik Dil

Analojik dil beynin duygulanimla ilgili sag yarim kiiresinden kaynaklanan ve zorunlu
olarak istemdis1 iletisime acik bir dildir. Sonradan 6grenilmez; dogustan gelir.Analojik
dilde mesaj c¢okanlamlidir (polysémique). Belirsizliklerle yiikli anlamin dinamik
yapisindan dolay1 zengin bir imge yaratma imkam verir. Ornegin analojik bir dil olarak
kabul edilen resim, heykel, desen veya siirde “kedi” kelimesi bir kopek diisiincesini,
magrurlugu, cevikligi veya bunlara bagl olarak bir yigin imgeyi ¢agristirabilir; Boylece
analojik tarz, stii kapali olarak yogun bir anlam potansiyeline sahip tim bir evrenin

onerildigi bir dil niteliginde ortaya c¢ikar (Watzlawick, 1972:26). Analojik dil kesin bilgi

7 Leibniz diisiinceyi tanimlarken, onda anlamin agik-secik olduguna isaret eder. Diisiinceye
dayali dijital dilde de anlamin agik-seg¢ik, ve sabit oldugu goriilmektedir. SARTRE, Jean-
paul. “Imgelem”,(Cev: Alp Tiimertekin) ilhaki Yaynlari, Istanbul, 2009. S.17.
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vermez, kisith tamimlamalar igeren, kendini araliksiz metamorfoza maruz birakan ve
sonsuz varyasyonlara a¢ik olan “zayif kod” temeline dayanmaktadir(Eco, 1972:12).
Analojik dil iradeye bagli olarak kontrol edilebilir veya gizlenebilir. Zayif kodunun formu

az veya ¢ok icerigine, nesnesine benzer.

Analojik dil iligkilerin dogasin1 anlamaya doniik, kesin olmayan, belirsiz, bazen mantik
dis1 veriler ortaya koyar ve tim giciinii buradan alir®. Ornegin gbzyaslar sevingten
dokildiigli gibi hiiziinden de dokiilebilir; giilimseme hem memnuniyeti, hem de

kiiglimsemeyi ifade edebilir.

Analojik tarzda temsil edilen ile imge arasinda dogrudan bir bag vardir. Boyle olunca,
bir kedinin deseni temsil ettigi hayvana benzer ve sahip oldugu zayif kodu bir 6n benzerlik
yaratir. Kedi deseni, kediye benzedigi oranda beliren bir koddur ve bu desenin tarzi da bir

ifade gelenegine doniisebilir (Eco,1972: 23).

Analojik dil simdiki zamanla ilgilidir, ge¢gmis veya gelecek zamanin bir hitkmii yoktur.
Hareketler, mimikler, sesler, renk degistirmeler, kabaran tiiyler ve cesitli tavirlar ile
kurulan hayvansi iligkiler etkindir. Buzdolabi agildigi zaman kedinin gelip siirtlinerek
miyavlamasi « siit istiyorum !» degil, « benim annem ol ! Sana bagimliyim !» gibi daha
0zgil bir anlam tasir. Dolayisiyla hayvanlarin 6zilinde, sozleri degil, sozlere eslik eden
zengin analojiyi anladiklarini séylemek miimkiindiir (Bateson, 1973:118). Analojinin bu

haliyle insan ile hayvanin ortak dili oldugu yargisina varilabilir.

Farkli dogaya sahip dijital ve analojik diller birbirlerini tamamlayarak ifadeyi
giiclendirir. Her hangi bir mesajin sadece dijital dil kullanilarak verilmesiyle, analojik dil
ile desteklenerek verilmesi ayn1 duyumsamay1 yaratmaz. Ornegin bir ¢ocugun “amca bana
yardim et!” mesajiin, ¢ocugun yasadig1 ¢evresel kosullardan, tavir, yliz ifadesi, hal ve
hareketlerden uzak yazi veya soze dayali dijital dile doniistiiriilmesi durumunda mesajin
ciddiyetini anlamak zordur(Resim-1). Analojik dile ait olan ses tonlamalar1 (cocuga ait
sesin tinist) beden ve yiiz ifadeleri, giyim kusami mesajin duygu yogunlugunu artirarak,
dort sokulamadigr sanal ortamlarda mesaj duygu yogunlugu bakimindan yavan kalir. Bir
duygu aktarimi s6z konusu oldugunda dijital dilin analojiye gereksinimi varken, genellikle

analojik dil, dijital dil ile desteklenmeye ihtiya¢ duymaz. sozciikten (koddan) meydana

¥Veron, Eliseo. «L'analogue et le continu (note sur les codes non digitaux)». Communications,
n° 15, 1970, s. 52-69.
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gelen ciimle, bir felaketin ifadesi olarak algilanabilecektir. Oysa facebook yazismalarinda

oldugu gibi analojik dilin devreye

Resim-1: Analojiyi Orneklendiren Bir Fotograf.

1.4. Sanatsal iImgede Hareket ve Modiilasyon.

Zihinde canlandirilanlarin disinda kalan ve 6zellikle resim basta olmak iizere, sinema,
fotograf, heykel, seramik vb. madde kokenli sanat imgeleri, kinetikle (hareket) iliskili,
modiilasyon yasalarina tabidir. Gilles Deleuze bu yaratimlari modiilasyon araciligi ile
yeniden {retilmis (reproduction), nihayetinde soyut bir ifade sekline ulasacak kadar
doniistiiriilmiis veya bicimi bozulmak suretiyle iletilmis birer uzam-sinyal olarak kabul
eder’ . Modiilasyon, uzam-zaman olgusunun 1sik ve renk sinyallerine cevrilerek resimde
tuvale, sinemada perdeye, fotografta kagida, heykel ve seramikte malzemeye iletme
hareketidir denilebilir. Burada uzam-zaman kavramindan kastedilenin, yasamin 6znel ya

da kiiltiirel uzlasim boyutunda algilanis seklidir.

Deleuze resim tizerine verdigi derslerinde, yeniden iiretilerek veya doniistiriilerek
resimde, sinemada, fotografta ikinci boyuta, heykelde ve seramikte iigiincii boyuta iletilen

uzam-sinyalin i¢cinde yogun bir hareketlilik barindiran analoji araciligr ile

? Gilles Deleuze’iin resim iizerine verdigi derslerin 26 Mayis 1981 tarihindeki konusu resmin,
analojik modiilasyon yasalariyla yeniden iiretilmis veya iletilmis bir uzam-sinyal oldugudur.
“ressam bir geyin resmini yapmaz, daima uzam-zamanin resmini yapar; uzam-zamani 151k ve renk
sinyalleri aracilig1 ile tuvalde yeniden iiretir veya iletir; bu islem de analoji kokenli
modiilasyondur. http://www?2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=105
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gerceklesebildigini soylemektedir'®. Sanat tarihinde, soz konusu edilen analojiyle, nicelik

ve nitelik olarak farklilik gésteren bir modiilasyon seklinde karsilasilir.

Tarihte birbirinden ¢ok farkli karakterlere sahip Misir, Yunan, Bizans ve Gotik olmak
lizere dort temel uzam ve buna bagli olarak dort temel modiilasyon tipiyle karsilasilir
(Riegl, 1973:32). Deleuze, Alman sanat tarih¢isi Alois Riegl’in ¢alismalarindan aldigi bir
kavram olan ve oOzellikle alcak rolyeflerde somutlagan misir uzamini, «haptique»
(Yunanca’da dokunmak demek olan apt6’ dan fiillinden gelir) olarak tanimlar

(Deleuze,Guattari, 1980:614).

Algak rolyefin temel karakterini, heykel (dokunsal sanat) ile resim (optik sanat) arasinda
bir yerde olusu belirler. Bu haliyle algak rolyef gdze, formun konturlarini takip eden
mantiel bir islev yiikler. Bir bakima goz, formu konturlarina dokunarak izler. Riegl’in
cOziimlemelerinden yola c¢ikarak Maldiney “haptique uzamda goziin goérme islevi
dokunma islevine doniisiir” der. Goz, derinligi olmayan, perspektiften yoksun, formu
sinirlayan geometrik kristalin konturu, elin heykelin siluetini yoklarcasina yaptigi gibi
boyanmis diiz zemin iizerinde bireysel 6zleri yakalamak i¢cin dokunur. Maldiney’e gore
gozlin piramitle iliskisi de bundan farkli degildir. G6z Piramidi meydana getiren diiz
planlarin kontur ¢izgilerini haptique tarzla, yani maniiel optik bir nitelik kazanarak takip
eder, birbirinden bagimsiz form, fon ve konturu ayni planda kavrayarak geometrik 6zii
yakalamis olur (Resim-2). Asil amacinin bireysel 6zii yasamin tiim etkilerine karsi
korumak olan musir kiiltiirii, geometrik kristalin nitelikli kontur ¢izgisi ile 6zellikle 151k ve
golgeden arindirarak amacina ulasir. Misir uzami hareketten uzak oldugu kadar enerji

yiiklii plan tizerinde, yalitilmis bireysel 6ziin ifadesi seklindedir (Maldiney,1973:194).

Misir uzaminda fon, kontur ve form goéze ayni uzakliktadir. G6z bu ii¢ temel unsura da
ayni anda dokunur. Riegl goziin bu eylemine optigin karsit1 olan “hapdik goriis ”(vision
Haptique) adin1 vermekte ve buna bagl olarak uzam da “Hapdik Uzam “(espace haptique)
adin1 alir. En somut sekliyle “yiizeyin bilinglendirilmesini” gerektiren algak rolyef seklinde
ifadesini bulan musir uzamimin modiilasyon hareketi “kalip* (moule) ile agiklanir.

(Riegl,1973:333)

10 Gilles Deleuze, Resim Uzerine Ders Notlari,6.seans.http://www2.univ-
paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=105
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Resim-2 :“II. Ramses’in Hititler ile Savas1” Abou-Simbel Tapinagi, M.O. 13. Yiizy1l.

Ikinci uzam, formun plandan kopmasiyla 151k ve gdlgenin agiga ciktigi, bdylelikle
Misir’in enerji yiiklii bireysel 6ziinii (yasamin tiim etkilerinden uzak, degismeden kalan
seyler) 1s1tk ve golgenin ritmiyle harekete doniistiirmiis Yunan uzamdir. Yunan uzami
gozliin 151k ve golgeyi takip etmek tlizere planlar arasinda gezindigi “dokunsal-
optik’(Tactile-optique) bakist zorunlu kilar (Resim-3). Bagka bir deyisle dokunsal
referanslara gereksinim duyan optik bir uzamdir. Adeta el gozii takip ederek 151k ve golge
oyunlarma katilir. Bu nedenle Yunan uzammna da “Dokunsal-Optik Uzam” adi

verilmektedir(Riegl,1901:333).

Yunan heykel kompozisyonlarinda, malzeme yaklasimina bagli olarak ortaya ¢ikan
derinliklerin karmasik oyunu, ikinci boyutta yakalanan misir sanatindaki 6zlere kontrast
olustururlar. Yunan heykelinde 6zler diiz planlarda goziin ¢izdigi konturlarla dogrudan
verildigi gibi verilmemislerdir; maddesel rastlantidan aciga ¢ikan askin formlardir. Oziin
yakalanmas1 misirda oldugu gibi fiziksel mesafeye dayali bir iliski kurulmasina bagh
degildir. Zira yunan sanatinda form, misirdaki biricik planin 6n ve arka olmak {izere ikiye
boliinmesiyle gozden uzaklagmistir. Yunan heykelinde formun kavranmasi dokunsal

referanslara ve goziin konturlar: takip etmesine baghdir.

Yunan sanatinda kontur, misirda oldugu gibi tek boyutlu degildir; organik bir canlilik

kazanmas1 nedeniyle karmasiklasmistir. Yunan konturu, ornegin Iskender lahitinin
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kabartmalarinda oldugu gibi, gozlerimizin Oniinde yasanan ideallestirilmis canli bir

hikayeyi anlatabilir. Ciinkii, dokunsal degerler gdziin optik islevine dahil olmustur.

Resim-3:“Biiyiik iskender’in III. Darius ile Savasi” Istanbul Arkeoloji Miiz. M.O.
4.Yiizyil.

Yunanlilarda o6zler rastlantilarin, degisim ve doniisiimiin hiikiim siirdiigii olgular
diinyasinin ayrilmaz bir parcasidir. Ozleri Misirlilarda oldugu gibi bireysel degil
kolektiftir. Bu ozler “organon” adin1 verdikleri tiim organizmalarin Oziidiir.
Yunanlilarda formlar “sgema” ve ‘“rutmos” olmak iizere iki farkli ad altinda
toplanmistir. Yunan 6ziinii ritim kelimesinden tiiretilmis olan rutmos, misir 6ziinii ise,
giiniimiizde sema kelimesine doniismiis olan sgema tarif eder. Ornegin zamansal
cesitlilik gosteren ve tek bir Olgiiye sahip olan dans, Yunan 06ziiniin bir durumudur
(Benveniste,1980:334). Boylelikle bireysel 6ziin, bagimsiz kontur ¢izgisiyle yasamin
tim etkilerinden yalitildigit Misir’in sgemasi, Yunan’da forma bagimli hale gelerek
organiklesen konturun ve araliksiz degisimin ritmine dayali rutmosunun, yani hareket
halindeki madde anlamina gelen formun sanatsal icerigi koklii bir sekilde degistirdigini

sOylemek miimkiindiir.

Haptik-goriis gerektiren musir uzamindan farkli olan, optik-goriis esasina dayanan
yunan uzaminda, 6n ve arka olmak iizere planlar birbirinden uzaklagmistir. Formu
barindiran 6n planin arka plana gore daha etkin oldugu bu uzamda, 6n planda meydana
gelen 1s1kli rélyeflerle, arka planda meydana gelen golgeler ritim yaratirlar. Isikl
rolyeflere “giiclii zamanlar”, golgelere ise “zayif zamanlar” adi verilmistir. Riegl

yunan heykelinin, giicli zamanlarla zayif zamanlarin birbiriyle ve kendi iclerinde
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sonsuz ritim kombinasyonu yaratarak hareket eden bir organizma oldugunu ifade eder.
Dokunsal-optik Yunan uzami bu haliyle 16. Yiizy1l Ronesans uzamina esin kaynagi
olmustur. Dolayisiyla ritim temeline dayali ve dokunsal-optik karakterli Yunan ve
Rénesans uzaminin modiilasyon hareketi, “i¢sel kalip”’ anlama gelen modiil''seklinde

ortaya ¢ikar (Riegl,1901:334)

Analojik dil kdkenli modiilasyonu tetikleyen temel etkenin formu tasiyan planlar
oldugu anlasilmaktadir. Birbirinden bagimsiz geometrik kristalin kontur, form ve fonun
haptik-goriis ile ayn1 diizlemde yakalandigi Misir uzaminda modiilasyonun var olan tek
bir planda gerceklestigi sdylenebilir. On ve arka olmak iizere planlarm birbirinden
ayrildigi yunan uzaminda modiilasyon, formu tasiyan on planin baskinliginda

gergeklesir, arka plan ise formun ritim kazanmasina katk1 verir.

Riegl yunan sanatinin ge¢ doneminde (iskender Donemi) Bizans sanatim
etkileyecek, uzamsal yapinin alt iist edildigi, koktenci gelismelerin yasandigindan
bahseder. Bu gelismeler arka planin modiilator roliinii iistlenmesi seklindedir. Bundan
boyle 151k, renk ve hareket basta olmak iizere her sey adeta fondan caglar. “Formu on
planin degil de arka plamin belirlemesi, Kopernik’in Giines Diinya’nin etrafinda
donmiiyor, Diinya Giines’in etrafinda doniiyor! demesi kadar koklii bir devrim niteligi
tasir”.”? Arka planm belirleyici oldugu bu durumda figiir tamamiyla gblgeden ¢ikar;
figlirtin bakislar1 fonun iginden ¢ikarak adeta her tarafa yayilir. Modiilasyonda arka

plani etkin kilan Bizanshilar, mermerin beyazi, asfaltin siyahi ve altinin sarisi ile

" Canlilarin iiremesi problemleriyle ilgili olarak, celisik karakterlerin altim ¢izmekle beraber,
icsel kalip kavramini ortaya atan — zira kalip burada “kiitlenin i¢ine girmek” anlamindadir-
Buffon’dur (Histoire Naturelle Des Animaux, Oeuvres Complétes,Ill,s.450). Buffon’un
kendisinde de bu igsel kalip , 1518in Newton’cu anlayisiyla iligkilidir. Modiilasyonla kaliba
dokme arasindaki teknoloji farki i¢in Simondon’un yakin zamandaki c¢oziimlemelerine
bagvuracagiz: Modiilasyonda “hi¢bir zaman kaliptan ¢ikartmak igin duraklama yoktur, ¢ilinki
enerji kaynaginin dolagimi, siirekli bir kaliptan g¢ikarmaya denktir; bir modiilator devamli,
zamansal bir kaliptir...Kaliba dokmek kesin bir sekilde modiile etmektir, modiile etmek
devamli ve daima degisen bir bigimde kaliba dokmektir” (L’individu et sa genése physico-
biologique, PUF, s. 41-42).

2 Gilles Deleuze, Resim Uzerine Ders Notlar1,6.seans. http://www2.univ-
paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=105
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karmasik renk gamlar yaratan ilk 1sikg¢ilar ve renkgiler olarak da kabul edilirler

(Resim-4).

Resim-4: “Imparator ve Imparatoricenin Arasindaki Isa” Aya Sofya Miizesi M.S. 11.

Yiizyil.

16. Yiizy1l uzami, Yunan uzami ile 6n plan, 17. Yiizyil uzam da, Bizans uzanmu ile arka
plan etkinliginde teknik bir sinyal alig verisi i¢indedir. 16. ve 17. ylizy1l resmi iizerine
detayl bir arastirma yapan Wolfflin, 16. ylizyilda yunana ait olan, Diirer ve Leonardo’nun
onculiigiini ettigi dokunsal-optik uzamdan, 17 yilizyilda bir devrim niteligi tasiyan ve
Rembrandt ile zirveye ¢ikan, Bizans’in saf optik uzamina gecildigini ortaya koymaktadir.
Wolfflin, 6n planin belirleyici oldugu 16. Yiizyilin dokunsal-optik, 17. Yiizyilda da saf
optik uzamsal yapinin hakim oldugunu sanatc¢ilardan hareketle su sekilde anlatir: Raffael
on plana, arka plan1 kapsayacak sekilde bir kavis kazandirmistir. Wolfflin bu kavisin ancak
on plana verilebilecegini sOyler. Yunan sanatinin, her bireye 6zgii bir kontur seklindeki
musirin bireysel ¢izgisine karsilik icat ettigi, tiim bireyleri iceren bir biitiiniin konturu
seklindeki kolektif c¢izgi  Raffael’in “Mucizevi Balik Avi1” adli tablosunda acik¢a
goriilmektedir. Bu tabloda havarilerin hepsinde ortak bir ¢izgi kullanilmistir (Resim-5).

Buradan da kolektif ¢izginin de 6n plana ait oldugu sonucu ortaya ¢ikar. Yunanin ¢ok

"3 Gilles Deleuze, Resim Uzerine Ders Notlar1,6.seans. http://www2.univ-
paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=105
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figiirlii heykellerinde de yine biitiin figiirler i¢in tek bir ¢izgi kullanilmis oldugunu

goriilmek mimkiindir. '

Resim-5: “Mucizevi Balik Av1”, Sanzio Raffael. (500cm x 350) 1515.

