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Geleneksel Kadin Giysilerinin Sanatsal Temsili: Kiiltiirel Bellek ve Bicim-Yiizey Iliskisi
Baglaminda Bir inceleme!
Ozet
Bu calisma, geleneksel Anadolu kadin giysilerinin kiiltiirel, simgesel ve sanatsal boyutlarini inceleyerek bu giysilerin
cagdas Tirk resim sanatindaki temsilini bicim—ylizey iliskisi baglaminda degerlendirmektedir. Giysi, yalnizca estetik
bir unsur olarak degil; kimlik, toplumsal aidiyet, kiiltiirel bellek ve kadin emegine iliskin géstergeler tasiyan bir kiltiirel

anlatt unsuru olarak ele alinmistir. Arastirma nitel yaklasim gergevesinde yapilandirilmig ve etnografik desen
benimsenmistir. Bu kapsamda Malatya'nin Oncii Kéyii’nde yiiriitiilen saha ¢aligmalariyla geleneksel kadin giysilerinin

giincel kullanim bigimleri, yerel adlandirmalar1 ve toplumsal baglamlart incelenmistir. Kiilliikk, keten, zibin, kdynek,
bervanik ve tuman gibi temel giysi unsurlar islevsel ve simgesel yonleriyle analiz edilmistir. Calismanin devaminda
Bat1 ve Tiirk resim sanatinda kadin figiiriiniin geleneksel giysilerle temsili tarihsel bir perspektifle ele alinmis; son
boliimde ise sanat temelli arastirma yaklagimi dogrultusunda iiretilen eserler bigcim—ylizey iliskisi bakimindan
degerlendirilmistir. Bulgular, geleneksel kumaslarin 6zellikle pazen resim yiizeyi olarak kullanilmasinin, giysiyi gorsel
anlatiin yapisal bir bileseni haline getirerek ¢agdas sanatsal temsilde yeni olanaklar irettigini gostermektedir.

Anahtar Kelimeler: Geleneksel Giysi, Kadin Figiirii, Kiiltiirel Bellek, Tiirk Resim Sanati, Bicim—Yiizey Mliskisi

The Artistic Representation of Traditional Women’s Clothing: An Analysis in the Context of Cultural Memory
and the Form-Surface Relationship

Abstract

This study investigates the cultural, symbolic, and artistic dimensions of traditional Anatolian women’s clothing and

evaluates their representation in contemporary Turkish painting within the framework of the form—surface relationship.

Clothing is approached not merely as an aesthetic element but as a cultural signifier conveying identity, social
belonging, cultural memory, and women’s labor. The research is structured within a qualitative framework and adopts

an ethnographic design. Fieldwork conducted in Oncii Village (Malatya) examines the contemporary use of traditional
garments, their local terminology, and social contexts. Core clothing elements such as kiilliik (headdress), keten
(headscarf), zibin (three-panel dress), kdynek (shirt), bervanik (apron), and tuman (shalwar) are analyzed in terms of
both function and symbolic meaning. The study also presents a historical overview of the representation of the female
figure in traditional attire within Western and Turkish painting traditions. Finally, from an arts-based research
perspective, the produced artworks are evaluated through form—surface relations. The findings demonstrate that the use
of traditional fabrics particularly pazen as pictorial surfaces transforms clothing into a structural component of visual
narration and expands expressive possibilities in contemporary art.

Keywords: Traditional Clothing, Female Figure, Cultural Memory, Turkish Painting, Form—Surface Relationship

1 Bu ¢alisma; Inonii Universitesi Bilimsel Arastirma Projeleri Birimi tarafindan Syl -2021- 2439 numarali proje ile destelenmistir.



1. Giris

Sanat, insanlik tarihinin en kokli anlatim bigimlerinden biri olarak bireysel deneyimleri, toplumsal yapilari ve kiiltiirel
kimlikleri goriiniir kilan bir ifade alani olusturmustur. Kiiltiirel baglamdan bagimsiz diisiiniilemeyecek olan sanat,
yalnizca estetik bir iiretim alan1 degil; ayn1 zamanda bellek, kimlik ve kolektif hafizanin tasiyicisidir. Tansug’a (1990, s.
36-37) gore her sanat eseri, iiretildigi cografyanin tarihsel, kiiltiirel ve geleneksel kodlarindan beslenir. Bu durum, Bati

resim sanatinda oldugu gibi Tiirk resim sanatinda da belirgin bi¢imde gézlemlenmektedir.

Anadolu’nun ¢ok katmanl kiiltiirel yapis, Tiirk resim sanatinda énemli bir referans alam olusturmustur. Ozellikle kadin

giysileri; renk, motif ve bi¢im 6zellikleri araciligiyla yalnizca estetik bir unsur olarak degil, ayn1 zamanda kiiltiirel
bellegi tasiyan bir anlat1 dgesi olarak sanat {iretiminde yer almistir. Kadinlarin giindelik yasamda kullandiklar giysiler,

bireysel begenilerin Stesinde toplumsal aidiyet, yerel kimlik ve geleneksel degerlerle iliskili gostergeler sunmaktadir.
Anadolu’ya 6zgii slisleme unsurlari, bu giysiler araciligiyla kadinlarin sozsiiz bir ifade dili gelistirmelerine olanak

tanimisg; sanatcilar tarafindan resimsel anlatim igerisinde yeniden yorumlanmigtir. Siisleme unsurlarinin ana formu
destekleyen bir uyum igerisinde kullanilmasi, bu dgelerin estetik biitiinliigiin olusumunda belirleyici bir rol iistlenmesini
saglamaktadir (Ko¢ & Koca, 2015). Bu yonilyle geleneksel kadin giysileri, sembolik anlamlar tasiyan ve kimlik
ingasina katki saglayan kiiltiirel 6geler olarak degerlendirilebilir. Bu ¢aligmanin temel problematigi, geleneksel Anadolu
kadin giysilerinin ¢agdas Tiirk resim sanatinda nasil temsil edildigidir. Arastirma, s6z konusu temsilleri bicim—yiizey
iliskisi ¢ercevesinde ele alarak estetik ve sosyo-kiiltiirel boyutlariyla incelemeyi amaglamaktadir.

2. Yontem

Bu calisma, geleneksel Anadolu kadin giysilerinin resim sanati baglaminda sanatsal bir forma doniisiimiinii incelemek
amaciyla nitel arastirma yaklasimi ¢ercevesinde yiiriitiilmiistiir. Arastirma deseni olarak, kiiltiirel pratiklerin yerinde ve
baglamsal olarak incelenmesine olanak taniyan etnografik yontem benimsenmistir. Elde edilen veriler, sanatsal tiretim
siireciyle iligkilendirilerek sanat temelli arastirma yaklagimi dogrultusunda degerlendirilmistir. Nitel aragtirma
yontemleri, sosyal bilimlerde gegerlilik ve giivenilirlik agisindan yaygin bigimde kullanilan yontemler arasinda yer
almaktadir (Yildirim & Simsek, 2011).

Sanat temelli arastirmalar, sayisal verilerden ¢ok yasanti ve deneyimlerden anlam iiretmeye yonelen, kiiltiirel baglam
icerisinde yorum gelistirmeyi esas alan nitel arastirma yaklasimlar1 arasinda degerlendirilmektedir (Aydin Celikcan &
Aksoy, 2020). Bu yaklasimda sanatsal iiretim, arastirmanin yalnizca sonucu degil, ayni zamanda veri iiretme ve
yorumlama siirecinin bir pargasi olarak ele alinir. Bu dogrultuda saha goézlemleri, goriismeler ve geleneksel giysi
orneklerine iligkin elde edilen veriler; resimsel kurgu, yiizey diizeni ve malzeme tercihlerini yonlendiren arastirma
verileri olarak degerlendirilmistir.

2.1. Etik ilkeler ve Katihmer Onam

Bu calisma, yiiksek lisans tezi kapsaminda yiiriitilen saha arastirmasina dayanmaktadir. Aragtirmanin yiiriitiildigi
donemde etik kurul onay1 alinmamigtir. Bununla birlikte arastirma siirecinde katilimeilara ¢aligmanin amaci agiklanmis;
goriismelere katilim gonilliiliik esasina dayandirilmis ve sozlii onam alinmistir. Katilimeilarin kimlik bilgileri gizli
tutulmus, alan notlar1 yalnizca aragtirma amactyla kullanilmis ve bulgular anonimlestirilerek rapor haline getirilmistir.
Kullanilan fotograflar ise katilimcilarin izni dogrultusunda degerlendirilmeye tabi tutulmustur.

2.2. Arastirma Siireci ve Veri Toplama Yoéntemleri

Aragtirma siirecinde veri toplamak amaciyla literatiir taramasi, saha c¢aligmast ve eser inceleme yontemleri birlikte
kullanilmugtir. ik asamada YOK Tez Merkezi ve ilgili akademik veri tabanlari iizerinden konuya iliskin tezler
incelenmis; kitaplar, hakemli makaleler ve c¢evrim i¢i kaynaklar taranarak calismanin kavramsal g¢ergevesi

olusturulmustur. Bu siireg, arastirmanin kuramsal altyapisint desteklemeyi amaglamistir.Saha ¢aligmasi, Malatya ili



Yesilyurt ilgesine bagl Oncii Kdyii’nde yiiriitiilmiis ve kdyde halen kullanilmakta olan geleneksel kadin giysileri
aragtirmanin odak noktasini olusturmustur. Aragtirma kapsaminda kéy mubhtari ile geleneksel giyim kiiltiiriinii siirdiiren
kadinlarla goriigmeler yapilmig; giysilerin yoresel adlari, kullanim bigimleri ve kiiltiirel anlamlarma iliskin veriler
dogrudan yerinde edinilmistir. Goriismeler yliz yiize gergeklestirilmis, yapilandirilmamis goriisme teknigi kullanilmis
ve elde edilen veriler arastirmaci tarafindan alan notlant seklinde kaydedilmistir. Veriler, folklor aragtirmacilar ile
yapilan goriismelerle desteklenmistir. Goriismeler, geleneksel giyim pratigini siirdiiren farkli yas gruplarindan kadinlar
ile yerel kiiltiire iliskin bilgi sahibi kaynak kisilerle gergeklestirilmistir.

Saha siiresince giysi unsurlarina iligkin yerinde goézlemler yapilmis, gorsel belgeler incelenmis ve geleneksel kullanim
baglamlari arastirmaci gozlemlerine dayali olarak belgelenmistir.

2.3. Katihmeilar

Arastirmanin katilimcilari, geleneksel kadin giysilerini giinlilk yasamlarinda aktif olarak kullanan ve bu kiltiri
stirdiiren kdy sakinlerinden secilmistir. Katilimer se¢iminde amagli 6rnekleme yontemi kullanilmis; geleneksel giyim
kiiltiiriinii dogrudan deneyimleyen bireylerin goriislerine dncelik verilmistir. Bazi katilimcilar, sagladiklart bilgilerin
niteligi ve kapsami nedeniyle kaynak kisi olarak degerlendirilmistir.