Resim-6: “Adem Ile Havva” Jacopo Tintoretto. (220cmx150cm) 1550

Bizans’ ta ve 17. ylizyilda 15181in fondan ¢iktigina bakarak arka planin daha etkin
oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ornegin Tintoretto’ nun “Adem Ile Havva” adl1 resminde
diyagonal bir kompozisyon vardir (Resim-6). Gergekte tam bir 6n plan yoktur. On plan

fona dogru yonelmekte veya fondan ¢ikmaktadir. Adeta 6n plan delinmis gibidir. Bu olgu

“agk
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Rubens’in “Hz. Ibrahim ile Melkhiselek’in Bulusmasi” adli tablosunda da acikca
gorilebilir (Wolfflin, 1985: 98) (Resim-7). Bu resimde karsilasan figiirler arasinda arka
plana baglanan bir gecit yaratilmistir. Bu gecit figiirlerin arka plandan ¢ikip 6n planda
bulustuklarina isaret eder. 16. ylizyilda bu bulugma arka plan dikkate alinmadan dogrudan

6n planda olurdu. °

Resim-7: Paul Rubens “Hz. Ibrahim ile Melkhiselek’in Bulusmas1” (204cm x 250cm.)
Louvre, 1518.

Bir de ne 6n planin ne de arka planin, bizzat formun belirledigi dérdiincii bir uzamla
karsilagilmaktadir. Bu uzam “Barbar Sanat ’(Gotik) adi verilen sanat anlayiginin yarattigi,
planlarin etkisinden kendini kurtararak 6zgiirlesen forma dayali bir uzamdir (Resim-8).
Form kendini kurtararak planlarin arasina diiser ve mucizevi bir enerji ile yiikselir; planlar
arasinda siirekli bir inig-¢ikis halindedir. Bati1 sanatinda Hiristiyan diinya goriisiine bagl
olarak, figiir ya diiser ya da ytlikselir. Formun bu siirekli Dengesizlik hali, figiliriin bu inis
¢ikist onu siirekli canli kilar. Bundan bdyle 6z, rastlantilarla kusatilmig olacaktir. Misirl
O0zii korurdu, batili sanat¢i planlardan azat olmus Oziin siirekli yiikselip alcaldig

rastlantisal olaylarin uzaminda yasamaktadir.'®

B Agk
"“Agk
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Resim-8: “Gargouille” Notre Dame Katedrali, 14. Yiizyil.
1.4.1.Modiilasyonda Zaman Sentezi ve Hareket Odakl Diyagram.

Kinetik (hareket) olgusunun hiikmettigi modiilasyon siirecinden ge¢mis sanat yapitina,
yaratma Oncesini de kapsayan Oznel bir zaman sentezi olarak bakilabilir. Modiilasyon,
resim ylizeyinin 6n ve arka planlar1 arasinda bir sinyal aligverisi olmakla beraber, 6zellikle
planlardan azat olmug forma bagli olarak, resimde birbiriyle etkilesime giren sicak, soguk
renk tonlarmin yarattigi biiziilme ve genlesme oyunu araciligiyla agiklanir. Bu oyunda
nesneler renklerin tastyicisi, duyumsamanin vesilesi durumdadir. Ornegin Van Gogh’un
kendi odasin1 imgelestirdigi resimdeki modiilasyonda, esyalarin (masa, sandalyeler, yatak)
saris1 (sicak renk) ile duvarlarin mavisi (soguk renk) algilandiklart zamanin canliligiyla bir
kasilma ve gevseme (sistol-diyastol) ritmi yaratir. (Maldiney,2012:252) Odada birbiriyle
derin ve sessiz bir iletisime sokulan esyalar huzur duygusunu agiga ¢ikartirlar (Resim-9).
Figlir resminde, resim Oncesine ait olan nesneler, yapilar1 da belli oranda korunarak
modiilasyona dahil edilmislerdir; oysa soyut resimde modiilasyon, renge oncelik verip,
nesneyi yapi itibariyle resim Oncesi zamanda birakmay1 gerektirir. Klée’ nin resmin bir
konstriikksiyondan ¢ok bir kompozisyon oldugunu belirtmesinin nedeni budur.

(K1ée,2011:43)
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Resim-9: Vincent Van Gogh, “Kendi Odas1”, (72cm. x 90cm.) 1888.

Iletilecek olan uzam-sinyal (modiilasyon) bilinmeze ¢ikilan bir yolculuktur, dolayisiyla
her seyiyle Onceden tasarlanamaz. Baska bir deyisle, ¢ikilacak sanatsal yolculugun
sonunda almip getirilecek hazir bir seyler yoktur. Bilinmeze ¢ikilan bu yolculuk daha
eyleme gegmeden baslar. Asil irdelenmesi gereken sanat¢idan sanatciya degisiklik gosteren
bu son derece karmasik yolculugun niteligidir. Gilles Deleuze karmasik olsa da, soz
konusu bu sanatsal yolculuklarin kaginilmaz olarak {i¢ noktada kesismek zorunda
olduklarin1 sdylemektedir. Birincisi “gereklilik” noktasi. Gereklilik noktasi uzam-sinyal
iletmenin sanat¢inin kendini ifade etme zorunluluguyla iligkili hayati bir Onem
tasimaktadir. Ikinci nokta hareketi anlik ta olsa duyumsatan “dengesizlik” etkenidir.
Ucgiincii nokta ise, bos tuvali, beyaz kagidi, dokunulmamus kiitleyi hinca hing doldurdugu
kabul edilen gercek hayata ait, klise olarak tanimladigi verilerinin ( hikaye, figiirasyon,
benzetme kaygisi, vb.) i¢ine yikildigr kurgulanmis “kaos”, “felaket” ve bu iki olgunun
icinden c¢ikan filizlenmis tohum anlamina gelen “diyagram” kavramidir(chaos-germe,
catastrophe-germe)'’. icinde yogun bir hareketlilik barindiran diyagram, sanat¢inin i¢inden
gecmek zorunda oldugu, iginden gecerek “mevcudiyet” seklinde ifadesini bulan sanatsal
olguya ulasacagi kosuldur. Sanatsal yaratimda hareket olgusunun agiga ¢ikmasina neden
olan bu etkenler, belli baglh sanat¢ilardan hareketle incelenmeye ¢alisilmistir. Bu sanatgilar,
Michelange, Turner, Cézanne, Van Gogh, Paul Klée, Bacon ve Pollock’ tur (Deleuze,

1981:65).

'7C.S. Pierce, gelistirdigi “diyagram” kavramini, seyler arasindaki iligkileri, isaretler arasinda da
var olan benzer iliskilerden hareketle betimlemek icin kullanmustir. “ Tinin Gozii ve Isareti” s. 165
Francis Bacon resimdeki deformasyonlarin gerekgelerini bu kavramla agiklamustir.
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Bir uzam-sinyal iletimi olan sanatsal yaratim, bu caligmada bir imge yaratma ugrasi
seklinde ele alinmistir. S6z konusu bu imge, yaratim anindan itibaren i¢inde hareket
olgusunun varligmin bir 6n sart, ve bu hareketin yapitta kendini asgari Olgekte bir
dengesizlik seklinde hissettirdigi fikrinden beslenir. Caudel’e gore dengesizlik,
kompozisyonun olmazsa olmaz kosuludur. Hatta kompozisyonu dengesi bozulan bir yap1
olarak tanimlar. Yapitin tamamini etkisi altina alan, ona hareket katan temel bir unsurdur
(Resim-10). Cézanne’in, Claudel tarafindan “sarhos” olarak nitelendirdigi siirahisinde
oldugu gibi, bir bardagin devrilecegi, bir perdenin diisecegi hissini duyumsatmak, baska bir
deyisle “diisme aninin tan vakti ve diisiigiin dogus aniyla” kurulan dengesizliktir (Claudel,
1990:196). Dengesizlik bu anlamda kiitlenin i¢inde sakli bulunan yogun enerjiyi harekete
doniistiiren bir unsur olarak kabul edilebilir. Zira formun igindeki enerjinin harekette
doniigsmesi pargalanmaya, simetrinin bozulmasina, planlar arasindaki asimetri olarak tabir

edilen dengesizlik etkenine baghdir.

..

Resim-10: Paul Cézanne “Nature Morte”, (81cm. x 100cm.) 1905)

Ressamlarin 6ziinde lokal bir dengesizlik yaratarak felaketi resmettigi sOylenebilir.
Ornegin Turner’in 1830 yilina kadar yaptig1 resimlerde dengesizlige neden olan “Firtina”
ve “C18” temalaridir. Turner burada sadece ¢13 veya firtina ile felaketin temsilini yapmus
olmaktan Gteye gitmez. Kastedilmeye c¢alisilan sanatsal disavurumun bizzat kendisini
etkileyen gizli bir felaket kategorisidir (Shanes, 2008:56.) Hatta sanatsal disavurumun

kendisidir denilebilir. Zira Cézanne’in kaseleri felaket temsili degildir. Clinkii bir deprem
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olmuyor. Rembrandt’in bardaklar1 deprem nedeniyle sallanmiyor. Burada, sanatsal eylemi

daha derinden etkileyen, eylemin yansimasi olan bir felaket s6z konusudur.

Turner’ de resim yapma eyleminin felaket olarak yansimasinin tarihi 1830 olarak
biliniyor. Bu yeni evrede resimleri buhar figskirmasi ve alev topunu andirir ve formlar
alevler i¢inde kavrulur (Resim-11). “Isik ve Renk” adin1 verdigi resminde tuval adeta alev,
alev yanan bir firina doniiglir ve altin saris1 koruyla gemileri eritir. Resmine bu adi
Goethe’nin “Isik ve Renk “ adli, renk fizerine teorilerini kaleme aldig1 kitabindan
esinlenerek verdigi anlasilmaktadir. Gothe’ye “is1tk ve renk”, sonsuz hareket
varyasyonlarinin tetiklendigi “tufanin ertesi giinii” gibi yansir (Méredieu, 1994:94).
Turner’in felaketi gercek anlamda duyumsadigi bu ikinci donemi onun yeniden dogusu,
Gothe’nin etkisiyle aslinda resmin bir temsil olmadigi, renkler aracilifi ile diinyanin

yaradilisina denk bir eylem oldugunu fark etmesi anlamini tagimaktadir.

T

Resim-11: Joseph Mallord William Turner ‘Isik Ve Renk”, (78,5cm. x 78,5cm), 1848.

Cézanne ve Klée’ de de durum aymdir. Iki sanat¢ida da rengin agiga cikmasi igin
kurgulanmis kaos, felaket ve her sey yolunda giderse sanat yapitina doniisecek olan,
iclerinde filizlenen tohum anlamina gelen, yillar sonra Francis Bacon’ un
diyagramkavramiyla  somutlastirdigi  siirectengegcmek  zorunda  olduklarmi  dile
getirirler.(Sylvester,1976:110) Cézanne, “ felaket, resim yapma eylemini etkisi altina alir,

rengin ¢ikmasi, yiikselmesi icin felaketi duyumsamak gerekir” der. Buna kargin Paul Klée
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kaosun gerekliligine isaret eder; yumurta (cosmogénese) olarak tanimladigi “sanatsal

olguya” ancak kaostan gecerek ulasilabilecegini sdyler (Maldiney,2012:205).

Cézanne’in kaos ve felaket olarak tamimladigi, Bacon’un diyagram admi verdigi
kavramin felsefi temeli Kant’a dayanmaktadir. Cézanne resim yaparken Kant’in yarattig
“noumenon” kavraminin yogun etkisi altina girer. Noumenon kavraminin etkisiyle
Cézanne iginde bulundugu sanatsal duyumsamayi su sekilde ifade eder: “Renklerin
duyarliligin formlar: olmalari i¢in uzami ve zamani resmetmek istiyorum. Zira ben de
renkleri noumenal nitelikler olarak diisiiniiyor ve goriiyorum.” Cézanne’in da Kant gibi,

renkleri zamansal ve uzamsal bir boyutta algiladig1 anlagilmaktadir.

“Noumenon duyularla kavranan geylerin karsiti olarak usla kavranan sey.
Duyulur goriiniin degil, duyu tistii goriiniin konusu olan sey, gériingii karsiti;
algilayan ozneyle hi¢bir baglantist olmaksizin var olan gergekler diinyas.
Duyarliga gereksinme duymaksizin goriilebilen; seyleri dogrudan dogruya
kavrayabilen bir anlik, tanrisal bir us vardir. Insan duyularla bagh oldugunda

boyle bir kavrami gériileyemez, onu diisiinebilir yalnizca (Kant, 1993:300).

Cézanne’1n cagdasi olan ve onunla 6zellikle Kant iizerine uzun uzun konustugu filozof,
sair Johachim Gasquet’in de renklerin noumenon gercekliklerle iligkili olduguna dair

saptamalar1 sunlardir:

“Renkler noumenal idealardir, renkler noumenlerdir. Uzam ve zaman
noumenal goriingiilerin formlaridir. Renkler zaman ve uzam iginde kendilerini

gosterirler. Aym  zamanda kendileri de uzam ve zamandirlar”

(Gasquet,2003:264).

Cézanne noumenon kavramina dayali imge yaratim eylemini, yaratim oncesi an da
dahil olmak tizere diinyanin yaratilisina benzetir. Cézanne i¢inde kaos ve felaket anlarinin

oldugu zamansallig1 su sekilde dile getirir.

“Diinyanin tarihi iki atomun karsilastigi, iki girdabin birbirine kaynastigi giin
baslamis oldugunu hayal ediyorum. Basimin iizerinde biiyiik gék kusaklari,
kozmik prizmalar, yagan ince yagmur altinda diinyanin bekaretini soluyorum.
Kendimi sonsuzluk ile renklendirilmis hissettigim bu andan itibaren, tablomla

biitiinlesiyoruz. ” (Maldiney,2012:243).
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Burada bahsettigi tablo, yapilacak olan, yogun bir sekilde duyumsadig1 kaos i¢cindeyken
heniiz baslanmayan tablodur ve bu tablo insanin ve diinyanin heniiz var olmadig1 an

betimliyor.
Cézanne resim Oncesi zamanda i¢inde bulundugu kaosu su sekilde yasamaktadir:

“kendimi kaybediyorum, diisiintiyorum, giines uzak bir dost gibi sessizce
icime isliyor, varligimi isitryor. Cilleniyorum! Hayat adeta iizerime yeniden
seriliyor; simdiye kadar resmetmedigimi resmedecegim. Kendimi diinyadan ali
koymam, diinyanmin su késesinde eridigim yerden kurtulmam icin geceyi
beklemem gerekiyor. Ertesi giin, sabah vakti. Hala resim oncesi andayim.
Hic¢bir seyi gérmiiyor, onun motifi ile i¢ ice giriyorum. Gozler kip kirmizi! Bir
sonraki giiniin sabah vakti, yavas, yavas jeolojik yapilar goriiniir, katmanlar
ortaya ¢ikar. Tuvalin biiyiik yiizeyine tastan, kayadan yapilmis iskeleti
cizdigimi varsayiyorum. Kayalari sularin altinda goriiyorum, gokyiiziiniin
agirligint hissediyorum. Kahve yengine ¢alan kirmizi topraklar bir kaosun
icinden ¢ikmaya basliyor. Manzarayi, bu yeni diinyanin ol¢iisii olan geometriyi
gozlerim kan ¢anagina dondiigiinde gormeye baslyorum. Resim oncesinin ilk
ani! Kaos ani! Bu kaos iginden ge¢mek sart!” Bu kaostan ¢ikabilirse, tuvalin
armatiirii olan planlar agiga ¢ikar. Fakat kaos her seye hiikmettiginde planlar
yerli yerine degil, iist iiste diiser. Iste o an her seyin mahvoldugu andir” der

(Maldiney, 2012:169).

Kant’in romantizmin temellerini attig1 iddia edilen “Yargi Giiciiniin Elestirisi” adli
kitapta gelistirdigi “yiice” kavrami, Matematiksel veya Geometrik yiice ve Dinamik yiice
olmak tizere iki mizaca sahiptir. Cézanne’ 1 planlarin goriiniir oldugu kaos ve bu planlarin
alt Uist olarak renklerin agiga ¢ikip yiikseldigi felaket anlari, geometrik yiice ve dinamik

yiice ile iligkilendirilebilir (Kant,2006:109,120)

Cézanne resim Oncesi zamani, bir bakima sanat yapitinin var olabilme kosulu olan
diyagrami duyumsamaya basladigi ani, ilkinde armatiire ulastigi “kaos” ve ikincisinde
yogun bir duygusalligin i¢ine diistiigii “felaket” olmak tizere iki asamali yagamaktadir.
Renklere ulastigi bu duygusallik boyutunu kendinden ge¢me hali olarak nitelendirmek

miumkindiir.
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“Diinya ile Giines arasinda karsulikli alis verig vardiwr; renklerde bir atmosfer
mantigt hakimdir. Kaos aninda diinyasal bir mantik vardi, arkasindan igine
diistiigiim felaket aminda ise goksel mantik hakim olur. Bu goksel mantik
aniden kendine has, kati, geometrik olusumlariyla inat¢i geometrinin yerini
alir. Her sey ( agaglar, kirlar, evler) sanki sifirdan baslarcasina yeniden
organize olur. Goz adeta yeniden yaratilmistir. Bu géz Jeolojik olusumlar

Lekeler halinde, lekeler araciligi ile Leke, leke goriir” (Maldiney, 2012:204).

Kaos anindan sonra a¢iga ¢ikan armatiiriin felaketin igine diistiigiinii, yerle bir oldugunu
ve her seyi leke, leke, renk, renk yeniden gordiigiinden bahseder. “Renkler mutlaka
¢tkmalidir bu firindan, bu evrensel kordan.” Ifadesiyle kendini adeta bir seramikgi ile
Ozdeslestirir. Cézanne resim Oncesinin bu ikinci asamasmi tam bir kiyamet giiniine

benzetir.

Paul Klée sanatsal yaratimin 6n kosulu olan Kaosu “Gri Nokta” ile ortiistiirmekte ve

gri nokta odakli kaosu su sekilde aciklamaktadir:

“Gri nokta kavramsizligin sembolii olan noktadir. Reel bir nokta degil,
matematiksel bir noktadwr. Yani boyutsuzluk boyutunda bir noktadir. “hi¢” tir.
Dolayisiyla kaos da kavram degildir. Diizenin karsiti olan kaos gergek bir kaos
degildir. Gergek kaos kozmik diizene aittir; bir terazinin kefesine degil daha
¢ok terazinin merkezine konabilir. Kaosu her hangi bir diizenin, seyin antitezi
olarak goriirseniz veya bir mantik tizerine oturtursaniz igine giremezsiniz.
Girerseniz geri ¢ikamazsiniz. Kaosun mantigi, tersi yoktur. Kavram olmayanin
kavrami, c¢eliskinin celiskisizligidir, c¢iinkii hicbir karsiligi yoktur. Kaos
goreceli degil mutlaktir!” (Maldiney,2012:242).

Klée’ gri noktayr mutlak kaosun resimsel isareti olarak degerlendirir.