2.4. Veri Analizi ve Sanatsal Uretim Siireci

Literatlir taramast ve saha g¢aligmasi sonucunda elde edilen veriler, betimsel analiz yontemi kullanilarak
degerlendirilmistir. Geleneksel kadin giysilerinin bigimsel 6zellikleri, dokusal yapilar1 ve tagidiklar1 simgesel anlamlar,
sanatsal iretim siirecinin temel referanslarini olusturmustur. Bu veriler dogrultusunda {iretilen resimsel ¢aligmalar,
bicim—ytizey iliskisi baglaminda analiz edilerek aragtirmanin gorsel ¢iktilart olarak ele alinmistir.

2.5. Stmirhiliklar

Arastirma, Malatya ili Oncii Kdyii ile sinirh olup, elde edilen bulgular bu yerel baglam gercevesinde degerlendirilmistir.
Bulgularin farkli cografi bolgeler igin genellenmesi arastirmanin kapsami disinda tutulmustur.

3. Bulgular

3.1. Geleneksel Kadin Giysilerinin Kiiltiirel ve Simgesel Anlamlari

Geleneksel kadin giysileri, yalnizca ortlinme ya da korunma isleviyle sinirli olmayan; estetik, kiiltiirel ve simgesel
anlam katmanlartyla zenginlesmis gorsel ifadelerdir. Bu giysiler, tarihsel siire¢ icerisinde kadinlarin sosyal kimliklerini,
toplumsal rollerini ve yasadiklar1 cografyanin kiiltiirel kodlarini1 yansitan 6nemli araglar olarak ifade edilebilir. Renk,
motif, desen ve kumas gibi unsurlar, yalnizca gorsel tercihler olarak degil; tasidiklari anlamlar araciligiyla kiiltiirel
bellegin temsilcileri olarak degerlendirilmektedir.

Geleneksel toplumlarda kadin kimligi, kiiltiirel siireklilik ve deger aktarimi iizerinden bigimlenmektedir. Modern
toplumlarda degisim daha hizl ilerlerken, geleneksel yapilarda doniisiim daha sinirli ve temkinli bir seyir izler. Metin'in

(2011, s. 83—84) ifade ettigi lizere geleneksel kadin kimligi, kutsal kabul edilen degerlerin korunmasi ve bu degerlerin
kusaktan kusaga aktarilmasiyla iligkilidir. Bu degerlerin icerisinde de renk ve motif unsurlari 6ne ¢ikar.

Geleneksel giysilerde kullanilan renkler, kadinlarin yasamsal evrelerine ve duygusal durumlarina isaret edebilir. Siyah
renk yasi simgelerken, beyaz ya da kirmizi neseye olan vurguya gondermede bulunur. Motifler ise toplumsal degerleri,
inang sistemlerini ve dogayla kurulan iliskiyi yansitan sembolik bir dil niteligi tasir. Anadolu cografyasinda kumas
se¢imi ve giysi bigimleri, yerel kimlik, ekonomik kosullar ve toplumsal statii hakkinda dolayl bilgiler sunabilmektedir.
Motiflerdeki bu o6zellik cografyanin konumunu, insanlarin hayatlarindaki degisim doniisiimleri ve sahip olduklari

kimliklere iliskin veriler saglayabilir. Bu renk ve motif biitiinliigii aslinda s6zsiiz bir lisanin varligini ortaya koyar. Renk
ve motiflerin anlaml1 bir biitiin olusturdugu yerlerden biri de ¢alismamizin ana konusunu olusturan Malatya’nin Oncii

koyiidiir. Malatya ve dzelde Oncii Kdyii’'nde kadimnlarin giyim tercihleri, bireysel estetik begeninin Stesinde kiiltiirel

aktarim ve kimlik temsiliyle iliskilidir. Bolgeye 6zgli kumaslar, desenli bagortiileri ve motifli entariler; islevsellikleri



kadar tasidiklar1 anlamlarla da kiiltiirel siirekliligin bir pargasi olarak varligini siirdiirmektedir. Bu giysiler, toplumsal

hafizay1 tagiyan ve bireyin kimligini kiiltiirel bir zemin tizerinde kurmasina olanak saglayan simgesel yapilardir.

3.2. Malatya Yoresi Geleneksel Yasam Bicimi icerisinde Kadin Giysileri
Malatya, tarih boyunca farkli uygarliklarin yerlesim yeri olmakla beraber Anadolunun da en eski yerlesim

merkezlerinden biri olma niteligiyle 6ne ¢ikar. Bu bdlgede bulunan Arslantepe HOyiigii’ndeki yiiriitiilen arkeolojik
kazilar, bolgenin Neolitik Cag’dan itibaren yerlesime agik oldugunu gosterir. Hititler, Urartular, Romalilar, Bizanslilar,
Selguklular ve Osmanhlar gibi bircok medeniyetin izlerini tasiyan Malatya, tarihsel siiregte Akdeniz, I¢ Anadolu ve
Dogu Anadolu bolgeleri arasinda stratejik bir gecis noktas: olmustur. Kral Yolu ve Ipek Yolu gibi ticaret yollarmin
kavsaginda yer almasi, bdlgenin ekonomik gelisiminin yan1 sira kiiltiirel etkilesimini de artirmistir (Sayim, 2007). Bu

tarihsel ve cografi birikim, bolgenin yasam pratikleriyle birlikte kadinlarin giyim kiiltiiriinii de sekillendirmistir.

Malatya’da kadin giyimi; kiiltiirel degerler, inang yapisi, sosyal iliskiler ve iklim kosullart dogrultusunda bigimlenmistir.
Zamanla giyim anlayist iglevsel bir gereksinim olmaktan ¢ikmig, ayni zamanda ¢izgi, motif ve renk kullanimi {izerinden
estetik ve simgesel anlamlar kazanmistir. Bu nedenle kadin giysileri, bireysel tercihlerden ¢ok yerel gelenekleri ve inang
sistemlerini yansitan bir gorsel ifade alani olarak ifade edilebilir. Bu arastirmaya konu olan Yesilyurt ilgesine baglh Oncii
Koy, geleneksel yasam bigimlerinin biiyiik dl¢lide siirdiigii kirsal bir yerlesim alanidir. Tarim ve hayvanciliga dayali
ekonomik varligi, geleneksel degerlerin korunmasina yonelik giiclii bir toplumsal yap1 iiretmektedir. Bu yap1, kadin
giyiminde geleneksel unsurlarin giiniimiizde de devam etmesini saglar. Kdyde giyim; yalnizca islevsel bir ortiinme
bicimi degil, ayn1 zamanda kimlik, aidiyet, sosyal statii ve estetik anlayis1 yansitan simgesel bir gostergedir.

Kirsal topluluklarda geleneksel giysilerin kusaktan kusaga aktarilmasi; estetik ve ekonomik nedenlerin yaninda kiiltiirel
baghlik ve sosyal siireklilik ile iliskilidir. Bu gercevede Oncii Kdyii’nde yapilan saha ¢alismalari, kadmlarin halen
kullandig1 geleneksel giysilerin baslik (kiilliik), keten basortiisii, zibin, koynek, kusak, bervanik ve tuman olmak iizere
yedi temel unsur etrafinda toplandigini gostermektedir. Bu giysiler, islevsel 6zellikleri yaninda tasidiklari simgesel
anlamlarla geleneksel kadin giyimini yasayan bir kiiltiirel anlat1 bigimi olarak goriiniir kilmaktadir.

—w - -
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Gorsel 1. Oncii Kéyii’nde Kullanilan Zibin Kiyafeti



3.2.1. Temel Giysi Unsurlar:
Oncii Kéyii’'nde kadinlarin giinliik ve 6zel yasamlarinda kullandiklar1 geleneksel giysi unsurlari, islevsel 6zelliklerinin
yani sira toplumsal kimligi ve kiiltiirel aidiyeti ifade eden sembolik anlamlar tagimaktadir. Bu unsurlar yalnizca beden

ortlisii degil, ayn1 zamanda sosyal statiiyli, yas donemlerini ve kiiltiirel siirekliligi goriiniir kilan gostergeler olarak
degerlendirilmektedir. Bu durum Gorsel 2’de agik¢a goriilmektedir. Giyim bigimleri, bireysel tercihlerin Gtesinde,

topluluk tarafindan paylasilan ortak bir gorsel dil olusturarak kdy yasaminda kiiltiirel aidiyetin somut bir ifadesine
dontigmektedir. Bu giyim formlarinda dikkat ¢ekici olan giysi kiilliiktiir.

Kadin bagliklar1 arasinda yer alan kiilliik, katmanli kumasg yapist ve siisleme 6geleriyle kullanicinin evlilik durumu, yas
héli ve ekonomik konumuna iliskin mesajlar tasiyan 6nemli bir kiiltiirel simgedir. Baslhigm kullanim bi¢imi, kdy
yasaminda toplumsal bir norm niteligi tagirken yas donemlerinde daha sade formlara doniiserek sembolik anlamini
giiclendirmektedir. Boylece baslik, yalnizca tamamlayici bir aksesuar degil, bireyin yasam dongiisiindeki degisimleri
goriiniir kilan bir kimlik gostergesi islevi tistlenir.

Giinliik kullanimda tercih edilen keten basortiisii, dogal lif yapis1 sayesinde iklim kosullarina uyum saglayan islevsel bir
ortli olmasinin yaninda, geleneksel yasam bi¢imine bagliligin da gostergesi olarak kabul edilmektedir. Bu unsurun
kullanimina iligkin toplumsal beklentiler, giyim pratiginin kiiltiirel aidiyetle olan giiglii iligkisini ortaya koymaktadir.
Basgortiisiiniin baglanma bigimi, katlanma diizeni ve kullanim siklig1, yerel yasam ritmini yansitan aligkanliklar biitiinii
igerisinde anlam kazanmaktadir.

Bu giyim formlarindan Zibin ya da ligetek entari ise dayanikli kumaslardan iiretilen yapis: ve hareket kolayligi saglayan
formuyla kirsal yagamin iiretim odakli karakterine uyum gosterir. Hem giindelik islerde hem de 6zel giinlerde kullanilan
bu giysi, kadin emegi ve iiretkenligiyle 6zdeslesmis bir kiiltiirel unsur olarak 6ne ¢ikmaktadir. Zibinin altinda kullanilan
koynek ise sade yapisiyla iist giysinin dokusal yogunlugunu dengeleyen tamamlayici bir katman olusturur. Katmanlh
giyim anlayisi, hem kullanim kolaylig1 saglamakta hem de geleneksel estetikte goriilen biitiinctil form algisini
desteklemektedir.

Bele sarilan kusak, giysiyi sabitlemenin 6tesinde giinliikk yasamda islevsellik saglayan bir unsur olarak kullanilirken;
bervanik adi verilen Onliikler tag baski geleneginin izlerini tasiyan estetik Ogeler olarak kiyafetin biitiinliiglini
tamamlamaktadir. Bu yiizeylerde goriilen motif ve renk tercihleri, yerel tiretim tekniklerinin ve el emegine dayali zanaat
kiiltiirtiniin devamliligin1 yansitmaktadir. Tuman ise rahat kesimi ve kullanim kolaylig1 sayesinde hem giindelik islerde
hem dinlenme zamanlarinda tercih edilen temel giysi pargalarindan biridir.

Bu giysi unsurlarmin birlikte olusturdugu yapi, Oncii Koyii kadin giyiminin yalmzca pratik bir drtiinme bigimi
olmadigint; toplumsal iliskileri, iiretim kiiltiiriinii ve kolektif bellegi tasiyan yagsayan bir gelenek oldugunu
gostermektedir. Giysilerin hazirlanma, saklanma ve kullanim siiregleri kusaktan kusaga aktarilan bilgi bicimleri
aracilifiyla siirdiiriilmekte; boylece giyim kiiltlirli, sozli anlatilar ve uygulamali 6grenme yoluyla devam eden bir
kiiltiirel aktarim alan1 olusturmaktadir.

Bu gergevede gelencksel kadin giysileri, maddi kiiltlir iiriinii olmanin 6tesinde, giindelik yasam pratikleri ile estetik
anlayisin kesistigi bir ifade alani olarak degerlendirilebilir. Kullanilan malzeme, renk, motif ve form 6zellikleri, yerel
yasamin gevresel kosullari, liretim iligkileri ve toplumsal deger sistemiyle dogrudan baglantilidir. Dolayisiyla bu
giysiler, yalnizca ge¢mise ait folklorik kalintilar degil; giincel yasam igerisinde anlam iiretmeye devam eden dinamik

kiiltiirel gostergeler olarak varligini siirdiirmektedir.



(9)

Gorsel 2. Oncii Kéyii Geleneksel Kadin Giyim Unsurlari
(a) Killik
(b) Keten Bagortiisii
(c) Zibm (Ugetek Entari)
(d) Kéynek
(e) Kusak
(f) Bervanik
(g) Tuman

3.3. Sanat Tarihinde Kadin Figiirii ve Giyim Tliskisi
Sanat tarihinde kadin figiiri yalnizca estetik bir 6zne olarak degil, toplumsal yapilarin, kiiltiirel kodlarin ve tarihsel
siireclerin gorsel temsil alanlarindan biri olarak degerlendirilir. Kadin bedeninin sanattaki temsili, donemin deger

yargilari, toplumsal cinsiyet rolleri ve kimlik anlayisiyla iligkili bir anlatim diizlemi olusturur. Figiiriin giyimi ise bedeni
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ortmenin Otesinde statii, aidiyet ve kiiltiirel kimligi goriiniir kilan bir gdsterge niteligi tasir (Hollander, 1993). Bu
bakimdan giyim ve beden iligkisi tarihsel bir baglama yaslanir.

Giysi, erken donemlerden itibaren koruyucu islevinin yaninda toplumsal diizen ve hiyerarsiyi yansitan sembolik bir
unsur haline gelmistir. Antik Yunan ve Roma sanatinda kadin figiirleri Tunika ve Peplos gibi giysilerle idealize edilmis
beden anlayist dogrultusunda betimlenmis; bu giysiler estetik ideali destekleyen bigimsel araglar olarak kullanilmustir.

Orta Cag’da kadin giyimi daha ¢ok dinsel temsiller i¢inde ele alinmis ve ortiinme bigimleri ahlaki degerlerin gorsel
ifadesi olarak anlam kazanmistir. Ronesans’la birlikte kadin figiirii mitolojik ve giindelik sahnelerde de yer almaya

baslamis; giysi bedeni tanimlayan ve bigimi belirginlestiren estetik bir 6ge olarak islev gérmiistiir (Gombrich, 2004, s.
289-295).

Sanat tarihi boyunca kadin figiirii farkli donemlerde degisen anlam katmanlariyla ele alinmis ve resim sanatinin temel
temalarindan biri olmustur. Bu siirecte giysi, figiiriin ait oldugu kiiltiirel ¢evre, inang sistemi ve toplumsal konum
hakkinda bilgi aktaran gorsel bir gosterge olarak degerlendirilmistir. Kumas tiirleri, desen ve renk tercihleri eserin
anlam yapisini genigleten unsurlar arasinda yer almaktadir.

Giysi—figiir iliskisi, kadin bedeninin sanatsal temsil icindeki konumunu belirleyen baslica 6gelerden biridir. Giysi
araciligiyla figlir kimi zaman idealize edilmis, kimi zaman sembolik anlamlarla yiiklenmis, kimi zaman da toplumsal
normlarin yansitildigr bir temsil alanina doniismistiir. Bu nedenle giysi, anlatinin yapisal bileseni olarak dénemin
ideolojik ve kiiltiirel yapisini goriiniir kilan bir unsur olarak ele alinmaktadir (Gogebakan, 2016).

Kadm figiiriiniin giyimle birlikte degerlendirilmesi, sanat eserinin yalnizca bigimsel agidan degil, sosyo-kiiltiirel
diizlemde de okunmasimmi miimkiin kilar. Giysi, figiir izerinden kimlik, aidiyet ve kiiltiirel stireklilik kavramlarinin
gorsel dil i¢inde degerlendirilmesine imkan vermektedir. Geleneksel toplumlarda kusaktan kusaga aktarilan giyim
bicimleri; tiretim teknikleri, malzeme se¢imi, renk kullanimi ve motif diizenlemeleri araciligiyla kiiltiirel bellegin somut
gostergelerini olusturur. Sanat¢ilar bu gorsel birikimi eserlerine dahil ederken gegmise ait kiiltiirel kodlar1 yeniden
yorumlamakta ve onlar1 ¢agdas sanat dili i¢inde yeniden iiretmektedir. Bu durum, geleneksel giyim unsurlarinin sanat
eserlerinde yalnizca betimlenen bir nesne olarak degil, kimlik ve kiiltiirel siirekliligi goriiniir kilan yapisal bir 6ge olarak

yer almasini saglamaktadir.

Gorsel 3. Pablo Picasso, Tiirk Kostiimlii Jacqueline, 1932, Yagliboya.

Gorsel 4. Vincent Van Gogh, Sandalyeye Oturan Kadin, 1887, Yagliboya
Gorsel 5. Paul Gauguin, Bretonlu Koylii Kadinlar, 1886, Yagliboya



Geleneksel giysi kiiltiirii, tarihsel siire¢ igerisinde yalnizca islevsel bir unsur olarak degil; estetik, simgesel ve kiiltiirel
anlamlar tastyan bir ifade bigimi olarak varlik gostermistir. Dolayisiyla giysi, sanatgilar i¢in giiglii bir gorsel ve tematik
kaynak olusturmustur. Figiirle birlikte ele alindiginda, giysi bireyin kimligini, toplumsal konumunu ve ait oldugu
donemsel baglami izleyiciye aktaran gorsel bir metin niteligi tagimaktadir. Artun’un da belirttigi tizere, geleneksel giysi
kiiltiiri estetik ve kullanim bigimleriyle sanatsal iiretim agisindan halen arastirilmay1 bekleyen énemli bir alan olarak
degerlendirilmektedir (Artun, 2006, s. 4). Bu baglamda Tiirk Resim Sanat1 6nemli bir yer edinmistir.

Tiirk resim sanati, 6zellikle Cumhuriyet sonrasi donemde kadin figiirii izerinden hem geleneksel kiiltiirti goriintir kilma
hem de modernlesme siirecine iliskin sdylemler liretme ¢abasi i¢erisinde olmustur. Bu donemde Anadolu’ya 6zgii giyim

kiiltiirii; yerel motifler, kumas dokular1 ve baslik bigimleri araciligtyla sanat eserlerine dahil edilmis, boylece ulusal bir
sanat dili olusturulmaya calisilmistir. Folklorik Ogeler, yalnizca betimleyici unsurlar olarak degil; modern sanat

anlayisiyla yeniden yorumlanan kiiltiirel gostergeler olarak ele alinmistir (Tansug, 1997, s. 153).

Gorsel 6. Bedri Rahmi Eyiiboglu, Koyl Kadinlar, Tuval {izerine yagliboya.

Gorsel 7. Nuri Iyem, Koylii Kadin, Tuval iizerine yaghboya.
Gorsel 8. Fikret Otyam, Otyam’in Fir¢asindan, Tuval {izerine yagliboya.

Bedri Rahmi Eyiiboglu, Nuri Iyem ve Fikret Otyam gibi sanatcilarin eserlerinde kadin figiirii, geleneksel giysi dgeleri
araciligryla Anadolu yasaminin kiiltiirel ve toplumsal katmanlarini yansitan énemli bir temsil unsuru haline gelir. Bu
eserlerde yer verilen giysi bi¢imleri ve kumas dokulari, figiiriin ait oldugu cografyaya, toplumsal yapiya ve kiiltiirel
bellege iliskin gorsel gostergeler sunar (Gorsel 6-8).

Kadin figiiriiniin geleneksel giysilerle temsili, yalnizca nostaljik bir yaklasim ya da estetik tercih olarak
degerlendirilmemektedir. Bu temsiller, kiiltiirel mirasin aktarimi ve ulusal kimlik sdylemlerinin kurulmasinda islevsel
bir rol istlenmistir. Anadolu gibi kiiltiirel ¢esitliligin belirgin oldugu cografyalarda giysi; etnik, mezhepsel, sosyal ve
ekonomik yapiya iligkin veriler tasiyan bir gosterge niteligi tasimaktadir. Pazen kumaglar, yemeniler, ticetekler, salvarlar
ve geleneksel bagliklar; kirsal yasam pratikleriyle birlikte kadinin toplumsal statiisiinii ve toplum igindeki konumunu
simgesel diizeyde goriiniir kilmaktadir.

Sanatcilar, geleneksel giysi unsurlarini eserlerine dahil ederken yalnizca bigimsel bir etki olusturmay: degil; kiiltiirel
siirekliligi goriiniir kilmay1 ve toplumsal bellekte yer etmis degerleri yeniden liretmeyi de amaglamislardir. Bu yaklagim,
folklorik Ogelerin dekoratif bir siisleme unsurunun &tesinde, bellek ve kimlik anlatisini kuran yapisal dgelere
doniismesine imkan tanimistir. Giysilerdeki motifler, dokular ve renk diizenleri, bireysel kimligin 6tesinde kolektif

deneyimin gorsel ifadesi olarak sanat eserlerinde yer bulmustur.
Batil sanatgilarin da Dogu’'nun siisleme geleneklerinden etkilendigi goriilmektedir. Islam sanati, minyatiir, hat, nakis ve

geleneksel giyim unsurlari Batili sanatgilar tarafindan kendi estetik yaklasimlari igerisinde yeniden yorumlanmuistir.
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Karoglu'nun (2014) belirttigi iizere Picasso, Klee ve Kandinsky’nin Magrip sanatindan; Matisse ve Hartung'un ise Islam

minyatiirleri ve dokusal anlatim geleneginden beslendigi ifade edilmektedir. Bu etkilesim, giysinin sanatsal bir ifade
araci olarak yalnizca yerel bir kiiltliirel 6ge degil, ayn1 zamanda disiplinler arasi estetik bir kaynak oldugunu
gostermektedir.

Bu yoniiyle kadmn figiirii ile giysi arasindaki iligki, salt estetik bir tercihin Gtesinde; toplumsal kimliklerin, tarihsel
siireclerin ve kiiltlirel bellegin temsil edildigi ¢ok katmanli bir anlati alan1 olarak degerlendirilmektedir. Tiirk resim
sanatinda bu iligkinin anlam alani, geleneksel giysilerin estetik degerlerinin yani sira kiiltiirel aidiyetin ve ulusal
kimligin sanatsal dile doniisiimii {izerinden genislemektedir. Kadmn figiirii, giysi araciligiyla bir donemi ve kiiltiirel
yapiy1 temsil eden sembolik bir karaktere doniismekte; sanatg1 ise bu temsili estetik ve sosyo-kiiltiirel baglamda yeniden
kurgulamaktadir.