Kaos olan bu nokta gridir ¢iinkii ne beyazdir ne siyahtir. Ya da beyaz oldugu
kadar siyahtir. Gridir ¢iinkii ne iisttedir ne de alttadwr. Yukarida oldugu kadar
asagidadr. Gri ne sicaktir ne soguktur; bir renk olarak algilanamaz! Gri nokta
boyutsuzdur (non-dimentionelle). Boyutlar arasinda bir noktadir. Seylerin

kesistigi yerdedir (Maldiney,2012:243).
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Klée kaos i¢inde bir nokta yapmak, resmi, evrenin yaradilis mekanina ¢evirmek olarak

algilar. “Cosmogenése” olarak adlandirdigi bu olguda tiim baslangiclarin tetiklendigi

yumurta” kavrami vardir.

Resmin “Cosmogenés’’i kendi kendinin iizerinden atliyor. Kendi kendisinin
tizerinden atlayarak mekanda, bagh bulundugu alanda diizeni yaratiyor. Eger
bu gri ¢ok genlesirse ve goriinen her seyi isgal ederse, o zaman kaos yon

degistirir ve yumurta oliir! Béylece yapit gerceklesemez” (Klée,2006:49).

Eylem oOncesi duyumsamayla baslayan resimde gri nokta, sabit merkez olma
islevini {istlenir. Merkez olma islevini {istlenen nokta kendi kendisinin {izerinden
atlayarak kirmizi-yesil grisine doniisiir; boylelikle yumurtanin yaratilmasini olanakli

kilan diizeni kurar (K1ée,2006:56).

Metaforik ifadelerle yiikli bu alintilar sanatsal yaratimin dinamik dogasini
yansitmaktadir. Metaforlarla yiiklii olmasinin nedeni, sanatin duyularla kavranan
gergekliklerin disinda, imgelerden meydana gelen gercek tistli bir evren dnermesinden
kaynaklaniyor. Bu evrende gercek olan doniistiiriilmiis, tahrip edilmis, yikilmis veya
yok edilmis, geriye gerceklikler diinyasindan arta kalan 151k, renk ve hareketin aromasi
kalmigtir. Sanatsal yaratimlarda daha sonralar1 “Diyagram” adiyla kavramlasacak olan

metaforik anlamdaki kaos, felaket ve tufanin gerekliligi burada aranabilir.

Bacon yapacagi resme baglamadan 6nce bos tuvali hinca hing istila eden ve felaketi
zorunlu kilan kligelerin garip bir baskistyla karsilagtigini sdyler. Bunlar Cézanne’1 da
canindan bezdiren hortlaklar, hayaletlerdir. Kliseleri bogmak i¢in bir fufan gereklidir.
Eger sanatg1 felaketten gegmez ise kliselere mahkumdur. izleyici géremese de Cézanne

i¢in klise olarak kalan bir¢ok sey vardir (Maldiney,2012:224).

Sanatsal disiplinlerin tiimiinde esas olan kliselerin elenmesidir. Yaratimlarda sanat
iradesinin ortaya konmasi ve 6ziin yakalanmasi her zaman bu kosula bagl olmustur. Antik
Misir’in bireysel 6zii yakalamak ve onu yasamin hareketliligi anlamina gelen 151k ve
gblgeden korumak adina ylizeyde kontur cizgisiyle formu izole etme ¢abasi, Yunan
sanatinin sadece On planin 151kl giiclii zamanlartyla arka planin zayif zamanlar1 arasinda
ritim halindeki 6z arayislari, Bizans’in arka plana yaslanmis ikonlariyla 15181 ve rengi

mekana yayma cabasi, kliseleri yok etmeye doniiktiir. Miizikte ve edebiyatta da miiziksel
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ve yazinsal 0zlin yakalanmasi diyagram araciligi ile kliselerin tahrip edilmesine baglidir.

Deleuze edebiyattaki kligelerle ilgili olarak sunlar1 sdyler:

“Yazmadan once “bos sayfayla” karst karsiya olundugu diisiincesi dogru
degildir, bos gibi goriinen sayfa o kadar doludur ki, yer bile yoktur herhangi
bir sey ilave etmeye. Yazmak, oziinde silmeye, yok etmeye, elemeye dayalidir.
Beyaz kagit yazmaya bagslarken sonsuz sag¢maliklar diinyast ile doludur.
Yazmadan ve konusmadan once kafa, kayda deger bulunan, oysa eyleme
gecildiginde elenmesi gereken ham, hazir ve yanls fikirlerle doludur. Yazmak

ve konusmak fantastik bir eleme ve saflastirma eylemidir ”(Deleuze,2006:82).
1.4.2. Diyagram Ve Sanatsal Olgu

Ug asamadan meydana gelen ve bir zaman sentezi olan sanatsal eylemde kliselerin yok
edilmesi icin kurgulanmig felaket anlamina gelen Diyagram kavramina ihtiyag
duyulmaktadir. Gergek harekete kosullu diyagram, goz ile el, gergek ile imge arasindaki
gerilim vurgulanarak bir bakima felaketi tahrik eder. Diyagram séz konusu zaman
sentezinin ikinci asamasinda kendini gosterir. Sentezin ilk asamas1 olan kaosun siddetine
gore, eylem oncesinin ikinci agsamasinda resimde bos tuvali, yazida beyaz sayfay1 veya
sekillendirilecek malzemeyi istila etmis kliseleri, hazir ve ham fikirleri, bir anlamda gergek
yasamin tliim verilerini parazitlendirerek temizlemek {izere, zorunlu olarak ortaya
cikacaktir. Ancak bu siire¢ saglikli isleyebilirse zaman sentezinin liglincii asamasi olan

“sanatsal olguya” ulasilabilmektedir (Deleuze,1981:65).

Sanatsal olgu ister resimde, isterse heykelde olsun her ¢agda bir mevcudiyet seklinde
kendini gosterir; bu anlamda Mondrian’in karesiyle, Michelange’in “Davut” u arasinda hig
bir farkin olmadig1 kabul edilebilir. Ikisinde de bir mevcudiyet ile karsilasiimaktadir.
Ornegin “bir porte ressamu kralin, kralicenin veya kiiciik prensesin temsilini yapmaz bir
mevcudiyet aciga cikartir” ifadesi, “sanat¢i sanatsal bir olgu yaratir” anlami tagimaktadir.
Gergek sanat¢1 hayatin verilerinden (datum) yola ¢ikarak diyagram araciligi ile bir olgu

(factum) yaratir."®

Sanatcilarin kliseleriyle miicadele etmek icin her seferinde 6zgiin bir diyagram

yaratmasi gerekmektedir. Diyagram ayni zamanda ulasilacak asil olguya evrilecek, sayisiz

' Gilles Deleuze, Resim Uzerine Ders Notlari, 07/04/1981. http://Wwww2.univ-
paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=105
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sanatsal olgu seceneklerinden birini sunar. Algiya tabi biitiin verileri, kliseleri
parazitlendirerek ', temizlemek icin gereklidir. Lawrence Cézanne’t konu edindigi
yazisinda “Allahtan Cézanne’ in hi¢bir yetenegi yoktu! Yaptigi tek sey kendi kliseleriyle
kiyasiya miicadeledir. Omiir boyu miicadelesinin sonunda sadece ‘elmamn elmamst,
stirahinin stirahimsi karakteri’ olan sanatsal olguyu anladi. Fakat kadimin kadinsi
karakterini hi¢c anlayamadi, ancak karisini da elma karakterinde resmederek sorunu
cozebiliyordu. Bayan Cézanne elmanin ruhuna sahip. Bir elmayt ve iki stirahiyi anladim
omriimiin sonuna kadar diye yakinir”; (Deleuze, 2006:83). Bu bile olagan {istli basaridir.
Deleuze, Michelange’ 1n biitiin hayat1 boyunca sanatsal olgu adina anladig1 ise sadece
“genis erkek sirtidir” saptamasini yapar. Cok az sayida sanat¢i ¢ok az sey anlar, yani

sanatsal olguyu giin 15181na ¢ikartabilirler.

Resim-12:Lodovico Buonarroti Simoni Michelange, “Kutsal Aile”. 120cm. 1506.

Uzerinde calisilacak olan konu baslangigta bir klisedir. Michelange verilen konu ne
olursa olsun, o ana kadar hi¢ goriilmedigi sekilde, konusuna tam bir esitlik duygusuyla
yaklasir. Michelange ile birlikte, ele alinan konuda obje hiyerarsisi yikilir. Ornegin “Kutsal
Aile” adli tablosunda arka planda homoseksiiel ¢agrisimlar yapan dort tane ¢iplak erkek

figlirli gbze c¢arpar (resim-12). Arka plandaki bu sahneyle resmin konusu celisir. Yine

' Parazitlendirmek, duyular yoluyla edinilen nesnel bilgilerin 6znel doniisiimleri igin
nesnenin algisinin bozulmasi anlamina gelmektedir.
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bagyapitlarindan biri olan “Cascina Savasi » adli kompozisyonda suda yikanan ¢iplak
delikanlilar ve arka planda askerler resmeder (Resim-13). Rivayete gore Floransali
askerlerden bir grup, komutanlarindan habersiz yikanirken diisman askerleri tarafindan
fark edilirler ve kiligtan gecirilirler. Michelange’in konuya bu denli farkli yaklasmasinin
nedeni kliselerin Oniine gecebilme kaygisi tasimasindandir. Boylece obje hiyerarsisini
ortadan kaldirarak sanatsal olguya ulasmaya ve objeler araciigi ile kliseleri

parazitlendirmeye ¢alistig1 anlasilir (Bellosi,1971:39).

Resim-13: Buonarroti Simoni Michelange, “Cascina Savas1”, (76,4cm x 130,2cm.)1542

Hiristiyanlig1 yiicelten Bizans sanati ikonlar1 ve mozaikleriyle sanatsal olgunun
oncelikli olmasi konusunda Michelange® a esin kaynagi oldugu bilinir. Bizans Sanatinin
etkisini tastyan Michelange figiirasyon ve hikayenin (narasyon) egemen oldugu bir
devirde, bu iki zorunlu veriden sanatsal bir olgu ¢ikarabilmistir. Michelange’ in “Kutsal
Aile” isimli tablosundaki gii¢lii sanatsal olgu su sekilde analiz edilebilir. Arka planda
konuyla dogrudan iligskisi olmayan homoseksiiel tavirlar i¢indeki figiirlerle, unsurlar
arasinda var olan hiyerarsik diizeni yok etmeye ¢alisir. On plandaki ii¢ figiir yilanims1 bir
hareket ile birbirlerine dolanmuslardir. Kiigiik Isa, Bakire Meryem’in omuzlarindadir;
Michelange’in kivrim, kivrim harekete sanki araliksiz akiyor hissi kazandirdig: goriiliir.
Yilanims: hareket, cocuk Isa’ya hiikmeden bir &zellik katar. Bdylelikle ii¢ beden yalmz ve
tek bir figiiriin icine akar gibidir. “Kutsal Aile” tek bir figiir i¢cin {i¢ beden kullanma
kaygisindan baska hicbir hikaye barmdirmaz. Manet’nin “Kirda Ogle Yemegi” adli
yapitinda oldugu iizere, figlirasyon biiyiik bir 6l¢iide yikilir( Resim-14). Buradan itibaren
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yilanimst form biitliniiyle renk gamina doniisiir ve yilanims1 kivrim tam anlamiyla
diyagram roliinii Ustlenir. Bu tabloda sanatsal olgu, lic bedenin tek bir figlir meydana

getirmesidir (Bellosi,1971:26).

Resim-14: Edouard Manet “Kirda OgleYemegi”, (81,9cm.x 104,5cm), 1863.

Figilirasyonu yok etme amaci tasiyan bu anlayis Bacon’ da da agikca goriilmektedir.
Bacon diyagram siirecinden gegerek ulasilan sanatsal olguyu su sekilde aciklar.*
Sanatsal olgu, tabloda bir ¢ok figiir olmasma karsin higbir hikaye anlatmamasi
durumudur.” Buna verilebilecek en carpici orneklerden biri Cézanne’ in “Yikananlar”
adli resmidir (Resim-15). Kompozisyonda bir¢ok figiir olmasina karsin resim higbir
hikdye anlatmaz. Déneminde tam bir skandala yol agmis olan Manet’ in “Kirda Ogle
Yemegi” adli yapit1 da son derece gercekei bir iislupla ele alinmis olmasina ragmen,
hikayenin yok edilmesiyle sanatsal deger kazanir (Resim-14) Resim figiiratif olsa da
hikaye, giyinik ve ciplak bedenlerle meydana getirilen kontrastlik, 151k ve renk

gamlariyla yok edilmistir (Deleuze, 2006:14).
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Resim-15: Paul Cézanne, ” Yikananlar”, (127cmx196),1900-1905.

Ressam goriinmeyeni yakalamak icin goriineni resmeder. Burada sanatsal olgu,
formdaki giicii aci8a ¢ikarmaya odaklidir. Klée Bununla ilgili olarak “resim goriineni
vermek degil, goriiniir kilmaktir.” Der. Bir bagka degisle, gdriinmeyeni goriiniir kilmaktir.
(Klée,2010:9)Bacon’in da olduk¢a zor renk gamlariyla ¢ok sayida genis erkek sirtlart
resmettigi bilinir. O’nun da asil niyeti goriineni degil, goriinmeyeni vermektir. Amag
sadece bir sirt ¢izmek degildir, bir heykeltirag tavriyla giicii, sirtta hissedilen giicii

yakalamaktir.

O halde figilirasyon ve narasyon olarak tanimlanan goriinen seyin, felaket araciligr ile
yikilmasi, pargalanmasi gerekmektedir. Cézanne “Ressamlar degistirmez, deforme eder!”
soziinden de anlasildig1 lizere figlirasyonun yikilmasi, formlarin deforme edilmesi,
icindeki giiclin goriiniir kilinmasina yoneliktir. Zira giliciin formu yoktur; kendi kendine bir
forma sahip degildir. Forma sahip olmayan bir seyin ele gegirilebilmesi, her seyden once

disiplinler aras1 bir yaklagimi gerektirir (Deleuze, 1981:40).

13

Bacon’in “Uyuyanlar”, “parcalanmis etler”, “ carmiha gerilme”, “agiz”, “¢i1ghk”
temalarin1 isledigi resimleri incelendiginde, sanatsal olgunun ‘“goriinmeyeni goriiniir
kilmak” konusuyla ilgili oldugu daha da iyi anlagilir. Bunlar baglangigta narasyon ve
figiirasyon verileriyle resmedilmis konulardir. “Uyuyanlar” da uyku halindeki bedenin
hacmini kaybetme anindaki “yassilma giiciinii”, “par¢alanmis etlerinde” ve “carmiha
gerilme” konularinda etin kendine has yergekimiyle kemiklerden asagi inme, sarkma
giiciinli, “ag1z”, “kusma” veya “¢iglik” konularinda ise tiim bedenin kendine ait bir

delikten kagip gitme giicilinii gormek miimkiindiir. Bacon da bu gii¢leri goriiniir kilmak i¢in

formlar1 deforme etmektedir (Deleuze,2009:59).
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Bir giiclin agiga ¢ikabilmesi veya goriinlir olabilmesi i¢in birbirine karsit olan iki etkene
ithtiya¢ duyulur. Bu iki karsit unsur dengeyi bozar ve hareket olgusunu tetikler. Gii¢ de
buna bagl olarak goriiniir olabilir. Bacon’in “Uyuyanlarinda, “par¢alanmis etlerinde” ve
“Carmiha Gerilmelerinde” gii¢, dikey ve diisey karsitliginin bir sonucu olarak ortaya ¢ikar
(Resim-16). Dolayisiyla bu gii¢ler ayni dogaya sahiptir. “Carmiha Gerilme” de dikey etken
hag, diisey etken ise yergekimine maruz kalmis olan bedendir. Yine “Carmiha Gerilme”
adim verdigi parcalanmis etlerinde dikey etken kasap kancasi ve kemikler, diisey etken ise
kemiklerden siyrilmaya calisan etlerdir. “Uyuyanlar” adli resimlerindeyse dikey etkeni,
yukar1 dogru kaldirilan kollardan ve bacaklardan biri veya kalga meydana getirir. Beden
yukar1 dogru dikilmis bu kol, bacak veya kalcadan kendine ait agirlig1 ile asag1 dogru
inerek yassilma hissi uyandirir. Burkularak uyuyan bir beden kemiklerden inen, sarkan bir

ettir. Bedenin yassilma giiclinii goriiniir kilmaktan baska bir hikaye anlatmaz.

Resim-16: Francis Bacon, “Carmiha Gerilme” (197cm.x147cm.) 1965

Bacon bir roportajinda belli bashlari, “Carmiha Gerilme”, “parcalanmis etler”,
“haykiran bir agiz” olmak tiizere, korku ve dehset sahnelerine karsi kendini yakin
hissettiginden bahseder. Bir donem Turner’in 1830 yilina kadar felaket temsilleri yapmast
gibi, agirlikli olarak korku ve dehset konularini ¢alisir; baslangigta birer klise olan bu
konularin, goriinmeyenin goriiniir kilindig1r sanatsal olguya, yani korku ve dehsetin
“c1gliga” doniismesi gerektigi ile ilgili olarak, “Biliyor musunuz, aslinda ben korku ve

dehsetten ¢ok ¢iglhigr resmetmek istedim. Korkuyu resmetmek figiiratiftir, hikayedir. Korku
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ve dehseti resmetmek ¢ok kolaydir. Gittikce miitevazi bir yalinliga, “cighga” ulasmak
igreng bir sahne resmetmekten gecer” diye yazar (Bacon, 1996: 75). Bacon’un sanatsal

olguya ulagsmak icin kullandig1 formiil kabaca sudur:

“Ilik asamada, figiiratif ve naratif olan korkun¢ bir sahne ve bu sahnenin
oniinde ¢iglik cighga bir agiz resmediyorum. Ikinci asamada sahneyi siliyorum;
yarattigim diyagram araciligi ile tiim figiirasyonu igine siiriikleyen felaketten
ctkmaya ¢alistyorum. Boylece ¢ighk atan bir agiz resmederek ¢ighk attiran
gelecegin seytani giiclerini savusturmus olurum. Béylece bagwran agiz bu

gli¢lerin diismani yerine, dostu haline geliyor” (Bacon,1996:25).

Bagiran agiz bu giiglerin seklini degistirmektedir. Bacon tiim bunlar1 korku ve dehset
sahneleri i¢inden ¢ikartiyor. Kusan bir sirtin, tiim giiciinii kusma eylemine harcayan bir
sirtin da sanatsal olguya dontisme siireci bu sekilde aciklanabilir. Ciglik, uyku ve kusmanin

ortak paydasi, goriiniir kilian gii¢lerle iliskilidir.

Ciglik ile uyku, ya da kusma arasinda sanatsal olgu bakimindan higbir farkin olmadigi
anlagilmaktadir. Her ikisinde de bedenler bir giic ile iliskileridir; Ice veya disa ait bir giiciin

catismasi s6z konusudur. Bedenler bu giiclerle dayanilmaz bir iliski i¢ine girmislerdir.

Sanat¢inin gériinmeyen giicle miicadelesi “gdlgeyle miicadele” etmeye benzer. Oliimii
konu edinen bir sanat¢i Oliimiin giiclinii goriiniir kilmak zorundadir. Bunu da sayisiz
korkung, figiiratif, naratif, kolay kliseleri ikinci plana iterek basarabilir. Kafka bir
mektubunda konuyla ilgili olarak: “Gegerli olan goriinen, kaprya vuran gelecegin seytani

gliclerini yakalamak degil, tespit etmektir” der (Wagenbach,1967:156).