Bu c¢aligma kapsaminda geleneksel kadin giyim pratikleriyle iliskili gorsel kiiltiir unsurlar1 (motif, baglik, oya, dokuma
ve el emegine dayali iiretimler), ¢agdas sanatsal temsil agisindan bir kaynak alani olarak ele alinmistir. Saha verileri ve
literatiir bulgulartyla iliskilendirilen bu unsurlar, sanat temelli arastirma yaklasimi dogrultusunda {iretilen ¢alismalarda
bigimsel ve kavramsal bir ¢ergeveye yerlestirilmistir. Boylece geleneksel giyim 6geleri yalnizca bezeme unsuru olarak
degil; kimlik, toplumsal cinsiyet rolleri ve kiiltiirel siireklilik gibi kavramlarin goérsel dil iginde tartisilmasini saglayan
yapisal bilesenler olarak konumlandirilmistir. Bu dogrultuda bir sonraki boliimde arastirma kapsaminda iiretilen eserler,
malzeme kullanimi1 ve bigim—yiizey iliskisi temelinde ¢oziimlenecektir.

3.4 Arastirma Kapsaminda Yapilan Eser Coziimlemeleri

Gorsel 9. Dogum, Kumas Uzerine Yaglh Boya, 130 cm x 150 cm, 2020, Malatya.

Bu eser, sanat temelli arasgtirma yaklasimi kapsaminda geleneksel Anadolu kadin giysilerinin c¢agdas resim dili
icerisindeki bicim—yiizey iligkisini inceleyen bir ¢alismadir. Geleneksel giyim unsurlarina ait kumaslarin dogrudan
resim yiizeyi olarak kullanilmasi, figiir ile zemin arasindaki sinirlart belirsizlestirerek giysiyi kompozisyonun temel
tastyic1 ogesi haline getirir. Pazen kumagin yiizey olarak tercih edilmesi, dokusal 6zelliklerin resimsel kurguya aktif
bicimde katilmasini saglamakta; boylece malzeme ile temsil edilen figiir arasinda biitiinciil bir iligki kurulmaktadir.
Kumasin yalnizca tasiyici yiizey olarak degil, kiiltiirel anlami biinyesinde barindiran bir malzeme olarak kullanilmasi,
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giysiyi temsil edilen bir nesne olmaktan ¢ikararak eserin kavramsal yapisina dahil etmektedir. Yagh boya ve akrilik
teknikleriyle olusturulan katmanh yiizey diizeni, figiir—arka plan iligkisini gorsel siireklilik igerisinde ele alarak bigimsel

bitiinliigii gliclendirmektedir.

Gorsel 10. Basim Ustiinde Yerin Var, Kumas Uzerine Yagh Boya, 80 cm x 100 cm,2024, Istanbul.

Gorsel 11. Anadolu’yu Ormek 1, Kumas Uzerine Yaglh Boya, 80 cm x 100 cm, 2024, istanbul

Bu iki eser, “Anadolu Kadinlar1” serisi kapsaminda bigimsel ve tematik siireklilik gosteren ¢aligmalar arasinda yer alir.

Bagimin Ustiinde Yerin Var adli eserde, pazen kumas iizerine yagl boya teknigiyle konumlandirilan kadin figiirii,
geleneksel motiflerle kurulan bigim—yiizey iliskisi {izerinden degerlendirilir. Kompozisyonda zemin ile figiir arasinda
olusturulan simetrik ve dengeli diizen, geleneksel giyim unsurlarinin gorsel anlatimin yapisal bir pargasi héline
gelmesini saglamaktadir. Bagortiisii ve baslik gibi giysi detaylari, figiiriin kiiltiirel kimligine iliskin gostergeler olarak

kompozisyonun anlam katmanlarini destekler.

Benzer bigimde Anadolu’yu Ormek adli galismada da kadin figiirii, geleneksel bir kumas yiizeyi iizerine yerlestirilmis;

orgii eylemi, geleneksel kadin emegine gonderme yapan bir temsil unsuru olarak kullanilmigti. Kumasin 6zgiin
motiflerinin figiirle biitiinlesmesi, ylizey ile figiir arasinda gorsel bir siireklilik olusturmaktadir. Her iki eser, geleneksel

kadn figiiriiniin ¢agdas sanat dili igerisinde bi¢im—yiizey iliskisi baglaminda yeniden ele alindigin1 géstermektedir.
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Gorsel 12. Ug Giizeller 1, Kasnak Pano Kumas Uzerine Yaglhi Boya, 30 cm x 30 cm, 2024, Istanbul.
Gorsel 13. Ug Giizeller 2, Kasnak Pano Kumas Uzerine Yagh Boya, 30 cm x 30 cm, 2024, Istanbul.
Gorsel 14. Ug Giizeller 3, Kasnak Pano Kumas Uzerine Yagh Boya, 30 cm x 30 cm, 2024, istanbul.

“Ug Giizeller” serisi, geleneksel pazen kumasin resim yiizeyi olarak kullanilmastyla bicim-yiizey iliskisini merkezine
alan caligmalardan olugmaktadir. Kirmizi zemin tizerindeki ¢igek motifleri, yer yer boyanmadan birakilarak kumas
dokusunun kompozisyonun etkin bir dgesi olarak algilanmasi saglanmis; boylece yiizey, yalnizca arka plan degil,
anlatinin tasiyict katmanlarindan biri haline getirilmigtir. Kasnak formunun kullanimi, geleneksel el isi pratigine
gonderme yaparak malzemenin giindelik kullanim alanindan sanat nesnesine doniisiimiinii vurgulamaktadir. Seride yer
alan kadin figiirleri, bireysel portreler olarak degil, Anadolu kadin kimligine iliskin kolektif bir temsili isaret eden
imgeler olarak ele alinmistir. Baglik, ortii ve kumas iliskisi iizerinden kurulan gorsel yap1, geleneksel giyim unsurlarinin
cagdas resim dili igerisinde yeniden yorumlanmasina olanak tanimaktadir. Kumasin kasnak digina tasarak sarkitilmasi
ise yiizeyin iki boyutlu smirin1 asan mekansal bir etki olusturarak izleyicinin eserin maddeselligini fark etmesini
saglamaktadir.

Bu yoniiyle seri, geleneksel tekstil malzemesini yalnizca betimlenen bir unsur olarak degil, resmin kurucu 6gesi haline
getirerek kiiltiirel bellegin malzeme araciligiyla yeniden iiretilmesini amaglamaktadir.

4. Sonug

Bu ¢alisma, geleneksel Anadolu kadin giysilerinin sanatsal bir forma doniisiimiinii estetik ve kiiltiirel boyutlariyla ele
alarak, bu giysilerin ¢agdas sanat pratigi icerisindeki temsil olanaklarmni incelemistir. Malatya’min Oncii Kéyii’nde

gerceklestirilen saha calismalari, geleneksel kadin giysilerinin yalnizca estetik bir nesne olarak degil; tarihsel, toplumsal
ve kiiltiirel anlamlar tasiyan bir anlati unsuru olarak degerlendirilebilecegini ortaya koymustur. Giysilerde yer alan
motif, desen ve renkler, kiiltiirel bellegin gorsel bir ifadesi olarak ele alinmis ve bu unsurlarin sanatsal temsildeki islevi
analiz edilmistir.

Calisma kapsaminda, geleneksel kumaslarin 6zellikle pazen resim yiizeyi olarak kullanilmasi, giysi ile figiir arasinda
bicim—yliizey iliskisine dayali biitiinciil bir anlatim dili olusturmustur. Bu yaklagim, geleneksel giyim unsurlarinin
cagdas sanat igerisinde yalnizca betimlenen bir dge olarak degil, anlatinin yapisal bir bileseni olarak ele alinabilecegini
gostermektedir.

Elde edilen bulgular, geleneksel giysilerin sanatsal yorumlanmasinin kiiltiirel siirekliligin gortiniir kilinmasinda etkili bir

yontem oldugunu ortaya koymaktadir. Disiplinler arasi bir yaklagimla ele alinan bu ¢alisma, sanat ve halk bilimi alanlari
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arasinda kavramsal bir koprii kurarak, modern sanat pratigi icerisinde geleneksel Ogelerin nasil yeniden ele
almabilecegine dair kuramsal ve uygulamaya dayali bir ¢ergeve sunmaktadir. Bu yoniiyle ¢alisma, geleneksel kadin
giyim kiiltliriiniin ¢agdas sanatsal anlatim igindeki temsil potansiyeline iliskin ileride yapilacak arastirmalar igin bir
referans niteligi tasimaktadir.
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Kolektif Bellegin Estetik Doniisiimii: Sembol, Yiizey ve Kiiltiirel Kodun insasi
Ozet

Bu galisma, ¢agdas sanat iiretiminde kolektif bellegin estetik diizlemde nasil doniistiigiinii incelemeyi amaglamaktadir.
Bellek kuramlar1 (Halbwachs, Assmann, Nora ve Connerton) ¢ercevesinde gelistirilen kuramsal arka plan, gorsel sanat
yapitlarinin yalnizca temsili bir alan degil; ayn1 zamanda kiiltiirel kodlarin, tarihsel kirilmalarin ve toplumsal aidiyet
bi¢imlerinin yeniden kuruldugu bir iiretim zemini oldugunu ortaya koymaktadir. Calismada gelistirilen {i¢ asamali
estetik model, kolektif bellegin (1) sembolik kodlar araciligiyla goriiniir kilinmasi, (2) yiizey ve malzeme iizerinden

maddesellestirilmesi ve (3) mekansal baglamda yeniden dolagima sokulmasi siireglerini agiklamaktadir.

Calisma nitel ¢goziimleme yontemiyle yiiriitiilmiis; gorsel malzeme iizerinden sembolik yogunlasma, maddesel kazinma
ve kiiltiirel kodlagsma stiregleri incelenmistir. Elde edilen bulgular, kolektif bellegin yalnizca tematik bir temsil degil,

estetik stratejiler araciligiyla yeniden kurulan dinamik bir iiretim alani oldugunu gostermektedir.

Direnis serisi tizerinden yapilan ¢oziimleme, bellegin yalnizca gecmise referans veren bir anlati degil; giincel kiiltiirel,
politik ve mekansal baglamlarda yeniden kurulan bir estetik siire¢ oldugunu gostermektedir. Bu yoniiyle calisma,
kolektif bellegin estetik doniisiimiine dair kavramsal bir okuma Onererek bellek kuramlari ile gagdas sanat iiretimi
arasinda elestirel bir temas alani agmakta ve gorsel sanatin kiiltiirel bellek ingasindaki kurucu islevini goriiniir

kilmaktadir.
Anahtar Kelimeler: Kolektif bellek, estetik doniisiim, gorsel sanat, kiiltiirel kod, mekan.

The Aesthetic Transformation of Collective Memory: The Construction of Symbol, Surface, and Cultural Code
Abstract

This study aims to examine how collective memory is transformed at an aesthetic level within contemporary art
production. The theoretical framework developed through memory theories (Halbwachs, Assmann, Nora, and
Connerton) demonstrates that visual artworks are not merely representational spaces, but also production grounds in

which cultural codes, historical ruptures, and forms of social belonging are reconstructed.

The three-stage aesthetic model developed in the study analyzes the processes of (1) rendering collective memory
visible through symbolic codes, (2) materializing it through surface and medium, and (3) re-circulating it within spatial

contexts.

Conducted through qualitative analysis, the study examines processes of symbolic intensification, material inscription,
and cultural codification through visual material. The findings indicate that collective memory is not merely a thematic

representation, but a dynamic field of production reconstructed through aesthetic strategies.

The analysis of the Direnis series demonstrates that memory is not solely a narrative referring to the past, but a dynamic

aesthetic process reproduced within contemporary cultural, political, and spatial contexts. In this respect, the study

proposes an analytical model of collective memory’s aesthetic transformation and establishes a critical interdisciplinary
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contact zone between memory theories and contemporary art production, making visible the constitutive role of visual

art in the construction of cultural memory.
Keywords: Collective memory, aesthetic transformation, visual art, cultural codes, space.
1. Giris

Kolektif bellek tartigmasi, hatirlamanin yalnizca bireysel bir zihin faaliyeti degil, toplumsal iliskiler, kurumlar,
sOylemler ve ortak temsil bi¢imleri i¢inde kurulan bir siire¢ oldugunu varsayar. Bu ¢erceve, 6zellikle savas, yerinden
edilme ve gog¢ gibi kolektif kirilmalarin yogunlastigi toplumsal zeminlerde daha goriiniir hale gelir. Ciinkii hatirlama
pratikleri, sadece “ge¢misin korunmasi” degil, aym zamanda geg¢misin bugiin i¢inde yeniden anlamlandirilmasi ve

dolasima sokulmasidir. Bu nedenle kolektif bellek alaninda, bir yandan bireylerin hatirlama deneyimleri ile 6te yandan

“kolektif” olanin nasil kuruldugu sorusu (temsil, aktarim, ¢er¢eve ve dolagim mekanizmalari {izerinden) temel problem

olarak belirir (Olick, 2014).

Bu baglamda Olick’in belirttigi gibi, “kolektif bellek terimi halihazirda siirmekte olan politik ve toplumsal doniisiimlerin

giiclii bir sembolii haline gelmis durumda” (Olick, 2014, s. 176). Bu vurgu bellegin yalnizca gegmise iliskin bir kavram

degil, giincel doniistimlerin estetik ve kiiltiirel diizlemde yeniden iiretildigi dinamik bir alan oldugunu gostermektedir.

Bu calisma, kolektif bellek tartigmalarini yeniden 6zetlemeyi degil; s6z konusu kuramsal ger¢evenin gorsel sanat
tiretiminde nasil estetik bir doniisiime ugradigimi incelemeyi amacglamaktadir. Halbwachs’in bellek i¢in 6nerdigi
toplumsal ¢ergeve kavrami (1992), Assmann’in kiiltiirel aktarim ve sembolik siireklilik vurgusu (1995) ve Nora'nin
hafizanin somut tastyicilara baglanmasi yoniindeki yaklagimi (1989), burada sanat pratiginin i¢ dinamikleriyle birlikte
yeniden diistiniilmektedir. Direnis serisi, bellegi yalnizca temsil eden imgeler iiretmez; aksine bellegin bi¢imlenisini,
maddesellesmesini ve kiiltiirel kod sistemine doniisiimiinii goriiniir kilan estetik bir siire¢ sunar. Seri altinda toplanan ve

biinyesinde oldukga iddiali kiiltiirel diplomasi, kamu diplomasisi drnekleri barindiran, uluslar asir1 mekanlarda yayilan

etkinlikler toplamini merkezine alir. Sanatin geleneksel ve ¢agdas halini 6zellikle gorsel 6geler yoluyla harmanlayarak,
tarihsel siireklilik iginde uzun yillara yayilan bir toplumsal kirilmayi kolektif bellek {izerinden goriiniir kilmayi

amaglamaktadir. Ayn1 zamanda seri, bir trajedinin, kolektif bellek ve sanatsal imgeler {izerinden ifade edilmesidir. Bu

nedenle caligma, kolektif bellegin sanat alaninda nasil bir “bi¢imsel evrim” gegirdigini tartigmay1 hedefler.

Bu ii¢ yaklagim birlikte diisiiniildiigiinde, kolektif bellegin yalnizca igerik olarak degil, ayn1 zamanda sembol, yiizey ve

maddesel tastyicilar araciligtyla estetik bir kurguya doniistiigii goriillmektedir.

Bu problem alaninin kurucu isimlerinden Maurice Halbwachs, bellek tartismasimi “bireysel anilarin toplami” fikrinden
cikarip, hatirlamanin toplumsal ¢erceveler iginde kuruldugunu 6ne siiren bir zemine tasir. Yazara gore bireyin hatirladig:
sey, yalnizca zihinsel bir kayit degil; ait oldugu gruplarin (aile, sinif, cemaat, kusak vb.) dili, degerleri, giindelik
pratikleri ve ortak referanslari aracilifiyla bigimlenen bir yeniden-kurmadir. Bu nedenle kolektif bellek, toplumsal
uzlasimlar ve gerceveler aracilifiyla kurulan dinamik bir yapidir (Halbwachs, 1992, s. 45). Bu ¢ercevede, Olick,
kolektif bellek kavraminin bireysel ve toplumsal bellek arasindaki ayrimi yeniden sorgulamayi gerektirdigini belirtir

(Olick, 2014, s. 177).

Jan Assmann ve John Czaplicka, kolektif bellek tartismasim “kiltiirel kimlik” ve “sembolik aktarim” ekseninde

genisleterek, hatirlamanin yalnizca sosyal baglamda degil, ritiiel, alinti, metin ve imgeler gibi kiiltiirel tasiyicilar

araciligiyla siireklilik kazandigini vurgular. Boylece kusaklar arasi aktarim yalnizca s6zlii deneyimle degil, sembolik

diizenekler iizerinde kurulur. Bu yaklasim, Direnis serisinde “sembol-yiizey-kiiltirel kod” hattin1 tartisirken, 6zellikle
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iclincli agamadaki kodlagsma ve arsivlesme boyutunu kuramsal olarak temellendirmektedir (Assmann & Czaplicka,
1995).

Pierre Nora ise bellek ile tarih arasindaki gerilimi tartisirken, bellegin modern toplumda dogal dolagim alanlarini
kaybederek somut mekansal diigiim noktalarinda yogunlastigini ileri siirer ve bu odaklanmalar1 “lieux de mémoire
-hafiza mekanlar1” kavramiyla agiklar. Bu kavram, bellegin yalnizca igerik diizeyinde degil, maddi ve mekansal formlar
araciligiyla da kuruldugunu gosterir. Bu nedenle gorsel sanat iiretiminde yiizey, malzeme, motif ve tekrarlanan
semboller yalnizca estetik tercihler degil, bellegin bigimlendigi maddesel diizenlemeler olarak diisiiniilebilir (Nora,
1989).

Bu ¢ergevede calisma, Direnis serisini {ic asamali model iizerinden analiz eder. Ilk asama, bellegin arketipsel bir
sembolde yogunlastig1 sembolik yogunlasma evresini; ikinci agama, bellegin yiizey ve malzeme aracilifiyla iz biraktig
maddesel kazinma evresini; ii¢iincli asama ise bireysel imgelerin kiiltiirel motif sistemine doniiserek arsivsel bir yap1
kazandig: kiiltiirel kodlagsma evresini ifade eder. Bu tiglii yapi, kolektif bellegin yalnizca igerik olarak degil, bigim ve
malzeme iizerinden de doniistiglinii gostermektedir. Boylece bellek, toplumsal cerceve (Halbwachs), kiiltiirel aktarim

(Assmann) ve somut tasiyicilik (Nora) eksenlerinde estetik bir siire¢ olarak yeniden okunmaktadir.

Calismada oOnerilen {i¢ asamali model, kolektif bellegin estetik doniisiimiinii sembol, yiizey ve kiiltiirel kod
diizlemlerinde agiklamaktadir. Ik asama olan Sembolik Yogunlasma, bellegin arketipsel bir imge etrafinda sikisarak
yogunlastigt evreyi ifade eder. Bu baglamda arketiplerin evrensel semboller olarak isledigi belirtilmektedir (Aktulum,
2008, s. 4). Ikinci agama olan maddesel kazinma, bu imgesel yogunlagmanin yiizey ve malzeme iizerinde iz birakarak
somutlastig1 siireci tanimlar. Ugiincii asama ise kiiltiirel kodlagma evresidir, burada imge bireysel anlatim simirin1 asarak
motif sistemine doniigiir ve arsivsel bir yap1 kazanir. Boylece kolektif bellek, yalnizca igerik diizeyinde degil, bigimsel
ve maddesel doniisiim siirecleri lizerinden de okunabilir hale gelir. Bu yapi, Direnis serisindeki imgesel doniistimiin

yalnizca tematik bir anlatim degil, estetik bir yeniden kodlama siireci olarak ele alinmasini miimkiin kilar.

Kiiltiirel bellegin ¢agdas resimde imge araciligiyla yeniden {iretildigini ortaya koyan ¢aligmalar, bellegin simgesel ve

estetik diizlemde giincellenen bir yap1 oldugunu gostermektedir (Tiirkmenoglu, 2021).

Direnis serisinin {iretim zemini, savas, yerinden edilme ve go¢ gibi kolektif kirilmalarin yogunlastig1 bir tarihsel arka
plana yaslanmaktadir. Ancak bu ¢alisma, gogili tematik bir merkez olarak degil; kolektif bellegin estetik bigimlenmesini
tetikleyen toplumsal bir baglam olarak ele alinmaktadir. Halbwachs’in bellek i¢in isaret ettigi toplumsal ¢ergeveler
(1992) ve Assmann’in kiiltiirel aktarim vurgusu (1995) diisiiniildiigiinde, go¢ yalnizca mekansal bir hareket degil; ayni
zamanda hafizanin yeniden diizenlendigi, sembollerin ve anlatilarin yeniden kodlandig: bir siire¢ olarak okunabilir. Bu
nedenle Direnis serisindeki imgesel doniisiim, dogrudan bir go¢ temsili olmaktan ziyade, kolektif bellegin kirilma
anlarinda sembol, yiizey ve kiiltiirel kod araciligiyla bigimlenen estetik bigimlenisini goriiniir kilmaktadir. Bu ¢ergevede
Direnis serisi, onerilen ii¢ asamalt model dogrultusunda sembolik yogunlasma, maddesel kazinma ve kiiltiirel kodlagma

diizlemlerinde analiz edilecektir.

Bu kapsamda ¢alismada, Direnis serisindeki gérsel doniisiim {i¢ asamada izlenecektir. Ilk olarak sembolik yogunlasma
diizleminde seride 6ne ¢ikan arketipsel imge ¢ekirdeginin nasil kuruldugu; ikinci olarak maddesel kazinma diizleminde
bu yogunlagsmanin ylizey, malzeme ve iiretim teknigi tizerinden nasil iz biraktig1; iiclincii olarak ise kiiltiirel kodlagma
diizleminde imgenin motif sistemine doniiserek arsivsel bir dolasima nasil eklemlendigi tartisilacaktir. Boylece analiz
bolimii, kuramsal g¢ergevedeki kavramlarin dogrudan gorsel malzeme {izerinden izlenebilir karsiliklarini ortaya

koymay1 amaglar.