Resim-17: Piet Mondrian. ” Kirmizi, Sar1, Mavi Kompozisyon”, 1921.
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Eylem oOncesinde figlirasyon, hikaye, kliseler, hazir ham fikirler, vb. bos tuvali veya
islenecek malzemeyi hinca hing doldurmus bu unsurlar, sanatginin kaygilarinin toplamini
meydana getirir. Ayni kaygilarin soyut sanat¢i icin de gecerli oldugu bilinmektedir.
Mondrian’in karesi de resim oncesinde eksiksiz bir kare diistincesi halindeydi (Resim-17).
Pollock’un tuvalin bir kdsesinden digerine araliksiz akan ¢izgisi de bos tuvali hinca hing
dolduran kurgular, eksiksiz fikirler, kliseler halindeydi. Bu nedenle higbir sanat¢i bir
digerine gore daha avantajli durumda degildir (Resim-34). Sanatsal olguyu amag¢ edinen
her sanat¢inin yasama ait verileri yok etmek i¢in, kurgulanmis felaket, diizenlenmis yikim
anlamma gelen bir diyagram yaratmasi gerekmektedir. Diyagram felaketten gecisin
sahitligini yaparcasina bir tabloda somut olarak bulunmak zorundadir. Diyagram salt
uzamsal bir olgu degil, bir zaman sentezi olarak kabul edilen sanatsal yaratimin 6n
kosuludur. Gorsel diizene ait verilerin yikilmasiyla yaratilan kaos ve felaketin i¢inden
cikip, sanatsal olguya ulasilip ulagilamayacagini diyagram belirlemektedir. Klée’ nin de
sOyledigi gibi; “ Eger gri nokta her seyi isgal ederse yumurta 6lmiis demektir’(Maldiney,
2012:206). Deleuze sanatsal eylemi s6z konusu bu kliseleri diyagram araciligi ile
parazitlendirerek felaketin i¢inden gegirebilme savasimi olarak tanimlamaktadir. Bu
nedenle diyagramin, kaos ve felaketin oldugu kadar giiclerin de mekan1 oldugu

anlagilmalidir (Deleuze,2006:91).

Figiirasyonu yikan diyagramin temel islevi 6ziinde benzerligi bozmak oldugu soylenir.
Sanatsal yaratim Oncesine ait olan benzerlik diyagram araciligi ile bozulmaktadir. Bu
durumda figiiratif resimde benzerlik korunmus olsa dahi, ressamin 6n kosulu olmadigi
ortaya ¢ikar. Ornegin Cézanne, “daha derin bir benzerlik i¢in, benzerlik bozulmalidir” der.
“Daha derin benzerlik” degimiyle anlatilmak istenen “mevcudiyet” seklinde goriiniir
kilinan imgedir (Deleuze,1968:7). Imgenin ag13a ¢ikartilmasi igin benzerlik bozulur. Baska
bir degisle sanatta, yasama ait olan “temsil” olgusu kaos ve felaket anlamina gelen

diyagram araciliiyla yikilip “mevcudiyetin” (sanatsal olgu) yaratilmas1 s6z konudur.

Diyagram benzerligi yok ederek imgeyi agiga ¢ikarmaktadir. Bu nedenle imgenin
benzerlikten yoksun oldugu soylenebilir. Benzerlikten yoksun imge diisiincesini gelistiren
Hiristiyan Ogretisine gore, “tanri insani kendi imgesinde, benzerliginde ve giinahla
yaratmustir.” Insan tanr1 imgesini korumustur fakat giinah yiiziinden onun benzerligini
kaybetmistir. Iste bu nedenle Bizans sanati “ikon” adi verilen benzerlikten yoksun

imgeler yaratmustir. Ikonlar1 herhangi bir seyin temsili degil, birer mevcudiyet, birer imge

41



olarak algilamak gerekmektedir (Mondzain,1989:284). Sonu¢ olarak imge benzerlikten

yoksun kendi kendine bir varolus olarak ortaya ¢ikmaktadir.

1.4.3. Diyagramin Maniiel Niteligi.

Almanca “resim” (Malerei) kelimesi, resmi ¢izi-leke® (traits-tache) ciftine, yani maniiel
boyuta, Fransizca resim (Painture) kelimesi ise ¢izgi-renk, yani gorsel boyuta ceker.
Dolayistyla resmin ¢izgi-renk sistemine gore “gorsel”, c¢izi-leke sistemine gore ise
“maniiel” bir tanimlamasi yapilmis olur (Maldiney,2012:233). Bu tanimlar birbirinden ¢ok
farkli iki resim anlayisina isaret etmektedir. Resmi, ¢izgi-renk veya ¢izi-leke sistemlerini
iceren bir sanat olarak algilamak miimkiindiir. Hep olageldigi gibi resmin ¢izgi renk
sistemi oldugunu iddia etmek gorsel karakterine vurgu yapar. Oysa resim “¢izi-leke”
temeline gore sistemlestirilirse maniiel boyuta taginmis olur. Giiglii bir akim olan
“Lekecilik” (tachisme) cizgi-renk degil, ¢izi-leke sisteminin bir sonucudur. Cizi-leke

resmin maniiel yan anlamina isaret eder(Deleuze,1969:66).

Benzerlikten yoksun ve kendisini bir mevcudiyet olarak ortaya koyan imgenin modern
sanatla birlikte yogun bir sekilde sorgulanmasi, resmin ¢izgi-renk ve ¢izi-leke boyutlariyla
dikkate alinmasinin yolunu agmistir. Bu durumda plastik sanatlarda tuval ve malzemenin,
el ile goziin kiyasiya catigtigi arenaya doniistiigiinti sdylemek miimkiindiir. Zorunlu olarak
yasanan bu dinamik yaratim silirecinde yeniden diyagram kavramina ulasilmaktadir.
Ozgiirlesmis bir elin iiriinii seklinde de ifadesini bulan diyagramin resimde kullanilan
sOvale, tuval, firca disinda yere serilmis tuval, aga¢ dali, bez pargasi, pasta siringas: gibi
yontem ve malzemelerin kullanilmasina imkan saglayarak el ile goz arasinda var olan
gerilimi kiyasiya bir catismaya cevirir. Bu ¢atismanin sonucunda sadece ressama ait olan

bir “liclincii gbz” yaratilmis olur.

Maniiel resimsel biitiinliik olan cizi-leke, “ligiincii g6zii” agiga c¢ikarmak igin gorsel
verileri felakete siirlikler. Diyagram da goziin tiim dayatmalarindan azat olmus bir elin
ifadesi olarak ortaya c¢ikar ve sanatsal slirecin her asamasinda gorsel diizenin yikimini

tetikler. Boylece diyagram, elin yarattig tigiincii goz ile iliskilendirilebilir.

“trait” kelimesi latince “trahere”, yani “cizmek” fiilinden tlremistir. Fransizca’ da bu kelime

bicimsel 6zellikleri niteleyen imler anlaminda da kullaniimaktadir. Biz de bu kelimeyi, “ligne” den
(cizgi) ayirabilmek amaciyla, yine ¢cizmek fiilinden tiremis “cizi” kelimesiyle karsiladik. Gilles
Deleuze’iin “ Logique de La Sensation” adli kitabini Tlrkgceye ¢eviren Can Batuhan ve Ece Erbay,2009
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Ucglincii goziin agiga ¢ikmasiyla birlikte optik ile ilgili olan iki gz biiyiik bir baskiya
maruz kalir ve denetimi ele, yani elin yarattig1 iiglincii géze birakir. Cézanne’in kan
canagina donen gozleri higbir sey goremez, dolayisiyla eline de hilkkmedecek durumda
degildir (Gasquet, 2003:246). Iki organ arasindaki iliskinin alt iist oldugu bu durumda goz
diyagrami izlemekte zorlanir. Artik gozlerin agik veya kapali olmasmin bir Onemi
kalmamistir. Elin, gozlerin kapali haldeyken c¢izdigi karalamalar, birer kaotik yansima
seklinde kendini gosterir. Karalamalar seklinde ortaya cikan c¢izgiler, tesadiifler olarak
degil, kendine has maniiel kurallar1 olan bir elin irlinii gibi degerlendirilmelidir

(Sylvester,1976:48).

Sanatgilarin karsi karsiya kaldigi iki tehlikeden bahsedilir. Bu iki tehlikenin en
kacinilmazi, felaketin icine girmeye cesaret edememek ve etrafinda dolagmaktir. Bu
durumun sanatcilik tavrimi zafiyete ugratacagina inanilir. Cok sik rastlanan bagka bir
tehlike de felaketin igine girip de cikamamaktir; yani yapitin felaketin icinde yok
olmasidir. Klée ikinci felaket g¢esidini “gri nokta genlesti, kendi kendisinin iizerinden
atlayacak yerde genlesti!”. Cézanne ise “planlar yerli yerine diisece8i yerde {list iiste
diistii!” seklinde dile getirirler ( Maldiney,2012:206). i¢ine diismenin zorunlu ve diistiikten
sonra da i¢inden ¢ikmanin ¢ok zor oldugu, her seyi yok etme tehdidi tasiyan bu felaket
sanatsal yaratimin olmaz ise olmaz bir kosulu seklinde kargimiza ¢ikar. Zira felaketten
kacinmak kliselere mahkum olmak, i¢inden ¢ikamamak tablonun yok olmasi suretiyle,

amaglanan sanatsal olguya ulasamamak anlami tasimaktadir.

Bacon “tuvali istila eden kliselerden temizlemek i¢in rast gele isaretler koyuyorum.”
Cézanne resmin ayni asamasinda, biiyiik planlarin belirdigi kaos aninda, Bacon tuvali rast
gele isaretlemektedir. Felaket tamamini kaplamasin diye eline bir fir¢a veya bir bez pargasi
alip tablonun bir boliimiinii temizler. Bu tavir hem felaketi tahrik, hem de kontrol etmeye
dontiktiir (Deleuze,1981: 67). Bacon bir boliimii temizlenmis tabloyu, i¢inde olabilecek her
seyi gorebildigi bir “diyagram” gibi degerlendirir. Zira diyagram bir yoniiyle muhtemel
sayisiz sonuglardan biridir. Bacon’a gore eger bu diyagram olmasa resim bir karikatiire
doniigiir. Deleuze’ e gore de her sanatcinin kendi tarzina uygun ve her yapitin, adeta
genetik kodu niteligindeki bir diyagrama gereksinimi vardir. Burada diyagram tamamiyla
gri nokta ile aynidir ve bu diyagram siirekli degisik goriiniimler sergileyen ¢dliin, harekete

odakl1 bir anlik goriintiisiine benzetilir (Bacon’dan aktaran Deleuze, 1981: 65).

43



Diyagram felaketin iistesinden gelmek i¢in akil disi, tamamiyla sezgisel bir yontemin
icadidir. Diyagram adi verilen bu yontem her yapit i¢in 6zgiin bir analojik dil yaratma
esasina dayanir. Bu analojik dil 6zii itibariyle géze ait optik yasalarin degil, ele ait
dokunsal (haptik) yasalarin hilkmettigi mantiel bir dildir. Mantiel yasalar (ele ait) figiiral

soyutlamada goriildiigii tizere, goze siddet uygulayabilecek kadar giicliidiirler.

Wilhem Worringer resim ve heykel analizleri yaptig1 “Gotik Cizgi” adli kitabinda gotik
cizgiyi tanimlarken su ifadeleri kullanir: “Sanki el garip bir irade ile canlanmistir ve gozi,
nereye siirlikleniyorum? Dedirtircesine ¢ilgina cevirir” (Worringer, 1947: 86). Worringer
Daha ileride anlatilacak olan “gotik” ¢izgiden, kendini goze dayatan, zincirlerinden

bosalmis, maniiel ¢izgiyi kastetmektedir.

Optik goze kendini dayatarak @igiincii gdzii agiga ¢ikartan el “taktil”?’ (dokunsal) “saf
maniiel” ve “dijital” olmak tizere {i¢ kategoride inceleniyor. Taktil, elin goziin
direktiflerine tabi olma durumudur. Bu durumda el “dokunur”. Eger el goziin

(13

dayatmalarina karsi gelirse, bas kaldirirsa, isyan ederse, siddet uygularsa, buna “saf
mantiiel” ad1 verilmektedir. Dijital ise elin gbze olan bagliliginin tamamiyla yok olmasi
durumudur. El bundan bdyle dokunsal degerleri géziin denetimine birakmaz, gorsel ikili
tercihler arayip bulabilmek i¢in bir parmaga doniisecek kadar erimis, klavyenin tusuna
basabilmek icin parmaga indirgenmistir. “Enformatik el” olarak ifade edilen bu elsiz

parmak ile saf optik nitelikli, kodlanmis, dijital bir uzam yaratilir (Deleuze,2009:143).

Elin saf maniiel, dijital ve taktil niteliklerine bagli olarak ii¢ ayr1 diyagram ¢esidi ve
diyagramatik yontem meydana gelir. Birinci yontemde diyagram tabloya azami olciide
yayilir. Bu diyagram yontemi her seyden Once yaratma aninin hareketliligini vurgulayan
“Soyut Digavurum” akimi kullanilir (Resim-18). Basta Pollock ve Morris Louis olmak
lizere soyut disavurumcular, kaos her seyi icine c¢ekebilecekken diyagrami maksimum
diizeyde tabloya yaymak suretiyle tehlikeyi savusturur ve sanatsal olguya ulasmaya

calisirlar.

'Gilles Deleuze’iin Paris’de resim iizerine verdigi 05/05/1981 tarihli ders notlar1. S. 2.
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1]

Resim-18: Morris Louis, (252cm. x362cm.), 1960.

Resim-19: Wassily Kandinsky, “Mavi Segman” (120cm. x 140cm.) 1921.

Ikinci diyagramatik ydntem soyut sanatadzgii olup, diyagramn minimum diizeye
indirgemek ve bir “kod” ile degistirmeyi gerektirir. Soyut yaklagimi benimsemis tiim
ressamlar resimlerinde goziin ikinci plana itildigi ve elin parmaga indirgendigi, dijital bir
kod icat ederler (Resim-19). Bu kodlar konugsma dillerinin kelimeleri, miizigin notalar

kullanma mantigim1 tasir. Konusurken veya yazarken, bir duygunun iletilmesinde
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kelimelerin islevi, miizikte ses kodlarina indirgenmis notalarin islevi neyse, soyut
resimde de renklerin ve formlarin islevi aynidir. Resimde ve dilde yaratilan kodlar
oncelikli olarak dis diinyaya ait verilerin dilde “anlam iinitelerine”, resimde renk ve
formlardan ibaret “temel elamanlara” indirgenmesini gerektirir (Kandinsky, 2009:103).
Resimsel kodun yaratilabilmesinde, dil biliminde anlam iinitelerine (kelimeler) karsilik
miiziksel bir etki arayisi vardir. Miizikte farkli seslerden olusan melodinin kulakta
yarattig1 etki, resimde farkli renkler ve formlarin bir araya getirilmesiyle gozde

yaratilmaya ¢alisilmaktadir (Deleuze,1996:97).

Ugiincii diyagram yontem ise “uyumluluk” yontemi olarak tanimlanir.  Analojik
karakterli el ile dijital karakterli kodlara tabi gdziin uyumu aranir ve bdylece kaos belli bir
dengede tutulmaya calisilir. Diyagrami ¢ok fazla daraltmadan veya c¢ok fazla
genisletmeden felaketin icinden gegebilmeyi 6n goriir. Cézanne’in gozlerini kan ¢anagina,

Van Gogh’u ¢ilgina ¢eviren iste bu denge arayisidir denilebilir.

Uciincii  diyagramatik pozisyonun belirledigi sanatsal y&nelimin sonunda ortaya
“figliral” ¢ikmaktadir. Lyotard’a gore figiiral, figiiratifin karsitidir. Figiiratif olanin
benzerlik olgusu tasidigini, dolayisiyla da temsili 6ne ¢ikardigin1 sdylemektedir. Oysa
figiiralde ne benzerlik, ne de herhangi bir temsil vardir; sadece bir “mevcudiyet” sz

konusudur (Deleuze,2009:14).

Burada “Haptik Gériis”? (vision haptique) ve “optik goriis” (vision optique) olmak
iizere iki kavrayisla karsilagilir. Haptik gorilis, daha dnce dile getirildigi gibi 6n plan ile
arka planin birbiriyle ¢akisik olma durumunda, derinligin dikkate alinmadigi, form, fon ve
kontur c¢izgisinin goze ayni mesafede yani gbziin bu ii¢ temel elemana da aymi anda
dokundugu bir kavrayis seklidir. Haptik goriiste sadece ressama ait olan ve renkleri
algilayan ti¢ilincii bir géziin (haptik goz) varligina inanilir. Haptik g6z el gibi dokunan bir
gozdir. Dolayisiyla ressama, firga ve sovaleyi resmin 6n kosulu olmaktan ¢ikartma olanagi

verir (Maldiney,2012:194). Boylece sanatsal olguya ulagsmak adina resim, heykel, seramik

2A. Riegl, Spétromische Kunstindustrie. Deleuze, Guattari ile yaptiklar1 ortak galismada Mille
Plateaux, adl1 ortak ¢alismada Riegl’1 aragtirirlar Paris, Minuit, 1980, p. 614-615. Riegl bu kitapta
gbzlin maniiel islevini tanimlamak igin «tactile» (dokunan) sifatini kullanir. Elestirmenlere daha
sonralar1 yayimladigi bir makalede «tactile» kelimesi yerine «haptique»gibi yeni bir kelime
iireterek  kullandigini soylemistir. . Cf. Maldiney, Regard, parole, espace, Lausanne, L’Age
d’homme, 1973, s. 194, note 79.
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basta olmak iizere tiim disiplinler arasinda bulunan smir1 da ortadan kaldirmis olur. Bu
durumda haptik goriis, ufuk ¢izgisine bagl olarak 15181 ve uzami kavrayan optik goriisten
ayrilir. Deleuze, Jackson Pollock’ un tuvali yere sererek ufuk c¢izgisini ayaklar altina

aldigim soyler.”

Sovale resminin optik goriis (vizyon) temeline dayali olmasindan dolay1 organik oldugu
kabul edilir. Bu organik varolus tablonun merkezi ve simirlart olmak iizere iki temel
problemi ¢ozmeyi gerektirir. 16.yiizyilda “Kapali Form”, 17. yiizyilda “Ac¢ik Form”
basliklar1 altinda bu sorunlar ele alinmistir (Wo6lfflin,1985:150). Fakat goziin degil elin
hiikmettigi inorganik soyut disavurumcu akimda bu sorunlar géz ardi edilir. Amerikali
soyut disavurumcular “All Over” adi verilen ¢izgiyle yapilan bu sanatsal tavra “Action
Painting” adin1 verirler. Cizgi sanal olarak onceden baslar, tablo yakaladigi kadariyla

yakalar; dolayistyla merkez ve sinirlar “muhtemel” merkez ve sinirlara donlismiis olur

(Méredieu,1994:326).

Ayrica, Pollock’ a ait oldugu bilinen “All Over” karakterli ¢izgi herhangi bir formu
tanimlayan bir kontura doniismez. Sinirlarin digindan baglayarak yine sinirlarin disina
c¢ikan, bir ugtan digerine giden, sonra kendi iizerine donen ve bdylece tablonun tamamini
kaplamaya meyilli, baslangici ve sonu olmayan bir ¢izgidir. Dolayisiyla ne bir i¢i, ne bir
dis1 tanimlar. Cizgi “saf ¢izgi” olma karakterini koruyarak, yiizey olmaya niyetli, yiizeyin
dengi olmaya aday fraksiyonel bir giicii i¢cinde barindirir (Resim-34). Baska bir deyisle,
bir, iki olmak i¢in sonsuzlugun giiciiyle yliklenmistir. Dolayisiyla planin voliimlesmesini,
liclincii boyutta kendini ele veren voliimiin dordiinci boyuta gecerek hareket

kazanabilecegini sezdiren bir ¢izgidir. Bu haliyle tuval {izerinde tam bir kaos yaratmis olur

( Fried, 1976:15).