Bu caligma, nitel arasgtirma yaklagimi gergevesinde yiiriitiilmiis olup gorsel ¢oziimleme ydntemine dayanmaktadir.
Inceleme kapsaminda sanatginin Direnis I- II- III serisine ait her bir sergiden birer adet olacak sekilde ii¢ eser

secilmistir. Eserlerin serinin onerilen ii¢ agsamali estetik modelini (sembollik yogunlagma, maddesel kazinma ve kiiltiirel
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kodlasma) temsil edebilme giicleri dikkate alinarak belirlenmistir. Analiz siirecinde kompozisyon yapisi, figiir-sembol
iligkisi, yiizey ve malzeme kullanimi, tekrar eden motif sistemi ve kiiltiirel kodlagsma bi¢imleri temel dlgiitler olarak
almmustir. Gorseller, sanat¢inin kendi arsivinde yer alan ve serinin farkli {iretim asamalarini temsil eden ¢aligmalar
arasindan secilmistir. Bu nedenle ¢aligma, betimleyici olmanin 6tesinde, gorsel malzeme ile kuramsal ¢ergeve arasinda

iligski kuran yorumlayici bir nitel ¢dziimleme olarak yapilandirilmistir.
2. Kuramsal Cerceve
2.1. Kolektif Bellegin Toplumsal Insasi

Kolektif bellek kavrami, Maurice Halbwachs’in g¢alismalariyla birlikte sistematik bir kuramsal gerceveye kavusur.
Halbwachs’in “bellegin toplumsal gergeveleri” yaklagimi, bireysel aninin mutlakligini sorgular. Ona gére birey tek
basina hatirlamaz; hatirlama, grup igindeki etkilesimler sayesinde anlam kazanir. Bu nedenle bellek, gecmisin aynen
korunmasi degil, sosyal iliskiler ag1 i¢inde yeniden kurulmasidir. Kolektif bellek, burada bir “ortak temsil alani” olarak

ortaya ¢ikar: bireysel deneyim, ancak kolektif referanslarla goriiniir ve paylasilabilir hale gelir. Bu durum, gorsel sanat
tiretiminde tekrar eden sembollerin ve figiirlerin yalnizca estetik tercih degil, ayn1 zamanda toplumsal referans alanlari

oldugunu disiindiiriir (Halbwachs, 1992).

Halbwachs’in yaklagimi, bellegin igerik kadar gerceveyle de ilgili oldugunu vurgular; neyin hatirlandigi kadar, nasil ve
hangi baglamda hatirlandig1 da belirleyicidir. Bu perspektif, sanat iiretiminde ylizey, malzeme ve kompozisyon gibi
bi¢imsel unsurlarin, yalnizca temsil alani degil, bellegin kuruldugu yapisal diizlemler olarak diistiniilmesini miimkiin
kilar. Boylece kolektif bellek, yalnizca anlatisal bir igerik degil, estetik bir yap1 i¢inde bigimlenen toplumsal bir siire¢
olarak ele alinabilir (Halbwachs, 1992).

2.2. Kiiltiirel Bellek ve Sembolik Aktarim

Jan Assmann, kolektif bellek tartigmasini toplumsal ¢ergeve kavraminin 6tesine tasiyarak, bellegin kiiltiirel tasiyicilar
araciligiyla stireklilik kazandigini vurgular. Assmann’a gore kolektif bellek yalmzca giindelik iletisim iginde aktarilan
bir deneyim degildir; ayn1 zamanda semboller, ritiieller, metinler ve imgeler aracilifiyla kurumsallasan bir yapiya
sahiptir. Bu ayrim, “iletisimsel bellek” ile “kiiltiirel bellek” kavramlar: {izerinden formiile edilir: iletisimsel bellek kisa

siireli ve kusak ici aktarimi ifade ederken, kiiltiirel bellek uzun siireli ve sembolik kodlar yoluyla aktarilan bir yapry1

tanimlar (Assmann & Czaplicka, 1995).

Giiven'in (2020, s.72) belirttigi gibi, “hatirlama kiiltlirli, gegmisin yalmzca aktarimi degil; giincel baglamda yeniden
anlamlandirilmasidir”. Bu baglamda kiiltiirel bellek, duragan degil, yeniden {iiretilen bir siirectir.

Bu cercevede bellek, yalnizca bireylerin zihinsel alaninda degil; kiiltiirel iiretim alanlarinda, 6zellikle de estetik nesneler
araciligiyla kalicilagir. Sembol ve imge, burada yalnizca temsil araci degil, bellegin somut tastyicisidir. Bu nedenle
kiiltiirel bellek, gorsel sanat iiretiminde tekrarlanan motifler, arketipsel figiirler ve desen sistemleri araciligiyla yeniden

inga edilebilir bir alan sunar. Assmann’in bu ayrimi, semboliin kiiltiirel koda doniisme siirecini agiklamak agisindan
belirleyicidir (Assmann & Czaplicka, 1995).

2.3. Hafiza Mekam ve Maddesel Tasiyiciik
Pierre Nora, bellek ile tarih arasindaki ayrimi tartisirken, modern toplumlarda bellegin dogal dolasim alanlarimi
kaybettigini ve bu nedenle belirli mekanlarda, nesnelerde ve sembolik yapilarda yogunlastigini ileri siirer. Noranin

‘lieux de mémoire’ (hafiza mekanlari) kavrami, bellegin yalnizca zihinsel bir siire¢ degil; aym1 zamanda maddi,

mekansal ve sembolik tasiyicilara baglanan bir yap1 oldugunu gosterir. Bu mekanlar, ge¢misin yasadigi yerler olmaktan
ziyade, gegmisin yeniden kuruldugu ve sembolik olarak yogunlastirildig1 diigiim noktalaridir (Nora, 1989).
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Bu yaklagim, estetik iiretimde yiizey ve malzemenin roliinii yeniden diisiinmeyi miimkiin kilar. Eger kiiltiirel bellek
semboller araciligiyla kodlasiyorsa (Assmann), hafiza mekani kavrami da bu sembollerin maddesel ve mekansal
tastyicihigini agiklar. Ozellikle yiizey iizerinde iz birakma, oyma, katmanlastirma gibi estetik islemler, bellegin yalnizca
anlatildig1 degil; maddesel olarak islendigi siiregler olarak okunabilir (Nora, 1989). Bu noktada hafiza mekan1 kavrami,
Direnis serisinin ikinci agamasinda goriilen maddesel kazinma pratigini kuramsal olarak temellendirmektedir. Boylece

bellek yalnizca sembolik diizlemde degil, maddesel {iretim siirecleri i¢inde de izlenebilir hale gelir.
2.4. Gorsel Sanatta Bellegin Estetiklesmesi

Kolektif bellek kuramlari, sosyoloji ve kiiltiirel ¢alismalar alaninda gelistirilmis olsa da, bellek yalnizca sdylemsel ya da
anlatisal diizeyde degil; gorsel liretim alaninda da estetik bigimler araciligiyla kurulur. Bu yaklasim, bellegin maddesel
ve estetik diizlemde nasil bedenlestigini diisinmek agisindan onemlidir. Yazara gore; toplumsal bellek, bedensel
pratikler ve tekrar yoluyla siirdiiriiliir. Bu yaklagim, hatirlamanin yalnizca zihinsel degil, maddesel ve estetik diizlemde

somutlasan bir siire¢ oldugunu gosterir (Connerton, 1989).

Gorsel kiiltiir ve sanat kuramu literatiirii, imgelerin yalnizca temsil edici araglar olmadigini, ayn1 zamanda kiiltiirel
bellegin dolagimini saglayan aktif yapilar oldugunu gostermektedir. Aby Warburg’un imgelerin tarihsel dénemler
arasinda dolasan kiiltiirel enerjiler tasidigina iligkiin yaklagimi, gorsel motiflerin yalnizca estetik bigimlerde degil,
kolektif deneyimlerin siirekliligini saglayan bellek izleri olarak diisiiniilmesine imkan verir. Bu perspektif ¢cagdas sanat
iiretiminde tekrarlanan figiir, sembol ve motiflerin kiiltrel hafizanin yiizeyde goriiniirlik kazanan kodlar1 olarak
okunabilecegini gostermektedir. Georges Didi-Huberman da imgeyi, gegmisin izlerini bugiinde yeniden goriiniir kilan
zamansal olarak katmanli bir alan seklinde degerlendirir. Bu yaklasim, sanat eserinin yalnizca gegmisi temsil eden bir
nesne degil, gegmisin izlerini yiizey, malzeme ve gorsel kirilma noktalari iizerinden yeniden iireten farkl: tarihsel zaman

katmanlarinin iist tiste geldigi bir bellek alan1 olarak okunabilecegini diisiindiirmektedir (Didi- Huberman, 2003).

Andreas Huyssen’in bellek kiiltiirii yaklagimi ise cagdas sanat iiretiminde travma, kirllma, gé¢ ve savas gibi
deneyimlerin imgeler, mekanlar ve estetik stratejiler araciligiyla yeniden islendigini vurgular. Bu baglamda cagdas
sanat, gegmisin yalnizca tarihsel anlatilarla degil, gorsel ve mekansal diizenlemeler yoluyla da yeniden kuruldugu bir
bellek alani haline gelir. W.J.T. Mitchell’in gorsel kiiltiir kurami1 da imgelerin pasif temsiller degil, kiiltiirel ve politik
anlam tretiminde etkin rol oynayan yapilar oldugunu ortaya koyar. Boylece sanat yapiti, yalnizca bir seyi gosteren
yiizey degil, ayn1 zamanda bellegin sembolik, politik ve kiiltiirel bicimlerde yeniden iiretildigi dinamik bir gorsel alan
olarak degerlendirilebilir. Mitchell’in resimlerin ne istedigi sorusuyla temellenen bu yaklasim, imgenin yalnizca
hatirlatict bir nesne degil, kiiltiirel taleplerini izleyiciye dogrudan ileten aktif bir 6zne olarak konumlandigini teyit eder
(Huyssen, 2003).

Karagali Annepgioglu ve Kurt'un (2019, s. 229-231) vurguladigi tizere, cagdas sanatta bellek yalnizca temsili bir igerik
degil; sanat¢inin mekan, malzeme ve iiretim siireciyle kurdugu iliski icinde yeniden insa edilen bir yapidir. Ayn1 sekilde

Tamm’da (2013), bellegin kiiltiirel iiretim alanlarinda yeniden kurulan dinamik bir yap1 oldugunu belirtir.

Sanat eseri, yalnizca bellegi temsil eden bir yiizey degil; bellegin iiretim siirecinde doniistiigii estetik bir yapi1 olarak da

okunabilir. Nitekim Ayse Nur Ipek’e gore sanat eseri dogasi geregi “hafiza kaydidir” ve hafiza sanat eserinin kaynagini

olusturur (ipek, 2018, s.3).

Nitekim gorsel sanat yapitlarinin bireysel ve toplumsal bellek katmanlarini somutlagtirarak kiiltiirel bellek alaninda
degerlendirildigi belirtilmektedir (Unay Selguk, 2018, s. 1054).

Giincel literatiir, kiiltlirel bellegin tasiyicilarinin doniisiimiine dikkat ¢ekmektedir. Bagbatan’mn (2025) dijital sanat

baglaminda vurguladigi lizere, bellek yalnizca sabit imgeler araciligiyla degil; degisen teknikler ve yeni estetik
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tastyicilar {izerinden de yeniden kodlanmaktadir. Bu perspektif, kolektif bellegin estetiklesmesini tarihsel bir tekrar

degil, bi¢cimsel doniisiim siireci olarak okumay1 miimkiin kilar.

Tiirkiye ¢agdas sanat literatiirinde de bellegin mekén, iz ve yiizey lizerinden yeniden kuruldugu vurgulanmaktadir.
Bellek, mekan ve kimlik iliskisini ele alan ¢alismalar da bellegin yalnizca anlatisal degil, mekansal ve simgesel pratikler
iizerinden yeniden iiretildigini vurgulamaktadir. Mezarlik ve ritiiel alanlar1 6rneginde kiiltiirel bellegin kimligin
siirekliligini saglayan bir hatirlama pratigi olarak mekan bagl bicimde islevsellestigi belirtilmektedir (Giiven, 2020,
s.77). Bu calismalar, tarihsel olaylarin salt aktarimindan ziyade toplumsal bellegin yeniden yorumlandigi bir zemin
olarak degerlendirilmektedir (Sabancilar & Caliskan, 2016, s. 6).

3. Yontem

Bu calisma nitel arastirma yaklasimi g¢ercevesinde yiiriitilmiis olup gorsel analiz yontemine dayanmaktadir. Bu

dogrultuda calisma, gorsel malzeme ile kuramsal gergeve arasinda iliski kuran yorumlayici bir sanat analizi olarak
yapilandirilmigtir.  Gorsel ¢6ziimleme siirecinde Panofsky’'nin ikonografik yaklagimi ile gorsel kiiltir kuram

perspektiflerinden yararlanilmistir. Arastirmanin inceleme nesnesini sanat¢inin Direnis I, II, III serisine ait li¢ eser
olusturmaktadir. Eserler, serinin Onerilen ii¢ asamali estetik modelini (sembolik yogunlagma, maddesel kazinma ve
kiiltiirel kodlagma) temsil edebilme kapasiteleri dikkate alinarak secilmistir. Bu nedenle analiz kapsamina alinan eserler,

serinin farkl: iiretim evrelerini temsil eden 6rnekler olarak degerlendirilmistir.

Calismada kullanilan gorseller, sanatginin kigisel arsivinde yer alan ve serinin iiretim siirecine ait ¢aligmalardan
olusmaktadir. Analiz siirecinde kompozisyon yapisi, figiir-sembol iligkisi, ylizey ve malzeme kullanimi, tekrar eden
motif sistemi ve kiiltiirel kodlasma bigimleri temel inceleme oOlgiitleri olarak ele alinmistir. Gorsel analiz, eserlerin
estetik yapilarmi kuramsal ¢ercevede tartigilan bellek yaklasimlariyla iliskilendirerek yorumlayici bir nitel ¢éziimleme

olarak gerceklestirilmistir.

Bu dogrultuda ¢aligma, gdrsel malzeme ile kuramsal ¢erceve arasinda iligki kuran bir analiz olarak yapilandirilmstir.
4. Eser Analizi ve Coziimleme

4.1. Direnis Serisinin Kavramsal Konumlanisi

Direnis serisi, kolektif bellegi dogrudan tematik bir temsil alan1 olarak degil; estetik bir doniislim siireci olarak ele alan
bir {iretim hatt1 sunar. Seri boyunca tekrar eden figiirler (at, turna, balik, kadin-erkek bedeni), sembolik yogunlasmalar
(nar, kok, zeytin-zeytin dali, elma, karpuz, geometrik desenler, kilim motifi) ve yiizey islemleri (oyma, yakma,
katmanlagma) yalnizca gorsel tercih degil; bellegin farkli diizlemlerde bigimlenisine isaret eden yapisal unsurlar olarak
okunabilir. Bu baglamda seri, kolektif bellegin kuramsal olarak tanimlanan ii¢ diizlemini estetik bir zeminde goriiniir
kilar.

Direnis serisi, yalnizca tekrar eden bicimsel Odgelerden olusan bir yapidan ziyade, sanatcinin iiretim siirecinde
belirginlesen donilisiim momentleri {izerinden okunabilecek dinamik bir estetik gelisim hatt1 sunar. Bu nedenle Direnis,
tematik bir birliktelikten ¢ok, tiretim siiregleri igindeki degisim iizerinden okunmalidir. Bu doéniisiim, erken donem
islerdeki tekil yogunlasmadan, sonraki iiretimlerde ¢ogalma ve kodlasmaya dogru ilerler. Béylece seri, yalnizca igerik

bakimindan degil, iiretim stratejileri bakimindan da bir evrim sergiler.

Serinin erken donem tiretimlerinde sembolik yogunlasma dikkat ¢eker: tekil figiir, arketipsel bir nesneyle birlikte frontal
bir diizlemde konumlanir. Bu yapi, bellegin heniiz kiiltiirel kod sistemine dagilmadigi; tek bir imge etrafinda
yogunlastigt bir evreyi diigiindiirir. Daha sonraki iiretimlerde yiizeyin maddesel olarak islenmesi, oyma, yakma ve
kazima pratikleriyle bellegin iz birakma boyutu 6ne ¢ikar. Bu doniigiim, bellegin yalnizca temsil edilmedigini; maddesel
olarak islendigini gdsterir. Son asamada ise sembol, tekrar eden motif sistemine doéniiserek kiiltiirel bir arsiv mantigi
iginde gogalir. Boylece seri, igeriksel bir tematik birlikten ziyade, bigimsel bir evrim ¢izgisi izler.
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Direnis serisi, sanatginin liretim pratiginde bireysel anlatidan kolektif temsil alanina gegisi goriiniir kilan bir esik olarak
degerlendirilebilir. Bu baglamda seri, yalnizca tematik bir siireklilik degil, estetik stratejilerin doniisiimii {izerinden

izlenebilen yapisal evrim sunar.
4.2. Sembolik Yogunlasma

Kolektif bellegin estetik doniisiimiiniin ilk asamasi, bellegin tekil ve yogun bir sembolde kristalize oldugu evredir.
Direnis I kapsaminda degerlendirilen Kirmizi1 Miras (2024) adli ¢calisma, bu yogunlasmanin gorsel karsiligini figiir ve

karpuz imgesini merkeze alarak hibrit bir teknikle iretilerek olusturulmus kompozisyonla sunar. Kompozisyonun
merkezinde yer alan frontal figiir, elinde tasidigi karpuz ile birlikte arketipsel bir temsil alani olugturur. Aktulum’un

(2018) belirttigi gibi, arketipsel imgeler kiiltiirel bilingaltinin siirekliligini saglayan imgesel yapilardir. Bu a¢idan karpuz
imgesi, yalnizca giincel politik bir sembol degil; kolektif hafizada koklenen arketipsel bir yogunlasma noktasidir.

Karpuz burada yalnizca kiiltiirel bir motif degil; direnisin, siirekliligin, ¢ogalmanin ve kusaklar arasi aktarimin
yogunlagmis bir gostergesi olarak konumlanir. Bu baglamda sembolik yogunlagma, Warburg'un kiiltiirel hafizanin
imgeler iizerinden dolagimina iligkin yaklagimiyla birlikte diisiiniildiigiinde, tekil imgenin tarihsel ve kiiltiirel enerjiyi
yogunlagstiran bir bellek tasiyicist olarak isledigini gostermektedir. Bu baglamda imge, Warburg'un “duygulanim

formiili” (pathosformel) olarak tanimladig: sekilde, gecmisin kolektif heyecanlarmi ve travmatik enerjisini simdiki
zamanin gorsel ylizeyine aktaran bir dinamizm kazanir (Warburg, 1999). Figiiriin dogrudan izleyiciye yonelmis durusu
ve kompozisyonun merkezine yerlestirilmesi bellegin bireysel bir anlati olmaktan ¢ikarak kolektif bir taniklik alanina
doniismesine isaret eder. Figiiriin karpuzu gogiis hizasinda ve iki elle kavrayarak tagimasi, sembol ile 6zne arasinda
dogrudan bir iliski kurar. Bu iliski semboliin gorsel agirhigmi artirarak kolektif bellegin tek bir imge etrafinda
yogunlagmasini goriiniir kilar. Karpuz burada pasif bir motif degil, yiiklenen, tasinan ve korunmaya calisilan bir kiiltiirel
mirasin gostergesi olma konumunu alir. Olgek olarak figiiriin bedenine oranla biiyiik tutulmasi, bu mirasin agirligini ve
tarihsel yiikiinii goriiniir kilar. Boylece sembol, yalnizca politik bir gonderme degil, kusaktan kusaga aktarilan bir
direnis belleginin somutlagsmis bi¢imi haline gelir. Figiirlin karpuzu gdgiis merkezinde tagimasi, sahiplenme ve koruma
jesti olarak okunabilir. Bu jest, kolektif bellegin bireysel bedende somutlagsmasini temsil eder. Béylece imge, soydan
genglige, gecmisten bugiine aktarilan bir direng hattini estetik diizlemde yogunlastirir. Kirmizi rengin baskinligi, hem
travmatik bellegin yogunlugunu hem de direnisin siirekliligini estetik diizlemde kristalize eder. Renk burada yalnizca
duygusal bir tercih degil, politik anlam iiretiminin tastyicisidir. Bu yoniiyle Filistin direnisi baglaminda karpuz, bayrak
renklerini tagtyan yasaklanmig ya da bastirtlmis sembollerin dolayli dolagim bigimini temsil eden alternatif bir kiiltiirel
kod olarak isler (Bkz. Gorsel 1).

Gorsel 1. Hamide Vural, Direnis I, Kirmiz1 Miras, 2024, Hibrit Teknik (Manuel miidahale+dijital iiretim / CGD) Fine
Art Baski, 35x50.
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Bu yogunlagma, kolektif bellegin heniiz dagilmamus, tekil bir sembole kristalize olmus ilk estetik evresini temsil eder.
Eserdeki kirmizi tonun baskimligi, bellegin duygusal yogunlugunu tek bir renk diizleminde sabitler. Bu estetik tercih,
bellegin heniiz dagilmamis, kod sistemine doniismemis; tekil bir simgesel merkez etrafinda toplandigi bir agamay1
diistindiiriir. Boylece kolektif bellek, kiiltiirel kod sistemine doniismeden 6nce, arketipsel bir imgeye sikisir. Bu durum,
kolektif bellegin heniiz maddesel olarak kazinmadigi ve heniiz arsivsel ¢ogalmaya ulagsmadig ilk evreyi temsil eder.

Sembolik yogunlagma, estetik doniisiim modelinin baslangic noktasidir.
4.3. Maddesel Kazinma

Kolektif bellegin estetik doniisiimiiniin ikinci asamasi, bellegin yiizey lizerinde iz birakmasiyla belirginlesir. Direnis 11
kapsaminda yer alan ahsap oyma-yakma g¢alismada figiiriin yiizeyle kurdugu iligki, hatirlamanin yalnizca sembolik
degil; maddesel bir siire¢ oldugunu goriiniir kilar. Oyma teknigi, yiizeyin direncini agiga ¢ikarir; yakmayla olusan iz,
yalnizca gorsel bir hat degil, bellegin kazinmis bir formudur. Bu baglamda eser, bellegin temsil edilmesinden ¢ok,

ylizey iizerinde islenmesini ve maddesel olarak sabitlenmesini gosterir. (Bkz. Gorsel 2)

Gorsel 2. Hamide Vural, Direnis II, Sefkat, 2025 Hibrit Teknik (Ahsap tizeri oyma (rolyef) ve Pirograviir Teknigi- Cift
katmanli panel), 50x70.