¥ Gilles Deleuze “ Resim Uzerine Ders Notlar1”. 4. Ders.Tarih:05.05.1981. http://www2.univ-
paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=48
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2. BOLUM
IMGENIN NESNEL HAREKETI
2.1. Duragan Yapitlarda Hareket.

Sanat yapitlarini, duragan (sabit) imgeler ve hareketli imgeler olmak {izere iki ana
kategoriye ayirmak miimkiindiir. Duragan (resim, heykel, seramik, desen vb.) ve hareketli
imgelerdeki (sinema, video, performans, kinetik, vb.) hareket olgusu birinci boliimde
dirimsel bir tavirla figiir estetigi baglaminda ele alinmaya g¢alisildi. Figiir estetigi analojik
ve dijital dil, uzam-zaman ve modiilasyon, zaman sentezi ve diyagram konulariyla ic
icedir. Dirimsel bir tavir gerektiren figiir estetiginde hareket, sanatsal olgunun var olma
kosulu olan giiclin goriiniir kilinmasi ile ilgili veyogun bir duyumsamanin agiga ¢iktigi
yaratim Oncesi ve sonrasi olmak iizere, yaratma siirecinin yansimasi seklindedir
(Kl¢ée,2010:9). Bu yaratma siirecinin sonunda ulasilabilecek olan sanatsal olgu herhangi bir

temsil degil, bir mevcudiyet olarak agiga ¢ikacaktir.

Duragan yapitlarda iginde giiciin goriiniir kilindig1 s6z konusu bu mevcudiyet, her ¢cagin
kendine &zgii bir sanat iradesi olmasi gerektigi 6n kosuluna baglidir. Ornegin Antik
Misirda tek bir plan iizerinde formu yasamin tiim etkilerinden korumak adina, kontur
cizgisiyle izole edilen, enerji seklindeki bireysel 6z olarak yakalanir. Antik Yunanda bu
gii¢, On plan ve arka plan olmak iizere, planlarin birbirinden ayrildig1 ve 6n plandaki 1s1kl1
rolyeflerle (giiclii zamanlar) arka plandaki golgeler (zayif zamanlar) arasindaki ritimle
kolektif oziin yakalanmasina baglidir. Bizans’ ta, Ayasofya kilisesinde goriildiigli lizere,
arka plana yaslanmis form aracilig1 ile 6n plana ve oradan da insani i¢inde kiicticiik kilan
kubbeleri ve sonsuzluga yonelmis muazzam c¢an kuleleriyle ses, 151k ve renk olarak ¢aglar.
Gotik donemde planlardan kurtulan formun mucizevi bir enerjiyle yiikselip algalmasi
seklinde kendini hissettirir. Gotik sanatin goriiniir kildigi, araliksiz algalip yiikselen ve
kendine has mekanik ¢izgisiyle yarattigi forma inorganik bir bayat veren gii¢, ozellikle
kinetik sanatta somutlagan, modern c¢agin da mizacin1 biiyiik Ol¢lide belirledigi

bilinmektedir.

Sanatgilarin yapitlarinin  altina imzalarin1 atmaya basladigt Ronesans doneminden
itibaren, belli bash sanat¢ilardan hareketle, duragan yapitlarda yasama ait kliselerin
yikilmak suretiyleelde edilen bu giiglerin izini siirmek miimkiindiir. Ornegin Michelange,

kompozisyonlarinda isledigi konularda elemanlar arasindaki hiyerarsiyi yok ederek
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kligeleri yikar ve erkek sirtlarindaki giicii, baska bir deyisle erkek sirtlar1 araciligi ile bu
giicii yakalar. Turner isledigi ¢1g ve firtina konular1 basta olmak iizere, dogadaki felaketi
alev, alev yanan renklere cevirerek kliseyi yikar, giicii goriiniir kilar. Cézanne, doga
karsisinda kiire, koni ve silindir gibi temel formlara, noumenal boyuttaki renklere dayal
duyumsamayla kliseleri yikar ve dengesizlik seklindeki bu giice ulasir. Van Gogh,
kligeleri, dogay1 algilayan optik gozle, ele ait haptik goziin (liclincii g6z) catismasiyla
yikar ve fir¢a darbelerini giiclin manyetik alanina sokarak onu goriiniir kilar. Paul Klée
giicl, evrenin  i¢inde bulundugu kaosu miizikte notalarin, resimde kirmizi -yesil
tonlarindan meydana gelen grilerin senfonisine ¢evirerek aciga c¢ikartir.  Bacon
figiirasyonu, narasyonu, kligeleri yok etmeye doniik bicim bozmalariyla, uykunun bedeni
yassiltan giiclinii, bedenin agizdan kagip gitme giiclinii, hactan bedenin, kemiklerden etin
asag1 sarkma giiclinii yakalayabilmistir. Pollock ise, figiirasyona diismeyen, goze siddet
uygulayan, kendini dayatan koktenci maniiel cizgisiyle, birinci boyuttaki ¢izgiyi, ikinci

boyut (yiizey) olmaya meyilli bir giigle donatmistir (Resim-34).

2.1.1. Kiitle Ve Enerji.

Gotik sanat iradesinin tanimladig1 planlardan azat olmus form, mucizevi bir enerjiyle
yiiklenerek stirekli algalip yiikselir. Duragan imgelerde donup kalmis bir anin ifadesi olan
bu hareket bir dengesizlik seklinde kendini hissettirir. Dengesizlik Cézanne’in

kompozisyonlarinda oldugu gibi formun alcalip yiikselme aninin tan vakti, dogusudur.

Stirekli hareketin bu dengesizlik ani1 ikinci boyuttaki duragan imgelerde (resim, grafik,
fotograf, vb.) ylizey, liclincii boyutta ise ( heykel, seramik, mimari) kiitle odakli bir analizi
gerektirir. Kandinsky’nin, planin ¢izgi, ¢izginin de noktanin hareketinden meydana
geldigine dair ifadelerini bu yonde anlamak gerekmektedir. Planin hareketiyle de {igiincii
boyuta vurgu yapilmis olur(Méredieu, 1994:,311). Bu diisiinceye paralel olarak, hareket
olgusunun ilk bakista duragan imgelerde yiizey veya kiitle enerjisiyle ters orantili oldugu
sonucuna ulagilmaktadir. Yiizey veya kiitlenin biinyesinde var olan enerji, pargalandigi

oranda harekete doniistir.

Kiitledeki enerji, hareket iliskisi su sekilde anlatilabilir. Ikisi de mermerden yapilmus,
kiitle agirliklar esit bir kiire ile bir kiipiin yada kiire ile kiire disinda herhangi bir formun
enerji yiiklerini karsilastirmak miimkiindiir. Kiire, ylizeyindeki her noktanin merkeze

uzakliginin ayni olmasindan dolay1, enerjisi en yogun formdur. Oysa bagka bir ¢ekirdek
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form olarak kabul edilen kiipiin enerji yogunlugu planlar1 nedeniyle parcalanmistir. Yiizey
noktalarinin merkezden uzaklasmasiyla, enerji yiikiinde de dagilmalar meydana gelir.
Tastan bir kiire ile ayn kiitleye sahip piiriizsiiz ¢akil tasinin enerji yogunluklar1 da merkez
yiizey iliskisi, ¢akil tagindaki merkez kaymalari, sapmalari, boliinmeleri enerji yiikiinii
azaltir. Iste bu nedenle “Antik Misir heykeli Antik Yanan heykelinden daha enerjiktir”

yorumu yapilabilir.

Kiiltiirler sanat iradelerine bagli olarak, ya enerjiyi korumuslar (Misir) ya da harekete
doniistirmiislerdir (Yunan). Goriingiiler diinyasindan sakinmaya calisan bir sanat
anlayisina sahip Misir ve ilkel kiiltiirlerde genel olarak kiitlesel bir anlatim s6z konusudur.
Antik Misir’ da kendini bir mevcudiyet olarak ortaya koyan imge bireysel 6zii sonsuza
kadar yasatma gdrevini iistlenir. Oz yiizeyde kontur gizgisiyle izole edilmis veya kiitlede
yasami cagristiran gdlgeden miimkiin oldugunca uzak tutulmustur. imgeyi geometrik alt
yap1 kaygisiyla ¢coziimleme istegi, hareketten ziyade enerjiyi vurgular. Misirli, 6ze ait bu
enerjiyi kapali formuyla sonsuza kadar korumak ister, bu nedenle er gec tiikenecek

yasamin ifadesi olan hareketten sakinir.

Antik Misirin kiitleye bagliligina karsin, Yunan heykeltirasi dogay1r goézlemleyip,
Misir’in aksine, formu parcalayarak icindeki enerjiyi harekete doniistiirmeyi amaclar ve
sonunda “bir tek cani eksik” dedirtircesine ¢ikardigi enerji oraninda imgesine, yasama

donuk bir ifade ve hareket katar.

Doga gozlemine dayali sanat anlayisinin etkin oldugu ve perspektif bulgusuyla hareketi
mekana oturtan Ronesans doneminde, imgede hareket enerjiye oranla daha agirlikli bir
yere sahiptir. “Hareketin en yogun olarak tasvir edildigi Barok devirde sanatin

vurgulayicilart, donen, kivrilan, al¢alip kabaran kiitle par¢alanmalari seklinde olur”

(Ogel, 1977:,26).

Antik Yunan sanat iislubunun yeniden dogusu anlamina gelen Ronesans, agirlikli
olarak kilisenin hizmetinde imge yaratir. Bu donemde tanrinin yarattig1 ger¢ege miimkiin
oldugunca sadik kalinarak, imgeler aracihigi ile ilahi mesajlar verilmeye calisilir. ilahi
mesajlar giincel yasami hedefler. Medyatik bir islev iistlenen resim ve heykel sanati
insanlar1 dini agidan aydinlatmanin bir aract durumuna getirilir. Figlirasyonun ve hikayenin

oncelikli olmas1 nedeniyle, kiitlede hareket enerjiye tercih edilmistir.
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Resim -21: Michelange, “Koéle* 267cm.65.50cm,1536

Michelange’ 1 “Pieta* (Resim-20) ve yarim biraktigi “Kole* adli yapitlar1 (Resim-21)
kiitledeki enerji hareket iliskisini 6rneklendirmektedir. Kiitlenin par¢alanmasi sonucunda
enerjinin, bedenlerdeki psikolojik ifadeyi dahi goriiniir kilacak derecede hareket kazandigi

goriiliir. Koéle’ nin 16. Yiizyilda yapilmis olmasina ragmen, modern oldugu izlenimi
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vermesi, onun modern ¢agin 6nemli estetik kriterlerinden biri olan ve Kdle® ye adeta
sonsuza kadar, i¢ine sikistigr kiitleden ¢ikmak i¢in miicadele giicii veren ‘“enerji®

kavramiyla yiiklii olmasina baglanabilir.

Modern sanat akimlarindan Minimalizm, kiitle enerjisi-hareket konusuna tipik bir 6rnek
olarak verilebilir. Bu sanat anlayisinda kiitlenin pargalanmamasindan o6tiirii en aza
indirgenmis  hareket, sitilizasyonun baskin oldugu arkaik heykellerde de

goriilebilmektedir.

Hareketin siirlt oldugu formlar daha agir olduklar1 duygusunu uyandirirlar. Bu agirlikla
beraber kiitlenin i¢indeki enerji de hissedilir. Enerjinin yogunlugu oraninda anlatim
dinamik bir 06zellik kazanir. Minimalizmde form icine sikismis olan enerji, goz

yanilsamalar (illiizyon) kullanan Op-Art’ta yerini devinime birakmaktadir.

Duragan imgelerin kiitle odakli ¢éziimlemelerinde karsilasilan ve birbirlerini goriiniir
kilan hareket ve enerji kavramlari agirlikli olarak modern ¢agin yasamina dahil ettigi
olgulardir. 20. ylizyilin baslarinda sanatc¢ilar da bu kavramlar1 yogun bir sekilde imge
yaratiminda kullanirlar. Ozellikle modern sanati derinden etkileyen  konstriiktivizm
akimmin bir agilimi olan ve Malevitch’in Onciiliiglinii ettigi, madde ve nesneden
uzaklagsma diisiincesine dayanan Siiprematizm akiminda enerji ¢ok Onemsenmistir. Bu
akimin sanatsal sorgulamalar1 sonucu mevcudiyet olarak ortaya koydugu imgelerde giig,

enerji ve hareket seklinde belirir (Lynton,1982:81).
2.2. Hareketli Yapitlar

Ancak ylizeyde, planda, kiitlede algilanan ve kendini bir dengesizlik olarak hissettiren
hareket disinda, mekanik aksamriylaalcalip, yiikselerek, inip, ¢ikarak, yer degistirerek
inorganik bir yasam siiren gercek bir enerjiyle yiiklenmis, gercek hareket ile karsilagilir.
Burada s6z konusu olan hareket fizikte kinetik adiyla bilinmektedir. Kinetik, basta yer

¢ekimi olmak iizere fizik bilimi yasalarina tabiidir.

Gergek bir enerjinin ( elektrik, su, hava akimi, seyircinin miidahalesi, vb.) etkisine tabi
tic tir hareket olgusu vardir. Birincisi genel anlamiyla bilinen bir cismin yer
degistirmesidir. Ikincisi cismin yer degistirmeden olusturdugu harekettir. “Virtuel
mouvement” olarak bilinen bu harekete, bir elin parmaklarinin hareketi, motorun c¢alisir

hali, ya da agacin yapraklarinin riizgarda sallanmasi 6rnek olarak verilebilir. Pontus Hulten
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devinimsel hareket olarak da bilinen bu olgunun yiizyilin en biiylik kesiflerinden biri
oldugunu iddia etmektedir (Hulten, 1987: 32). Uciinciisii ise Op-art’ ta gdzlendigi gibi,

sistematik diizenle bir araya getirilmis form tekrarlarinin goziin retina tabakasinda yarattigi

&

Resim-22: Bridget Riley, “Isimsiz”, (58 cm. x 63cm), 1966.

Hareketli imgelerde enerjinin gergek harekete donilisimii de zamana ve enerji
potansiyeline bagli olarak net bir sekilde duyularla algilanabilmektedir. Kinetik olarak
bilinen ve evrensel zaman karakterli hareketli imgeler, 6ziinde kiitlelerin birbirini ¢ekme
prensibine dayanan, yukarida sodylendigi lizere yer ¢ekimi kanunu ile de baglantilidir.
Serbest diisme esnasinda harekete maruz cismin potansiyel enerjisinin yogunlugu,
hareketin siddetini belirleyen bir unsurdur. Bu baglamda siirtiinme s6z konusu oldugunda,
stirtlinme yiizeyi minimum olan formun (kiire) hareket kabiliyeti maksimum diizeyde

oldugunu soéylemek miimkiindiir.

Hareketli imge uzam, zaman ve enerji odakl ele alindiginda ayni epistemolojik kokene
ait olmadi81 sdylenebilir. Ornegin evrensel zamana tabi olan hareketli imge, bir yanilsama
olan duragan imgenin uzamini, gercek uzama g¢evirir. Zamani, duragan imgede oldugu gibi
belli bir anda donup kalmaz, ani, simdiyi stirekli kilar. Hareketli imgede enerji ise,
hareketin basta gorme olmak {iizere, isitme, koklama, dokunma organlariyla algilanmasini
saglar. Dolayisiyla birden fazla duyu ile gercekligi idrak edilmis olundugundan, izleyiciyi
cok daha giiclii bir gergekligin etkisi altinda birakir.



1. BOLUM

MODERNIZMDE HAREKET ALGISI

Modern ¢agin hareketi meydana getiren uzam, zaman ve enerji bilesenlerine,dirimsel
bakis acisiyla formun izleyiciyle iliskisi yoniinde yeni yorumlar getirdigi goriilmektedir.
Modern kavrayis bu yorumlara baglh olarak kendine 6zgii bir sanat iradesi ortaya koyar.
Uzam, zaman ve enerji bilesenlerine getirilen yeni yorumlar ana hatlariyla sunlardir:
Uzam, Oznenin dig diinya ile kurdugu iliskide metaforik anlamda i¢inde kaos ve felaketin
oldugu, bdylelikle de yogun bir duyumsama yasadigi yerdir. Zaman, imgenin bir
mevcudiyete doniisene kadar gegirdigi siireg, bu siirece gondermeler yapan donup kalmis
an veya anin siirekliligidir. Enerjinin modern sanatta éze karsilik geldigi sdylenebilir.Oyle
ki sanat yapitlarinda, uzam, zaman ve enerji unsurlarindan biri vurgulansa bile, bu {i¢ unsur
sarmal bir yapi olusturacak sekilde bir araya gelerek hareket duygusu ve izlenimi
yaratirlar.Modern Sanata kadar, daha ¢ok uzam ve enerji unsurlar i¢ ige gegmis kavramlar
olarak vurgulana gelmisken, sanayi devrimiyle birlikte madde Gtesini de kapsayan 0z,

uzam-zaman kaynastirmasinda aranmustur.
3.1. Uzam-Enerji (Oz)

Enerjinin korunumu yasasi, enerjinin yok olamayacagini harekete, sese, 1siya, kokuya
doniisebilecegini sOyler. Buna bagli olarak 6ziin de asla yok olamayacagini, sadece
formunun ve ifadesinin degisebilecegini sdylemek miimkiindiir. Uygarliklarin sanatlariyla

dolayli veya dogrudan 6zlerini korumaya calistiklar1 veya tarif ettikleri sdylenebilir.

Antik Misir’da tek bir plan iizerinde bireysel 0zii tasiyan form, kontur ¢izgisiyle izole
edilir. Bu durumda fon, form ve kontur ¢izgisi goze ayni uzakliktadir. G6z her tigiine de el
gibi ayn1 anda dokunur. Misir uzami bu nedenle haptik (liglincii goziin dokunabildigi
yakinlastirilmis) bir uzamdir. Formun veya 6ziin kontur ¢izgisiyle yalitilmasi, onu tahrip
eden yagsama karst koruma arzularimi gosterir. Misir uygarliginin sonunu getiren haptik
uzam algismin degismesidir. Tek bir plandan meydana gelen Misir uzaminda bir deprem
yasanir, plan boliinlir uzamla birlikte uygarlik da yok olur. Misir formu izole ederek 6zii
koruyamadi; plan 6n ve arka olmak iizere ikiye ayrildi ve gercek yasama ait olan golge,

beraberinde yasamin hareketini de getirerek uzami bozdu.

54



Golgenin 6n ve arka planin arasina girmesiyle yeni bir uzam agiga ¢ikmistir. Bu uzam
Antik Yunan’in dokunsal optik (taktil-optik) uzamidir. Biitiin organizmalar1 kapsayan
kolektif cizgiyle sarilip sarmalanmis formu tasiyan 6n plandir. Form, 6n planin giiclii
zamanlart ve arka planin zayif zamanlarmin yarattigi ritimle hareket kazanir. Goziin
golgeli alanlarda (zayif zamanlar) kaybettigi c¢izgiyi el gibi dokunarak bulmasi
gerekmektedir. Bu nedenle Yunan uzamina dokunsal optik uzam adi verilmistir. Yunan

0zii, forma bagimli 151k ve golgenin ritmidir.

On planin hiikmettigi, dokunsal optik Yunan uzaminda da (Helenistik Dénemde) bir
felaket yasamir. On plan 6nceligini, arka plana kaptirir ve Bizans’m saf optik uzamina
gecilir. Saf optik uzamda 151k ve renk fondan caglar, her tarafa yayilir. Buna bagli olarak
Bizans’in 6zl de arka plandan yiikselen renklerin yarattigi ikonlar ve adeta ikonlarin

gbzlerinden yayilan 1siktir.

Uzamlarda yasanan depremlerin sonuncusuna barbarlar (Gotik Sanat) neden olur. Bu
uzamda form planlarin arasina diiser ve planlardan azat olmus form, mucizevi bir enerji ile
yiiklenerek siirekli yiikselir ve alcalir. Form bundan bdyle yiikselen ve algalan bir 6ze
sahiptir. Makinanin ve mekanigin dolayisiyla kinetik heykelin var olma gerekgelerinden

biri burada aranabilir.

Modern sanat tiim bu uzamlar ve 6zlerin yansimasidir. Bacon’un, Van Gogh’un ve
Gauguin’in Misirli, Pollock’ un, Cézanne’1n, Picasso’ un Gotik, Kandinsky’ nin, Klée’ nin,
Mondrian’in Bizansli duyumsama i¢inde olmalarinin nedeni budur. Fakat dirimsel bakis
acisinin ayni zamanda her cagin kendine 6zgii bir sanat iradesi yaratmasi gerektigi on
goriisii vardir. Bu durumda eklektik mizaca sahip modern ¢agin sanat iradesi, kliselerden
arinmis, giicli goriiniir kilmis mevcudiyet seklindeki sanatsal olguyu hedefleyen bir irade
seklinde ortaya ¢ikar. Bu sanatsal olgunun dahil oldugu uzam, madde 6tesini ¢agrigtiran
temel elemanlarin (¢izgi, plan, voliim, renk, g1k, doluluk, bosluk, vb.) birbiriyle ve

izleyiciyle iliskisidir.

Modern sanatla birlikte zaman, yaratma siirecinde yogunlasan ana indirgenmistir. Ozii
ise, bicimi gelip gecici kilan, bagka bir deyisle formu hareketlendiren, hareketi sese, 1s1ya,
kokuya doniistiiren, araliksiz metamorfozu tetikleyen enerji ve enerjinin harekete
doniisimii diye  yorumlanabilir. Fransiz desinator Constantin Guys 1863 yilinda,

“modernite bir ge¢is, antik yunandan, Ronesans’tan sonra insanin bilinmezliklere si¢cradigi
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yveni bir donemi; sanatin yarisidir. Diger yarisi ise sonsuzluk ve ulasilamaz olandir.”
diyerek modern sanatin madde 6tesini ¢agristiran karakterine vurgu yapar (Leymarie,1959:
30). Modern sanatin yarattigi bicimlerin gelip geg¢iciligi, madde Gtesine vurgu yapan
devingen bir 6ze sahip olmasindan kaynaklanir.Béylece havayla, dokunulamaz olanla ve
bosluk ile kaynasmig yeni bir uzam algis1 ortaya koyar. De Stijl akimina yakinli ile bilinen
Hollandali ressam Bart Van Der Leck modern resimde ““ uzamin 151k, yapittaki nesneler ve
temel elemanlar (planlar, ¢izgiler, renkler) arast iligkiler gibi kozmik degerlere kadar
ulagan” gorsel gercekligi yikan bir giiclin varligindan bahseder. Modern sanatin ¢ok sayida
parametreye bagli bu uzam kavrayisi, onun madde 6tesine isaret eden karakterini anlamaya
imkan vermektedir. Van Der Leck 1918 yilinda resmin, uzam ve plan kavramlarindan

yararlanan mimarisel bir yap1 oldugunu iddia etmesi bu ylizdendir(Méredieu, 1994:324).

20. ylizy1l, 6nceki ylizyillarin duraganliginin aksine sahip oldugu stirekli hareketlilik ve
dinamizm sanat diinyasina, avangartlarin ve sanat akimlarinin artan bir hizla birbirini
izlemesi seklinde yansimistir. Bu gelismelerin nedeni, her seyden O6nce yasami biitiiniiyle
etkisine alan makine ve mekanizma kavramlaridir. Yiizyilin basinda otomobil, arkasindan
ucak yasamin hizin1 olagan {istli derecede artiran ve insani adeta yeni bir diinyaya firlatan
araglar olarak kabul edilmislerdir. Duchamp, Proust’un “Sodome ve Gomorre” adli
kitabindan etkilenerek uzam-zamanin alt {ist olusuna neden olan, uzamin biiziilmesi ve
zamanin genlesmesi konularini igler. Fiitiirizm ile birlikte de biitiin nesneler, maddesel bir
cokiis ve dagilma siirecinden gecip degisken bicimlere doniislir. “Beden dahi uzama
tasinmus, yercekiminden kurtulurcasina boslukla kaynagmistir. Hulten modernizmin bu
hareket algisint Madde ve madde otesi, sayisiz giizergahlarin titresimlerinde erirler.” Diye

ifade eder(Hulten, 1986:185).

Yiizyilin basindaki kavramsallagtirma siirecinde uzama c¢ok farkli roller bigilmistir.
Fiitiiristlerin kutsadigr hiz kavrami, adeta maddeyi buharlastirir. Bundan boyle bigimler,
nesneler, renkler kivilcimlardan, enerji yumagindan baska bir sey degillerdir. Maddeye
aityogunluk, agirlik (yer cekimi), kiitle,is1k gecirmezlik, seffaflik ve yer ¢ekiminden
meydana gelen uzamsal geometrisaf bi¢im ile kaynasmaya yeltenir. Resmin 6zerk, temel
elemanlarindan ( renk, c¢izgi, plan) hareket eden Malevitch’ in ¢ikis noktasi iste budur.
Malevitch bu temel elemanlar1 kavramsala, yerine gore mistik dnermelere indirgeyerek iki
boyutlu plana (tuval) tasir. Artitk Malevitch i¢in formlar 6zgiirlesmis ve beyaz diizlem

iizerinde dagilmaya baslamistir: “Sanat, formlar ile renkler arasinda iliski akist olmayan
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bir konstriiksiyon yaratma kapasitesidir. Giizellik iizerine temellendirilen bir kompozisyon
estetigi degil, agirliklar, hiz ve hareket odakli insa edilmis bir yapidir” ( Malevitch,
1986:184). Bundan boyle form, uzam ile i¢ icedir, baska bir deyisle birbirlerinin var olma

gerekeeleri olacaktir.

“ Cézanne’in elmalarima baktigimiz zaman, uzamin agwhgini bu kiiresel
formda harikulade resmettigini goriiriiz. Formun kendisi, bizzat iizerinde
havanin dis basincinin elma goriintiisiinde belirdigi ¢ukur bir voliimdiir. Burada
fark edilmesi gereken, esasinda bicim iizerindeki uzamin ritmik basincidir”

(Picasso’dan aktaran Méredieu,1994: 324).
3.1.1. Uzam- Zaman

Tablonun her zaman kendine has bir uzami olmustur. Bu uzam, her yoniiyle iki boyutlu
plan1 kapsayan, gercek diinyaya ait olan uzamin yanilsamasi seklindedir. Modernizm ile
birlikte, uzam kavramindan ne Ronesans resim geleneginin perspektif kurallariyla temsil
edilen yanilsama esasina dayanan, ne de heykelde kaidenin siirlarinmi ¢izdigi, heykeli belli
bir oranda zeminine hapseden kat1 uzam kastedilmektedir. S6z konusu olan yasamin tiim

etkilerini, kosullarini barindirarak kozmik ¢agrisimlar yaptiran ger¢ek uzamdir.

Modern resimde uzami yanilsamadan kurtarmanin yollar1 aranir. Bu konuda ilk akla
gelen isim Picasso’ dur. Gergek diinyadan aldigi nesneleri resim yiizeyine yapistirarak
resimdeki uzam yanilsamasini kirar. Fakat ¢ok daha gerilere gidilirse, 17. Yiizyilda basta
Velaskes ve Vermer’ in, 16.yiizyil resminin 6n plan oncelikli kapali uzaminin aksine,
kompozisyonlar: agarak “gercek uzam” kavramini sorun ettigi gdriilmektedir. Ornegin
Velasquez’ in “Las Meninas” adli tablosunda ger¢ek uzam arayisi ¢cok ¢arpicidir (Resim-
23). Bu tabloda Velaskes sarayin biiyiik bir odasinda kii¢iik prenses, prensesin bakicilari,
soytarilar ve uyuklamakta olan kdpegin arasinda kral ve kralicenin resmini yapmaktadir.
Kral ve kralicenin poz verdigi, odanin kagis ¢izgilerinin kesistigi arka planda asili duran
aynadaki yansimalarindan anlagilmaktadir. Velaskes resme bakan izleyiciyi odadaki
kalabalikla kral ve kraligenin arasina almak istedigi anlasiliyor; yanilsama ve gergegi
birbirine cakistirarak zihinsel siire¢te yasanan gerilimli bir kozmik uzam yaratma g¢abasi

icindedir.
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Saak

Resim-23: Diego Velasquez “Las Meninas” (318cm.x276cm.)1656

Benzer bir 6rnek de tip egitiminden sonra resim yapmaya baslayan modern ¢agin yine
Ispanyol bir ressami olan Dino Valls’in yapitidir. Valls, figiirlerine bir cerrahin hastasina
yaklastig1 gibi biiyiik bir kararhilikla yaklasir ve siirrealist etkiler yaratir; farkli bir anlayista
resmin iki boyutlu uzamini ger¢ek uzama agmak ister (Resim-24). Valls klasik anlayista
yaptig1 resminde uzamlar birbirine karistirdig1 izlenimi uyandirarak psikolojik yogunlugu
artirir. Bu resimde imgesel diinyay1 gercek diinyaya baglayan, tabloyu yukaridan asagiya
kadar kat eden yariktir. Figliriin elinde tutugu bigagin namlusunun ve namlunun agtigi

yarigin hangi diinyaya ait oldugunu séylemek zordur.

Resim -24: Dino Valls, Tuval {izerine yagl boya.
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Gergek diinyaya ait yariklarin resim ylizeyinde plastik etkisini uzam, zaman
sorgulamasiyla kuramsallastiran ilk sanat¢i ise Lucio Fontana’dir (Resim-25). Tablonun
ylizeyine tglincii boyutu dahil etmek i¢in bir bigak ile yariklar agar. Bu yariklar gergek
zaman ve uzamda yakalanan rastlantisal hareketinin ifadesidir. Yiizey, bundan boyle
izleyicinin bakiglar1 oniinde kendi kendine yipranan bir tasiyict oldugu yargisindan

kurtulacaktir. Firga yerine, keskin bir aletle resimsel uzam gercek uzama agilmaistir.

Resim -25: Lucio Fontana “Spaziale” 1960

Modern heykelde uzamin, yani sinirlari ¢izilmis veya ¢izilmemis boslugun temel bir
islevi oldugu anlasilir. Heykel Picasso’ya kadar dolu ve yogun formuyla kontur
cizgilerinin smirladigi bir “kiitle heykeli”, enerjisi aciga ¢ikartildigi oranda dinamizm ve
hareket kazanan malzemeden ibaret,enerji yiiklii bir bloktur. Ornegin modern heykelin
onciilerinin biri olan Rodin, i¢ yapinin énemine ve kiitlenin i¢inde var olan yogun enerjiye

dikkat ¢ekerek malzemeye odakli su yorumu yapar:

“Yontarken, formlar: bir yiizey gibi degil, i¢ yapinin bir uzantisi, disariya
acilimi olarak algilamak gerekir. ”Modelaj biliminden anlasilmas: gerekende
budur. Torsun, kolun ve bacagin her kabarikliginda derinin altindaki kasi,

kemigi hissetmek gerekmektedir”’(Gsell,1997:64).

Rodin yukarida klasik heykeltiragin farkinda olmadan yaptigi, ancak modern ¢aga ait bir

bilincin fark edebilecegi, blogun i¢indeki enerji yiikiinii, bosluk ve doluluk ritmiyle beliren
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hareketi tarif eder. Picasso ile birlikte heykeltiras her seyden 6nce formunu bir boslugun
icinde organize etmesi gerektigini anlar.  Bu bosluk, tastan, mermerden, bronzdan
yontulan derinin altindaki iskeletin, kasin dolulugunu 6ngoérmelidir. Picasso ile birlikte
ortaya ¢ikan bosluk kavramiyla heykel, uzami formun i¢ine dogru genlesen bir boyuta da

tasir, bosluk ve doluluk formu tanimlayan iki temel eleman haline gelir (Resim-26).

Resim-26: Pablo Picasso “Kadin Bas1” 1909

Heykeltirag malzemeye boslugu doldurma islevi yiikler, o ana kadar ihmal edilen
boslugun Onemini kavrar. Bosluk ve doluluk hiyerarsisinin ortadan kalktigi bu uzam
kaygisinin da plastik sanatlarda “Soyut* kavramimi yarattiginm1 sdylemek miimkiindiir.
Bundan boyle soyut heykel, havanin ve goziin planlar arasinda gezinebilecegi gergek
uzamla oynayacak, formun deligi, boslugu bundan boyle bir insa degeri olarak

algilanacaktir.
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Resim -27: Vladimir Tatline “Contre-Relief”, 1915

Tatline’ in 1914 yilindan itibaren yaptigi bosluk, hacim, plan, ¢izgiden olusan
diizenlemeler (Contre-Relief) uzamin ifadesine doniigiir. Bu yapitlarda adeta uzamin
kendisi yontulmus, insa edilmistir (Resim-27). Iste bu yeni uzam algis1 nedeniyle Moholy-
Nagy Bauhaus’ta Ogrencilerine uzami duyumsamalar1 i¢in pleksiglas, aga¢ ve metal
malzemeleri kullanarak asimetrik kompozisyonlarla uzamda denge denemeleri yapmalarini
Onerir. Bu denge denemelerinde Ozellikle insa ederek form olusturmaya -elverisli
endistriyel malzemelerin secilmesi, giincel yasam boyutundan alinan malzemeyle gercek

uzam kurgusunun estetik yasantisina iliskindir.

Sanatgilar malzemeyi yorumlarcasina, uzama da 0zgiin yorumlar getirmeye
calismiglardir. Hi¢ kuskusuz ¢izgisel heykelin Onciilerinden biri kabul edilen, 1937
yilindan itibaren de Istanbul Giizel Sanatlar Akademisinde heykel boliim bagkanlig1 yapan,
[Than Koman’1n hocast Rudolf Belling’ in seffaf ve parlak malzeme kullanarak heykellerini
daha da hafifletme cabasi, s6z konusu 6zgiin uzam ve bosluk yorumuna verilecek tipik

orneklerdendir (Resim-28).
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Resim-28: Rudolf Belling, “Yiiriiyen Figiir“ ,Bronz, 54cm.27cm.14cm, 1921

Brancusi sonsuzluk duygusuyla formlarina adeta atmosfer basincina maruz kalmais, her
an patlayacak bir enerji ¢ekirdegi gibi yaklasir (Resim-29). Bu nedenle onun boslugu en az
formlar1 kadar yogundur. “Opiis Kapis1” nin merkez boslugu, Calder’in tellerin ucunda en
ufak bir esintinin varhigina taniklik eden formlarinin arasini dolduran bosluk, islevi
itibariyle ayni bosluktur. Fakat Brancusi’ de enerji ylikiiniin yogunlugu ile katilasmisken,

Calder’de yasamin devinimi ile ele avuca sigmaz (Resim-30).

Resim-29: Constantin Brancusi “Opiis Kapis1”, Tas, 1938.
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Resim-30: Alexander Calder, “ Mobil”, 1962.

Giacometti, 6zellikle heykeltiras Laurens’in bosluk anlayisina karsi duyarlidir ve onun
bosluk anlayisindan hareketle figiirlerini yok edercesine inceltir. Bu egilimini Laurens’in

heykelleri iizerine yaptig1 yorumdan anlamak miimkiindiir (Resim-31).

Laurens’in heykellerini saran bosluga hi¢bir zaman yaklagilamiyor, ¢linkii
onlarda heykellerin ayrilmaz bir parcasidir... Bu heykel parlak bir kiireye es
degerdir. Laurens kili c¢calisirken boslugu da bir malzeme gibi c¢alisir,
dolayisiyla uzam  voliime doniisiir. Boylece Laurens aymi anda kilden ve
uzamdan iki ayrt voliim ¢alismig olur” (Giacometti’ den aktaran Gsell,1997:

22).

Resim-31: Henri Laurens, “Aynali Kadin”, Bronz, 1929.
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“ Laurens’ in bosluguna yaklasilamiyor* sozii boslugun ne kadar baskin bir unsur
oldugunun ifadesidir. Giacometti boslugun bu hiikiimranligin1 heykellerinde, konu,
malzeme ve uzam sarmaliyla kurar. Konu edilen figiiriin kimligi ve nasil bir ruh halinde
oldugu ancak belli bir mesafeden goriiniir olur; heykel izleyiciyle ancak ince bir yoriinge
araciligi ile iletisime gecer. Dolayisiyla Giacometti’ nin heykellerine de belli bir mesafeye

kadar yaklasilabilir. Bu mesafe seyirciyi i¢cine uydu misali hapseden ince bir cemberdir.

Resim-32: Alberto Giacometti, “Goriinmez obje” Bronz, 1934.

Modern heykelde boslugun nitelikleri olan seffaflik, negatiflik, ¢ukurluk heykelin
malzemeleri haline gelir. Giacometti’nin “Goriilmeyen Obje” adli heykelinde boslugu
oksayan parmaklarin duygusu daha iyi anlasilabilmektedir (Resim-32). Giacometti’ nin
caligmalarinda doluluk ile bosluk, madde ile madde 6tesi siirekli bir yer degistirtme kaygisi

tasir.

Bosluk geleneksel kavrayisa gore eksikligi, yoksunlugu ¢agristirsa da Pevsner’de, Gabo’
da, Moholy-Nagy’ de, Moore’ da Giacometti’ de aktif bir gii¢ gibi algilanir. Pevsner’de
doluluk ve bosluk 1s181in degismesiyle birlikte geceyle giindiiz gibi birbirine nobeti
devreder. Bosluk ve doluluk karmasik bir kurguyla iist {iste binerler, i¢biikeyler ve
digbiikeyler araliksiz 6z alis verisi icinde gibidirler. Bosluk yogunlasir, agirlasr,
maddelesir. Bosluk malzemenin tiimleyenine doniiserek heykeli bosluga dogru genlestirir.
Pevsner i¢in Seffaflik burada c¢ok belirleyici bir rol iistlenir (Resim-33). Heykelin igini
goriiniir kilmasiyla i¢ ve dis olmak tizere iki uzamin miisterek fiziksel yorumunu olanakli

kilar. Planlar, ¢izgiler, ylizeyler, i¢ i¢e girerek, iis liste binerek uzarlar. Pevsner ve Gabo‘da
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yapit, uzamin yani boslugun maddeye donilismiis; baska bir deyisle form, uzamin her an

coziilecekmis gibi duran bir diiglimiinii andirir.

Resim-33: Antoine Pevsner, “Cizgisel Konstriiksiyon”, Aliiminyum, ip, 1962

Bat1 uygarligina kaynaklik eden gerek sonsuzlugu 6ngoren basta antik musir, gerekse bir
an1 kristalize eden (6zellikle Helenistik donem) antik yunan olmak {izere, tim kiiltiirlerde
zaman kavrammn iki farkli sekilde algilandigi gériilmektedir., Ornegin antik musir
kiiltiiriiniin zaman kavramini sonsuzluk boyutuna g¢ektigi soylenebilir. Oliimden sonrada
yasamin devam ettigine inanan musirli, zamanin agindirma giiciine kars1 koyabilen 6zgiin
bir imgelestirme sekli gelistirmistir.Yapitlarinda zaman da, hareket de algilanmaz. Antik
yunanda zaman yagsamla sinirlidir; dolayisiyla yasamin canliligi imgesinde net bir sekilde
hissedilir.Kiiltiirler genelde imgelerinde sakli tuttuklari 6zii sonsuza kadar korumak
isteseler de, yasamla sinirlandirsalar da zaman kavrami bir anin donup kalan “hareketi”

seklinde varligini siirdiire gelir.

Kant, bir biling icerigi olarak tartismaya ag¢tig1 zaman kavramini 6znel ve evrensel olmak
iizere iki kategoriye ayirir. Yukaridaki iki kavrayista da séz konusu edilen, duragan
imgelerin 6znel zamanidir. “Oznel zaman objeden bagimsiz tek yonlii bir kavrayistir.Dis
diinya ile “once” ve "sonra” ardisikligina dayali kurulan 6znel yagantilara baghdir ve dis
diinya ile iliskinin zorunlu kosuludur (Kant, 2008:90). Kant zihinsel silirecin zorunlu
sonucu olan 6znel zaman faktoriinlin sanat yapitinin yaratimi ve dogru okunmasi esnasinda
cok gerekli oldugu belirtir. Bu baglamda Kandinsky, Rembrandt’in tablolarinin dogru
okunabilmeleri i¢in siire¢ asamasini da katmanin gerekliligine isaret eder. “Bu resimleri
kavrayabilmek, ilk bakista uyumsuz gelen elamanlari sindirmek i¢in her seyden once
parc¢alarindan  birine, sonra digerine sizmak gerekir diye kendi kendime

soylerdim”(Vallier,1998:55).
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Deleuze tarafindan “hareket imge” diye adlandirilan giinlimiiziin ¢izgi bantlarinda ve
fotograf bantlarinda duyumsamasini yasadigimiz “zaman®, ¢ok daha farkli bir yorum
icermektedir. Prototipini 13. yiizyilda mekanik saatlerde goérdiigiimiiz, ancak endiistri
devrimiyle birlikte makinelerin pistonlarindan figkirarak modern insanin hamurunu

yoguran ise evrensel zamandir.

Sezgisel bir niteligi olan evrensel zaman bir simiilasyon olarak ilk defa Monet’nin
ucusan renklerinde, Cézanne ile baglayan, Picasso’nun binlerce yilin saplantisi olan tek
bakis noktasim1 kirdigir kiibizminde, hareketi ve hizi kutsayan Marinetti’nin
manifestosunda, sofrasinda teknolojinin tim nimetleri bulunan Malevitch ve Léger’de,

Tatline’ in “contre-reliefs* denemelerinde karsimiza ¢ikmaktadir.

Sanatta zaman simiilasyonu boyutundan ger¢ek zaman boyutuna gecmek igin 1915
yilinda Larianov ile baslayan, Moholy — Nagy, Naum Gabo’nun yapitlarinin, Duchamp’in
seyirciyi edilgenlikten kurtarmaya amacli tekerleginin ve Calder’ in temelini attig1 Kinetik
Sanati, Hapining sanat acgilimini, Performansi, Deneysel Sinemayi ve Video Sanatini

beklemek gerekecektir.

Yirminci ylizyilin baglarinda zaman kavraminin  ¢ok sayida bilgin ve disiiniir
tarafindan bir dordiincii boyut oldugu iddia edilmistir. Birinci boyut noktalardan olusan
cizgi, ikinci boyut ¢izgilerden olusan plan, {i¢lincii boyut planlardan olusan hacim ve
dordiincii boyut ise hacmin uzam igindeki hareketinden; once ve sonra ardisikligindan
olusan zamandir. Bu teorik yorumun sanatta karsilik bulmas: gecikmez. Ornegin dordiincii
boyut fikri, Malevich’ in onciiliik ettigi Siiprematizm sanat akiminin beslendigi bir kaynak
olmustur. Gaston, Pawlowski’nin yapitlarinin 06ziinde, matematik¢i Minkovski’ nin,
Poincaré* nin ve 1909’da c¢ikan “Dordiincii Boyut” adli kitabin yazar1 filozof Piotr
Ouspenski‘ nin aragtirmalar1 yatmaktadir. Gaston ve Pawlowski’ in “Ddérdiincii Boyuttaki
Ulkeye Yolculuk” adli kitabi Duchamp’ a “Bekarlar Tarafindan Soyulan Gelin” adli yapit
icin esin kaynagi olur (Resim-34). Duchamp’in bu yapitinda geometrik betimleme
hakimdir. Ug boyutlu bir diinyay1 iki boyutlu bir yiizey iizerine (cam) yansitarak, dort
boyutlu bir objeyi veya varligi goriiniir kilmay1 amaglar. Camin iginde yatay bir kesik
yapit1 alt ve list olmak iizere ikiye ayirir. Tam da bu kesitin i¢inde bulunan incecik bir
sinirdan ~ bekarlar, bir diinyadan baska bir diinyaya gecebilmeyi umut ederler

(Méredieu,1994:341).
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Resim-35: Yves Klein, “ Atlayis®, 1960

Modern sanatin evrensel zaman kavramin1 “an” a indirgenen bir simiilasyon seklinde

kullandigimi séylemek miimkiindiir (Resim-35). Zamanin en kii¢lik birimi olan an, yani
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“simdi“, yasam enerjisini atesleyen bir “kivilcim® niteligi kazanmistir. Cagin zaman
kavramina yiikledigi anlam sOyle ifade edilebilir: Modernizm “degismez olan™ dan ¢ok
“simdi” nin, 6limsiizliikten ¢ok “gecicilik™ in kiiltiidiir, ”simdi” nin kesfidir. Stirekli akis
halindeki ”S$imdi” nin sanat yapiti araciligl ile yakalanmasi s6z konusudur. Sanatci
derinden duyumsadigi an ile sanatini olmaktan olacaga bir eyleme doniistiirmiistiir
denebilir. Joseph Beuys’ un baglattigi performans formu ve Pollock’ un “Dripping* leri
(Resim-36). Harold Rosenberg’ in soyut disavurumlari, Georges Mathieu’ {in “Dakika

Resimleri” mekanik olmalarina karsin ana odakli varolusun en tipik drnekleridir.

Resim-36: Jackson Pollock, “ Dripping*, Yagliboya, 1949.

Bu sanatgilar forma dogru yiiriircesine, 6zellikle yaratma animi kutsayarak programsiz,
kurgusuz calisirlar. Yapitlar her seyden Once, zamanla gogiis, gdogiise bir miicadele
sirasinda nefes alip vermek gibidir. Eylem insanina doniismiis ¢agin sanat¢isina tuval, bir
zaman dilimi i¢inde savasim verdigi arena gibidir. Sanat¢inin canli naklettigi deneysel,
anlik sanatin kesif siirecinin bu iirlinlerine geleneksel estetik yargilardan siyrilmus,
yasamsal bir kesiti algilamaya, dolayisiyla hareket ve devinimi 6ziimsemeye doniik bir

gozle bakmak gerekmektedir.

Yukarida verilen 6rnekler, sanat¢ilarin zamani derinden duyumsayarak sanatsal eyleme
gectiklerini gosterir. Zamani sanat eylemlerinin ¢ikis noktasi yapmis sanatgilara On

Kawara c¢arpicit bir oOrnektir. Zaman kavrami Japon asilli sanatgi On Kawara’ nin
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yapitlarini tamamuyla sarar. Bunlar “Tarih Resimler” adim verdigi 1966 yilinda baslayan
resim serisidir (Resim-37). Sayisini stirekli ¢ogaltan tek bir resim gibidirler. Her giin saat
24’de bitmesi kosuluyla iizerinde, o an bulundugu {ilkenin diliyle, beyaz harflerle,
resmedildigi giiniin tarihi atilmis monokrom bir resim yapar. Resimlerini koydugu
ambalajin i¢ine giinliikk gazetelerden kupiirler de dahil eder. Zaman kavramini sanatinin
vazgecilmezi haline getiren Kawara, soylesi davetlerine iizerinde “hala yasiyorum”

climlesi yazil bir kart génderir (Vallier’ den aktaran Méredieu,1994:338).
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Resim-37: On Kawara,* Tarih®, Yagl boya, Gazete Kupiirii, 1973.

3.2. Konunun Kisisel Yapitlar Uzerinden Degerlendirilmesi.

Yapilan kisisel uygulamalar dirimsel tavirla ele alinmistir. Bu tavir hareket esasina
dayanir ve imgeyi temsilden kurtararak bir mevcudiyet seklinde ortaya koyar. Bagka bir
deyisle imgeyi kliselerden miimkiin oldugunca arindirmak suretiyle bir mevcudiyet

niteligindeki figiirale, giicii goriiniir kilan sanatsal olguya ulagsmay1 gerektirir.

Kliseler yasamin, temsil, hikaye (narasyon), figiirasyon, illiistrasyon iceren tim

verileridir. Yasama ait verilerinin yapitta dogrudan algilanmasi sanatsal olguyu zafiyete
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ugratan etkenler olarak goriilmektedir. Resmin, heykelin goriinenler i¢indeki giicii goriiniir
kilmaktan bagka anlatacagi hig¢ bir seyin olmadigina inanilir. Bu gii¢ de kendini bir hareket

veya hareketin vesilesi olan dengesizlik olarak hissettirir.

Yapitin kliselerden arindirilmasi bicim bozma (deformasyon) kosuluna baghdir. Dis
diinyaya ait gergekligin sezgisel mantik c¢ercevesinde resmin veya heykelin temel
elemanlar (¢izgi, plan, renk, voliim, hacim, bosluk, doluluk vb.) ©ne ¢ikartilarak bigimi

bozulur. Ayrica hareket de (kinetik) heykele ait temel eleman olarak kabul edilebilir.

Uygulamalarda agirlikli olarak tag (mermer), metal, pismis toprak ve karisik teknikler
kullanilmigtir. Deneysel siirecin agir bastig1 uygulamalarda kullanilan tiim malzemelerin

olanaklar1 (doku, direng, esneklik, vb.) dikkate alinmistir.

“Amazon‘ adli caligmada (Resim-38) imgeyi kliselerden arindirmak i¢in sdyle bir tavir
izlenmigstir: heykelin temel elemani olan malzemeyi ( samotlu ¢amur) zorlamayan bir
yaklagim vardir; ¢amur plakalar halinde agilmis ve plakalarin imkan verdigi Ol¢ilide bir
bigimlendirme gerceklesmistir. Bu ne malzemenin kendini sanat¢iya, ne de sanat¢inin
kendini malzemeye dayattig1 bir ¢aligmadir. Calisma siirecinin sonunda ortaya c¢ikan
sitilizasiyon, sanat¢t ve malzemenin ortak iradesinin bir sonucudur. Dolayisiyla gerek
doku, gerek oranlar aslina sadik degildir. Camur plakalardan meydana getirilen form, yine
aym plakalardan yapilmis yogun bir tasiyici i¢ konstriiksiyon iizerine insa edilmistir.
Heykel bu haliyle izleyiciyi hem yaratim siirecini duyumsamaya, hem de formun disina
ait mekanin bir uzantist olan i¢indeki bosluga ¢ekmektedir. Form uzami sinirlayan degil,

uzami kendi i¢ine dogru agan bir 6zellige sahiptir.
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Resim-38: ”Amazon” Pismis Toprak. 120cm.120cm.80cm. 2008.

“Amazon®, figiirasyonun malzeme odakli yok edilerek figiirale, goriinmeyen giiciin
goriintir kilindigi, bagka bir deyisle mevcudiyet seklindeki sanatsal olguya ulasilmaya
caligildig1 bir yapittir. Burada s6z konusu olan gii¢, atesin toprakla suyu kavurarak imgeye

doniistiirme giictidiir.

Resim-39: ”Amazon” , Detay.
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Resim-40: “Hakikat*. Metal, 120cm.40cm.40cm. 2007

“Hakikat* (Resim-40) ve “Zelzele” (Resim-41) adli ¢aligmalarda da yine metal
plakalardan insa etme yontemiyle figiiral bir bigimlendirme tercih edilmistir ve kliseler
gercek ve sanal olmak tizere iki uzamin bir arada kullanilmasiyla yok edilmeye
calisilmistir. “Hakikat®, sag ayagini1 goriinmez bir yiikseltiye basmis halde ve sol ayaginin
parmak ucuyla da gercek diinyay: tiim berraklig: ile aksettiren, sonsuzlugun, bilinmezligin
metaforu olan suya dokunan bir kizin imgesidir. “Zelzele* de ise yine goriinmez bir
yiikseltiye oturmus, sol elinde ger¢ek mekanin dolayisiyla yer ¢ekiminin metaforu olarak
kullanilan sakiilii tutan bir figiirdiir. Kizin sag ayagim bastigr ve “Zelzele* de figiiriin

oturdugu mekan Giacometti’ nin “ Goriinmez Obje* adli yapitinda (Resim 32), avuglarin
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arasinda parmaklarin oksadigr boslugu cagristirmaktadir. Heykelde bu tiir bosluk
yaklasimina ilk defa Velaskes’ in “Las Meninas* adli tablosunda karsilasilir (Resim-23).
Burada seyircinin zihinsel boyutta duyumsayabilecegi kozmik bir mekan arayisi s6z
konusudur. Bu ¢aligmalarin birer mevcudiyet olma iddiasiyla onerdigi gii¢, gergek ile

imgeyi, sanal ile ger¢cegi karistirarak, ¢akistiran, catistirarak gerilime sokan giictiir.
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Resim-41 :“Zelzele* Metal, 160cm.80cm.60cm. 2005.
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Resim-42 : “Boga“, Andezit, 350cm.250cm.200cm. 2011.

“Boga‘“ adl1 caligma bir temsil (roprezantasyon) degildir. Diinyay1 boynuzlarinda tagiyan
boga imgesinin mevcudiyetidir (Resim-42). Resmin iki boyutlu uzam yanilsamasinda
yergekimini yok sayarak kliseleri yenmeye c¢alisan Baselitz’in (Resim-43) yaptigi gibi,
heykelin {i¢ boyutlu ger¢cek uzaminda yer ¢ekimini yok sayarak ikon olan bogay1 bir
mevcudiyete doniistiirme cabasidir. Burada duyumsatilmaya calisilan gii¢, yer ¢ekimini

dahi yenebilen imgelemin madde 6tesini kavrama giiciidiir.
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Resim-43: Georges Baselitz. “"Elke”,1976

Gergek uzam ile uzam yanilsamasini, yani sanal mekan birlikteliginden agia ¢ikan
gerilimi objenin algilanis sekli, onun niteligi belirlemektedir. Bu siiregte objenin daha

baskin oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Resim-44: “Kagit Gemi®, karisik malzeme, 700cm.250cm.200cm. 2005.

“Kagit Gemi* adl1 ¢aligma (Resim-44) aslina miimkiin oldugunca sadik kalinarak metal
konstriiksiyon, kagit, polyester kullanilarak insa edilmis, gazeteden alinan ve elli kat
biiyiitiilmiis giincel haber kupiirleriyle de giydirilerek denizde yiizdiiriilmiistiir. Bu ¢alisma

uzam obje iligkisini vurgulayarak, zaman iginde birbirlerini nasil tanimladiklarini gosteren
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deneysel bir uygulamadir. Bagka bir deyisle alginin obje odakli degiskenligini kanitlamaya
dontiktiir. Seyircinin anitsal boyuta ¢ekilmis minyatiir bir obje karsisinda duyumsayacagi
uzam hedeflenmistir. Bu ¢alismada sanatsal olguyu giivenceye alan gii¢, hiz kavraminin
diisiik veya yiiksekligine bagl olarak diinyanin kiiciiliip biiylimesi gibi , objenin boyutuna

bagli olarak uzami daraltip genigleten giigtiir.

Resim-45: “ I¢ ve Dis*, mermer, 230cm.150cm.140cm. 2005

“ I¢c ve Dig* adli ¢alismaya (Resim-45) uzam ve enerji-hareket yoniinden bakilabilir.
Uzam yéniinden bakildiginda, gercek uzam iginde gercek uzam kurgusu hakimdir. izleyici
heykelin i¢inde bulunan gercek uzama girebilir. Heykelin plastik bir unsuru olan, bu s6z
konusu uzam, figiiriin elleri arasinda tuttugu enerji yogunlugu maksimum diizeydeki kiire
formunun belirledigi kozmik uzamdir. Figiiriin elinde tuttugu kiire, disin darligini

genisligini belirleyen bilinci temsil etmektedir.

Hareketin temel unsurlarindan bir tanesi de yukarida detayli bir sekilde anlatilmaya
calisildig1 gibi enerji kavramuidir; ister hareketinin zamana yayildigi nesnelerde olsun,

isterse bir anin donup kalmis hareketinin goriiniir oldugu duragan nesnelerde, var olan
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hareketin kaynagmin enerji oldugu bilinir. Duragan nesnelerde enerjinin formun
kiitleselligine, hareketin ise formun parcalanmislik oranina bagl oldugu diisiiniilmektedir.
“ I¢c ve Dis* adli heykele enerji ve hareket yoniinden bakildiginda, yogun enerji
potansiyeline sahip ¢ekirdek bir form olan dikdortgenler prizmasi seklindeki mermer
kiitlenin, dis ¢izgileri korunarak ve igeri dogru parcalanip, oturan bir figiiriin mevcudiyeti
seklinde hareketin acgiga c¢ikartildigi, kiitle icindeki enerjinin harekete bu sekilde
doniigmiis oldugu yorumu yapilabilir. Figlirasyonun i¢, dis, doluluk, bosluk, kozmik uzam,
kiitle, enerji, hareket gibi temel elemanlarla yikilmaya calisildigi bu heykelde sanatsal olgu
adina onerilen giig, figiiriin elleri arasinda tuttugu kiireyle ifade edilen, bir yaninda eksi (-

), digeryaninda art1 (+) sonsuzu tastyan sifirin giictidiir.

Resim-46: “Mezar-1“, Mermer, 210cm.110cm.45cm. 2010
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Resim-47: “Mezar-1%, Detay

Minimalizm akiminda oldugu iizere kiitlede enerjinin korundugu formlar yasamin
hareketliliginden uzak, sonsuzlugu, bilinmezi ¢agristirirlar.” Mezar-1° ve“Mezar-2 adli
caligsmalar, hareketin minimal diizeyde tutulmasiyla anlatim sadece ¢izgi, plan, kiire gibi
formel elamanlara birakilarak, enerji hareket kontrastligi temeline dayali bir ¢6ziimlemeyi

ongormistiir. Bu kontrastlik, enerjiyi oldugu kadar, hareketi de ¢arpici bir sekilde sezdirir.

Resim-47: “Mezar-1“ Detay 2
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Resim-48: "Mezar-2”. Mermer, 210cm.110cm.45cm. 2010

Resim-49: ” Mezar-2”, detay

Kinetik caligmalarin en belirgin 6zelligi, bilindigi lizere duragan objelerde bir anin
donup kalmis 6znel zamani disinda, dordiincii boyut olarak kabul edilen, izleyiciden
bagimsiz evrensel zaman i¢inde de kendilerini var etmeleridir. Bu temel ozellikleri
nedeniyle uzamin canli birer imgesidirler ve izleyicide daha ¢ok gergeklik duygusu

yaratarak, karsilikli fiziksel etkilesime de imkan verebilirler.

Evrensel zaman karakterli objeler “Enerjinin doniisiimii yasasina” dogrudan tabidirler.

Bu yasaya gore potansiyel enerji harekete, hareket 1s1ya, sese, kokuya doniisebilmektedir.
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Resim-50: ”Uc Giizeller Piramit”, metal, 160cm.30cm.30cm. 2011

Objenin uzamla iligkisini, kullanilan malzemenin olanaklari dogrudan belirler. Forma
karakterini veren malzeme onun enerji ve hareket niteligini goriiniir kilmaktadir. Ornegin
“Ug Giizeller* serisinde (Resim-50,51,52) kullanlan metal ¢ubuklarla olusturulan, adeta
gercek uzama gizilen iic boyutlu desenler gibi yar1 saydam formlar, uzamla kendini
dayatmayan bir iliski kurarlar. Metal ¢ubuklardan meydana getirilen esnek formlar
izleyicinin fiziksel temasina da hem hareket ederek, hem de formun yapisina gore farklh
tinilarda ses cikartarak karsilik verirler. Burada Ilhan Koman’m sanatsal yaratimlarinda
oncelik verdigi, malzemenin gizemini kesfederek onu acgiga ¢ikarma dirtlisi
hissedilebilmektedir. Koman’in *“ Dervis® adli yapiti (Resim-53) 6rnek olarak verilebilir.
Bunun yaninda Ilhan Koman, “Sonsuzluk Siitun“nda malzemenin sakli olanaklarm agiga
cikarmakla yetinmeyip, onlar1 zorlamis, tahrik etmistir (Resim-54). Sonsuz Siitun“ adl
heykeli incelendiginde Koman’in basta yer ¢ekimi olmak iizere doga yasalariyla kiyastya

bir miicadele i¢inde oldugu, sanatin sinirlarin1 ne denli zorladig1 anlagilmaktadir.
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Resim-51: > Ug Giizeller Kiip”. Metal, 165cm.30cm.30cm. 2011
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Resim-52: ”Ug Giizeller Kiire”. 170cm.30cm.30cm. 2011
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Resim-53: [lhan Koman, “Dervis”, ahsap, 60x185 cm,1970

Resim-54:1lhan Koman,“Sonsuz Siitun”, ahsap, zincir, ip, 200cm.40cm.3cm.1975
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Resim-55:“ Xylenca”, metal, elektrik motoru, 230cm.90cm. 40cm. 2001

“ Xylenca” adli calismada (Resim-55) hareketi goriiniir kilan yer ¢ekimidir. Elektrik
motorunun ¢evirdigi kasnaga bagl eksantrik kolun uzayip kisalmasi nedeniyle diizenegin
agirlik merkezi degismekte ve dne arkaya hareket ederek yer ¢cekimine tepki vermektedir.
Uzayip, kisalan kolun ucunda bulunan ana formun kii¢iik bir yansimasi olan yap1 iginde
bulunan kiire, motorun kasnaga verdigi harekete Oykiinerek, yer ¢ekimden aldig1 giigle

tekrar etmektedir.

84



Resim-56: ” Yansima”, metal, elektrik motoru, 260cm.80cm.80cm. 2008

“Yansima” yer diizlemine {i¢ noktadan temas ederek, ayakta durmaktadir. Yine kasnaga
bagli eksantrik bir kol aracigi ile hilal formunda bir yoriinge ig¢indeki kiireyi saga sola
yuvarlar. Bagka bir deyisle uzami bir aga¢ gibi sikica kavrayip derinliklerde ki ¢cekim

giiclinii motordan aldig1 ritimle salinima doniistiiriir (Resim-56)
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Resim-57:” All-Over”, metal, elektrik motoru, ip. 200cm.90cm.80cm. 2009

“All-Over” (Resim-57) 200 metre uzunlugunda tek parca bir ipin sistemin iist kisminda
bir diizlem meydana getirdikten sonra, alt kisimda makaralar arasindan gegip zikzaklar
cizerek 16 dakikada devrini tamamlamaktadir. “All-Over” izleyicinin fiziksel miidahalesini
gerektiren bir calismadir. izleyici heykelle biitiinlestirilmis boya haznesinden istedigi bir
rengi alarak yiizeyi renklendirebilmektedir. Dolayisiyla heykel izleyiciyle birlikte stirekli
kendini dontistiiren bir Ozellige sahiptir. Ayrica belli bir zaman araliginda izleyiciyle
biitiinlesmenin bellegi olarak (yenisi takilmak kosuluyla) renklendirilmis ipler sokiilerek,
100cm x 70cm boyutlarinda, dnciiligiinii Jackson Pollock’ un yaptig1 soyut disavurum

akimina dahil edilebilecek resimler elde edilmektedir.

“All-Over” adli c¢alisma, Jacson Pollock’un All- Over adli gotik ¢izgisine atifta
bulunmaktadir (Worringer, 1947: 86). Pollock’ un soyut disavurumcu gotik ¢izgisi tuvalin
disindan baslayip, herhangi bir figiirii, ne i¢i, ne de bir dis1 tanimlayan bir kontura
doniismeden tuvalin disina ¢ikan bir ¢izgidir. Tuval, kendi disindan gelen ve kendi digina
¢ikan cizginin sadece bir kismini yakalar. Pollock’a ait olan, birinci boyuta sahip All- Over
¢izgi tuvalin iizerindeki siirekli hareketiyle yiizey olmaya meyilli bir ¢izgidir. Baska bir

deyisle, birinci boyutu asip, ikinci boyuta ulagmaya ¢aligan bir giicii barindirir (Resim-35).

Soyut disavurum akiminin en belirgin 6zelligi, bilinci ve gozii devre dis1 birakip eli

sonuna kadar 6zglir birakmaktir. Goziin dayatmalarindan kurtulan el, kendine has tavriyla
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cizgiye veya lekeye yon verir. Ortaya ¢ikan tablo yaratim aninin donup kalmishigini,
yaratim anindaki hareketin zihinsel siirecte siirekli yasanabilmesini hedefler. “All-Over”
adli heykel ise yaratim aninin bu hareketi gercek anlamda yasanir. Baska bir degisle
yaratim an1 hi¢ bitmez, tuvalin disindan baslayan ve yeniden disina ¢ikan ¢izgi sonsuz bir

dongiiyle ger¢ek anlamda tuvale girer ve ¢ikar.

Resim-58:“Sistol-Diyastol”, Metal, Elektrik Motoru, 200cm.100cm.100cm. 2011

“Sistol-Diyastol” adli c¢alismada, devri disiriilmiis bir elektrik motoru metal
profillerden insa edilmis kiipiin alt1 yiizeyini de hareketlendirmektedir. Kiipiin ortasinda
hareketli yiizeylere bagli, esnek, amorf bir form vardir. Baglanti noktalarinin ve baglarin
(misine) uzunluklarinin sabit olmasindan dolayi, heykel hareket halindeyken icteki amorf
form bir kalbe Oykiinerek biiziiliip, genlesir. Bu hareket sistol ve diyastol hareketidir

(Resim-58).
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Sistol ve diyastol hareketi imge yaratimi siirecinde modiilasyonu tarif eder. Modiilasyon
bir uzam-sinyal aktarimdir.** Uzam zamanin temel elemanlar olarak kabul edilen 151k ve
renkler (sicak renkler genlesme (diyastol), soguk renkler biiziilme (sistol) egilimindedirler)
birbirleriyle iletisime sokularak imgede psikolojik bir sistol-diyastol hareketine sebep
olurlar (Maldiney, 2012: 147). Bu calismada kiiplin i¢ kismin1 uzam, genlesip, kasilan
amorf formu imge olarak kabul etmek miimkiindiir; modiilasyon esnasinda psikolojik

olarak duyumsanan hareket goriiniir kilinmaya ¢alisilmigtir.
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Resim-59: “Sistol-Diyastol”, detay

* Gilles Deleuze’iin resim iizerine verdigi derslerin 26 Mayis 1981 tarihindeki konusu resmin,
analojik modiilasyon yasalariyla yeniden iiretilmis veya iletilmis bir uzam-sinyal oldugudur.
“ressam bir seyin resmini yapmaz, daima uzam-zamanin resmini yapar; uzam-zamani 11k ve renk
sinyalleri araciligl ile tuvalde yeniden iiretir veya iletir; bu islem de analoji kokenli
modiilasyondur. http://www2.univ-paris8.fr/deleuze/article.php3?id_article=105
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Imge konusunu hareket odakli ele alan bu tez, imgenin zihinde “Imgelem” adi
verilen bir mekanizma araciligi ile yaratildigir gibi, gercek diinyanin maddede
somutlagmis diisiinsel yansimasi olarak kabul edilen, madde kdkenli bir imge olarak
karsiligin1 bulan sanat yapitlarinin yine bir mekanizmanin sonucu olarak ortaya
ciktigini tartismaya agar. Bu mekanizmanin kendine 6zgii yasalari olan modiilasyon

kavrami oldugu 6nermesinde bulunur.

Modiilasyon ad1 verilebilecek olan mekanizmanin madde kokenli sanatsal imgeyi
su sekilde yarattig1 diisiiniilmektedir: Modiilasyon oncelikle, i¢inde benzetme
kaygisinin oldugu, hareketlere ve ifadelere dayali analojik bir dil kullanma esasina
dayanir. Sanat¢1 6rnegin bir agaci konu edinmis ise, ya agacin birebir taklidini yapar,
ya da agacg araciligi ile bagka bir duyguyu ifade eder. Gilles Deleuze’iin “ressam bir
seyin resmini yapmaz, bir uzam-zamani resmeder; uzam-zamani, uzam-sinyale
dontistiirerek tuvale iletir. Bagka bir deyisle, uzam-zamani 151k ve renk sinyallerine
cevirerek tuvale iletir.” Soziinden de anlagilacagi lizere modiilasyonun herseyden
once bir uzam-sinyal iletimi veya aktarimi oldugu kabul edilir. Uzam-zaman
fotografta kagida, sinemada perdeye, heykelde 1s1k-gblge olarak ii¢ boyutlu kiitleye
iletilir. Modiilasyon burada sanat¢inin iradesiyle eyleme ge¢mis bir mekanizma
olarak ortaya c¢ikmaktadir. Sanat¢1 uzam-sinyal ileterek yaratacagi imgesini nihilist
bir tavirla ve benzetme kaygisi tasiyarak, ya duyularla algiladig1 dis gergekligin bir
temsiline, ya da dirimsel tavirla, deforme ederek (daha derin bir benzerlik i¢in) dis
gercekligin icinde sakli olan giicli goriiniir kildig1 mevcudiyete doniistiiriir. Deleuze
dirimsel tavirla yaratilan imgeyi, taklide dayali “figiiratif sanatin” karsiti

durumundaki “figiiral sanat” kapsamina sokarak kuramsallagtirmistir.

Gilles Deleuze’iin “Figiir Estetigi” adiyla kuramsallastirdigi dirimsel sanat
aciliminda sanata bir zaman sentezi olarak bakilmaktadir. Eylem oncesi an1 da
kapsayan zaman sentezinde duyularla algilanan diinya, icindeki giiciin
yakalanabilmesi i¢in deforme edilir. Eylem sonrasinda yaratilan imge, artik herhangi
bir temsilden uzak, kendi kendine varolan bir sanatsal olgudur. Katiksiz bir ikon
durumundaki sanatsal olgu, plastik sanatlarda o6zellikle optik verilerin yikilarak
haptik nitelik kazanabilme kosuluna baglidir. Antik Misir uzaminda karsilagilan

haptik uzamda, 15181 algilayan gdziin karsit1 olan ve el gibi dokunan bir iigiincii goz,
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sanat¢tya ait haptik bir goziin varligina inanilir. Dig diinyaya ait optik verilerin
yikilmasinda optik gozlerle haptik goziin catismasi rol oynar. Yani gorme duyusuyla
dokunma duyusu kiyasiya catigirlar. Sanati bir varolus miicadelesine ceviren bu
eylemde, resimde tuvalin yere serilmesiyle, pasta siringasi, bez parcasi, rulo ve daha
bir ¢ok gerecin devreye girmesiyle ufuk c¢izgisi, firca ve sdvale Onemini yitirir.
Heykelde kullanilan sayisiz malzemenin olanaklar1 (doku, diren¢ vb.) kaidenin
sinirladig1 mekan disinda doluluk, bosluk, hareket ve izleyicinin miidahalesi imgeye

sinirsiz bir esneklik kazandirir.

Haptik nitelikli tglincii goze baghh olarak elin devreye girmesiyle, benzetme
esasina dayanan analojik dil, daha derin bir benzerlik yaratmak adina, yasama dair
biitlin verilerin soze dayali ifadelerde kelimelere doniismesi gibi plastik sanatlarda
kodlara doniisebilir. Optik gdziin algiladigi nesneler yapilari itibariyle deforme edilir,
hatta yok edilir.  Nesnelerin renkleri ve formlari, saf bir duyumsamanin
yasanabilecegi enerji veya hareket kodlarina doniistliriiliir. Yasam ait tiim veriler
temel elemanlara ( nokta, ¢izgi, plan, kiip, kiire, koni, hareket) ve renklere indirgenir.
Acik koyu degerler, sicak, soguk renkler ve temel elemanlar arasi ztliklardan
faydalanilarak katiksiz bir duyumsamanin yagandig dijital bir dil yaratilir. Basta g6z
olmak iizere duyularla algilanan dogadan tamamiyla kopmus soyut sanatta, goziin
hiikmettigi analojik dil yerini parmagin (parmak gibi dokunan goz) hiikmettigi dijital

dile birakmustir.

Madde kokenli sanatsal imge, ait oldugu cagin olmaktan olacaga devinim
halindeki yasaminin 6ziinii tasir. Bu 6z, modernizm 6ncesi, sanatsal gelenegin giiclii
oldugu devirlerde, kiiltiirel boyutta uzlasimsal (intersubjectif) bir irade, modernizm
ile birlikte de 6znel bir iradenin ortaya konmasina baglidir. Modiilasyon hayati bir
gereklilikle bu 6zleri ya enerji yogunlugu ya da hareket seklinde goriiniir kilmay1
amaglar. Ornegin Antik Misir’da bu 6zler enerji yogunlugudur. Giiniimiizde sema
kelimesine donilismiis olan “Sgema” adi verilen imgelerinde bireysel 6zlerini fon,
form ve kontur c¢izgisini aym diizlemde cakistirarak sonsuza kadar korumayi
hedeflerler. Misir’in kullandig1 modiilasyon, fona, forma ve kontur ¢izgisine ayni
anda dokunan haptik goziin etkin oldugu kalip (moule) seklinde ortaya ¢ikar.
Yunan’in sanatsal imgesini (form) ritim fiilinden tiiretilen “rutmos” kavrami karsilar.

Hareketi cagristiran rutmos, “organon” adini verilen tiim organizmalarin idealize
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edilmis kolektif 6ziinii tagir ve organik bir nitelige sahiptir. Antik Yunan’in organik
formunu yaratmak ic¢in kullandigi modiilasyon, 6n planda 15181n, arka planda
gblgelerin meydana getirdigi ritmi dokunsal-optik (taktil-optik) gbze ihtiya¢ duran i¢
kalip (module) niteligindedir. i¢ kalip niteligindeki modiilasyon imgeye organik bir
canlilik katar. Gotik sanatla birlikte ortaya ¢ikan ve modern sanati1 da biiylik Slgiide
etkisine alan modiilasyon ile karsilagilir. Gergek niteligi ile karsilagilan bu
modiilasyon, sanatsal imgeyi duyularla algilanan dis diinyanin tiim verilerinden
styirir, planlardan azat olmus forma inorganik canlilik kazandirarak, yapitta mutlak
bir mevcudiyetin, varolusun devingen Oziinii duyumsatir. Bu 0z, rastlantilarin,
degisim ve doniisiimiin hiikiim siird{igii olgular diinyasindan hareketle giiciin goriiniir

kilinmasidir.

Sanat1 biiylik bir dl¢lide etkisi altina almis, inorganik bir canlilifa sahip Gotik
sanat uzaminda form planlarin arasina diiser ve planlardan azat olmus form,
mucizevi bir enerji ile yiiklenerek siirekli yiikselir ve algalir. Form bundan bdyle
ylkselen ve algalan bir 6ze sahiptir. Makinanin ve mekanigin dolayisiyla kinetik

heykelin var olma gerekcelerinden biri burada aranabilir.

Enerjinin korunumu yasasi (termodinamik), enerjinin yok olamayacagini
harekete, sese, 1s1ya, kokuya doniisebilecegini sdyler. Buna bagl olarak 6ziin de asla
yok olamayacagii, sadece formunun ve ifadesinin degisebilecegini sdylemek

mumkindiir.

Uygarliklarin sanatlartyla dolayli veya dogrudan 6zlerini korumaya calistiklar
veya tarif ettikleri sdylenebilir. Antik Misir formun i¢inde sakli olan 6ziinii (sonsuz
yasam enerjisini) kontur ¢izgisiyle yalitarak yasamin bir ifadesi olan 151k ve golgeden
korudu. Antik Yunan, formuna yasamin 6n planda 151811 ve arka planda golgesini
dahil ederek ritim kazandirdi. Bizans, formunu arka plana yaslayarak 6n plana 1s1k ve
renk olarak tasidi. Gotik c¢ag, forma kesin bir 6zerklik kazandirarak inorganik bir
canlilik katti. Eklektik bir mizaca sahip modern sanat ise bu inorganik canliligi,
madde 6tesini de ¢agristiran temel elamanlarda (nokta, ¢izgi, plan, hacim, renk, 1s1k-

golge, bosluk-doluluk, dengesizlik, hareket, vb.) aradi.

Figiir estetigine zemin olusturan Gotik sanat iradesinin tanimladigi, planlardan

azat olmus form, mucizevi bir enerjiyle yiiklenerek siirekli algalip yiikselir. Duragan
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imgelerde donup kalmis bir anin ifadesi olan bu hareket bir dengesizlik seklinde

kendini hissettirir.

Ancak yiizeyde, planda, kiitlede algilanan ve kendini bir dengesizlik olarak
hissettiren hareket disinda, mekanik aksamiyla alcalip, yiikselerek, inip, ¢ikarak, yer
degistirerek inorganik bir yasam siliren gercek bir enerjiyle yiiklenmis hareket ile
karsilagilir. Fizikte kinetik adiyla bilinen bu olgu, sadece yaratim aninin yogun
hareketliligini donup kalmis bir dengesizlik seklinde vermekle yetinmez, yaratim
anint siirekli kilar, izleyicinin fiziksel miidahalesine izin vererek basta gérme olmak
lizere, isitme, koklama, dokunma duyulariyla algilanmasini saglar. Dolayisiyla
birden fazla duyu ile kavrandigindan, izleyiciyi ¢ok daha giiclii bir gercekligin etkisi

altinda birakar

SON
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