Bu yaklasim, Nora’nin hafiza mekani kavramiyla iligkilendirilebilir: bellegin belirli nesne ve alanlarda yogunlagmasi,

onun maddesel tastyicilara baglandigin1 gosterir (Nora, 1989). Ahsap yiizey, burada bir “hafiza mekan” islevi goriir;
geemis, ylizey lizerinde somutlasir ve iz olarak kalicilasir.

Eserde figiirlin yiiziinii orten eller, hatirlama ile unutma arasindaki gerilimi isaret eder. Bellek burada seffaf degildir;
ortliliidiir, bastirilmistir ve ancak yiizey kazindik¢a goriiniir hale gelir. Oyma tekniginin ¢izgisel sertligi, bellegin
travmatik boyutunu maddesel bir karsilikla iiretir. Didi-Huberman’imn imgenin ge¢misgin izlerini bugiinde yeniden

goriliniir kilan katmanli yapisma iligkin yaklagimi diistiniildiigiinde, yiizey iizerinde olusan bu izler yalnizca teknik

miidahale degil, zamansal olarak katmanlagmis bir bellek goriintirliigi iiretmektedir. Yiizeydeki her bir fiziksel
miidahale, Huberman’mn ifadesiyle ge¢misin “her seye ragmen” (malgré tout) bugiinde hayatta kalan parcalanmig birer

pargasi olarak, imgenin anakronik ve ¢ok zamanli yapisin1 somutlagtirir (Huberman, 2008). Connerton’un toplumsal

bellegin bedensel pratikler araciligiyla siirdiiriildiigiine dair vurgusu diisiiniildiigiinde, yilizeyle kurulan bu fiziksel

temas, bellegin yalnizca zihinsel degil; somut ve bedensel bir deneyim oldugunu diisiindiiriir (Connerton, 1989).
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Direnis II kapsaminda degerlendirilen ahsap oyma calismada ylizey, yalnizca tasiyici bir zemin degil, miidahaleye
direnen bir malzeme olarak belirir. Ortalama derinlikte agilan oyuklar, bazi bdlgelerde sert ve keskin izler iiretirken,
kimi alanlarda daha yumusak gecisler olusturur. Bu farklilik, bellegin homojen degil, adeta yiizeye kaynagmig bir form
olarak konumlandirir. Bu kaynasma, hatirlamanin dissal bir temsili degil, maddesel bir bi¢imi oldugunu ima eder. Bu
nedenle oyma teknigi, estetik bir tercih olmanin Stesinde, bellegin islenisine dair bedensel bir metafor iiretir. Yiizeye
uygulanan her miidahale, hem iz birakma hem de direngle miicadele etme eylemidir. Bu baglamda maddesel kazinma,

kolektif bellegin yalnizca anlat1 diizleminde degil; emek, temas ve fiziksel gii¢ araciligiyla iiretildigini gosterir.

Ahsap yiizeyde yalnizca oyma degil, pirograviir (yakma) tekniginin kullanilmasi1 da maddesel miidahalenin ikinci bir

boyutunu olugturur. Yakma islemi, yiizeyden malzeme eksiltmekten ziyade, yiizeyi karartarak ve iz birakarak ‘bellegin

yanik izini’ goriiniir kilar. Bu miidahale bigimi, hatirlamanin yalnizca kazinarak degil, iz birakarak, koyulasarak ve

kalic1 bir leke haline gelerek de iiretildigini diisiindiiriir. Boylece maddesel kazinma, hem ¢ikarma hem yakma yoluyla
cift yonlii bir belleksel isleme pratigine doniisiir. Cift katmanli panel yapisi ise bellegin tek yiizeyli degil, katmanl ve

iist iiste inga edilen bir yap1 oldugunu maddesel diizlemde somutlastirir.

Maddesel kazinma asamasi, sembolik yogunlasmadan farkli olarak, bellegin tek bir imge etrafinda toplanmasindan
ziyade, iz lretme pratigine dayanir. Burada estetik strateji, yogunlagtirma degil; kazima ve agiga ¢ikarma eylemidir.
Halbwachs’mn vurguladig: gibi bellek toplumsal gergeveler iginde yeniden kurulur (1992); burada ise bu yeniden kurma
stireci, maddesel bir direngle karsilasir. Yiizey, bellegin yalnizca aktarildigi degil; miicadele ederek islendigi bir alan
haline gelir. Bu miidahale bi¢imi, yalnizca estetik bir yiizey isleme degil, bastirilan, ortiilen ya da yakilarak susturulmak

istenen hafizanin maddesel karsilig1 olarak da okunabilir.
Bu yaklagim, Tiirkiye'de bellek ve yiizey iliskisini tartisan ¢alismalarla da Ortiismektedir. Tiirkiye baglaminda sanat

eseri, kolektif kiiltiir kodlarmin kaydini tutan ve mekan aracilifiyla toplumsal bellegi yeniden iireten bir alan olarak

degerlendirilmektedir (Iskenderoglu & Gégebakan, 2022, s. 514).
4.4. Kiiltiirel Kodlasma

Kolektif bellegin estetik doniisiimiiniin ligiincli agamasi, semboliin tekil bir yogunlagsma alanindan ¢ikarak kiiltiirel bir
kod sistemine doniismesiyle belirginlesir. Direnis III kapsaminda degerlendirilen elma agaci ve kilim motifli at
kompozisyonu, bu doniisiimiin gorsel kargiligini sunar. Elma burada artik tekil bir nesne degildir; ¢ogalmis, desenlesmis
ve arka plani kaplayan bir arsivsel alan olusturmustur. Sembol, bireysel tastyicisindan ayrilarak kiiltiirel bir motif
sistemine dahil olur (Bkz. Gorsel 3). Bu c¢ogalma ve desenlesme siireci, Huyssen’in bellek kiiltiiriine iligkin
yaklagimiyla birlikte diisiiniildiigiinde, imgenin bireysel anlatidan ¢ikip kiiltlirel dolasima agik kamusal bir bellek
formuna doniistiigiinii géstermektedir. Ayn1 zamanda bu ¢ogalma, Huyssen’in kentsel bellek i¢in 6nerdigi “palimpsest”
kavramina benzer sekilde, kiiltiirel kodlarin iist iiste binerek toplumsal mekanda yeni anlam katmanlar1 olusturmasini
saglar (Huyssen, 2003).

Mitik ve arketipsel Ogelerin ¢agdas sanat icinde yeniden islenmesi, kolektif ve kiiltiirel bellegin gorsel kodlar

araciligiyla giincellenmesine imkan tanimaktadir. Campoli’ye (2020) gore, mit ile kolektif bellek arasindaki iliski

cagdas gorsel sanat pratiklerinde yeniden kurulmaktadir.
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Gorsel 3. Hamide Vural, Direnis III, Kiiltiirel Katman / Kodlanmus 1z, 2026 , Hibrit Teknik (Kilim, Mdf iizerine Akrilik,
Pastel; Cok Katmanli Yerlestirme ve Yiizey Miidahalesi), 80X120.

Bu doniisiim, Assmann’in kiiltiirel bellek kavramiyla dogrudan iliskilendirilebilir. Kiiltiirel bellek, sembollerin,
ritiiellerin ve gorsel kodlarin uzun siireli aktarim yoluyla kurumsallagmasini ifade eder (Assmann & Czaplicka, 1995).
Direnis III'te nar agacinin ¢ogalmasi ve kilim motifinin tekrari, bellegin artik tekil bir anlati olmaktan ¢ikip kodlanmig
bir kiiltiirel diizene doniistiigiinii gosterir.

Kompozisyonun gerceve icinde cergeve yapisi, bellegin katmanlasmasim gériiniir kilar. I¢ alan, hareket halindeki at
figliriiyle dinamik bir zaman algis1 iiretirken; arka plandaki elma agaci ve desenli yiizey, bellegin siirekliligini ve
kiiltiirel kaliciligini temsil eder. Bu yapi, Nora'nin hafiza mekéani kavrami baglaminda okunabilir: Bellek belirli nesne ve
alanlarda yogunlagir ve bu alanlar sembolik tastyicilara doniisiir (Nora, 1989). Eserde ¢ergeve, yalnizca kompozisyonel

bir sinur degil; bellegin tutuldugu ve diizenlendigi bir alan olarak islev gortir.

Bu agsamada estetik yaklasim, yogunlastirma ya da kazima yerine ¢ogaltma ve kodlama iizerine kuruludur. Kilim motifi,
bireysel bir siisleme 6gesi olmaktan ziyade, kiiltiirel bellegin aktarim mekanizmasi haline gelir. Halbwachs’in belirttigi
gibi bellek toplumsal ¢erceveler icinde kurulur (1992); ancak burada s6z konusu ¢erceve artik somut bir desen sistemine
dontigmiistiir. Figiir, bellegi tasiyan 6zne olmaktan ¢ikar; kiiltiirel kodun bir parcasi haline gelir. Boylece kolektif bellek,
estetik diizlemde arsivsel bir yapiya ulasir. Bu artik yalnizca ¢ogalma degil, ayn1 zamanda tanimabilirlik ve dolasima
girme siirecidir.

Kodlagsma, semboliin taninabilir ve dolagima agik bir forma kavusmasidir. Motif artik tekil bir anlati degil; kolektif
bellegin paylagilan gorsel dili haline gelir. Bu durum, Direnis I1I'te kilim ve elma agaci motifinin kompozisyon boyunca
yayilmasiyla goriiniir olur. Sembol bireysel deneyimin sinirini asarak kiiltiirel hafizanin kamusal yiiziine doniisiir. Bu
cogulluk, Direnis III'te yer alan nazarlik, Siiryani boncugu, inang¢ nesnesi gibi korunma sembolleriyle genisler. Bu

unsurlar yalnizca inangsal ya da folklorik referanslar degildir, travma karsisinda bellegin kendini koruma refleksini
temsil eder. Boylece politik direnis sembolleri ile bireysel korunma pratikleri ayni1 gorsel diizlemde bulusur. Kolektif

bellek, burada hem kamusal miicadele hem de kiiltiirel siirekliligi muhafaza eden bir yapi1 olarak kodlanir.
4.5. Direnis Serisindeki Eserlerde Kiiltiirel Diplomasi

Direnis serisi yalnizca iiretim ve sergileme siireciyle sinirli kalmamus; farkl: kiiltiirel baglamlarda yeniden okunmus ve

yorumlanmistir. Brunei Darussalam’da gergeklestirilen uluslararasi sergi kapsaminda, yerel sanat ¢evrelerinin 6nde

22



gelen temsilcileriyle yapilan sOylesiler, serinin sembol, siyaset ve estetik arasindaki iliskisini farkli bir kiiltiirel
perspektiften tartigmaya a¢cmustir. Bu baglamda eserler, yalnizca Tirkiye merkezli bir hafiza iiretimi olarak degil,

kiiresel politik imgeler ve direnis estetigi ¢cergevesinde ¢ok katmanli bigimde degerlendirilmistir.

Sergi siirecinde gergeklestirilen sanat¢t sdylesileri ve kamusal tartigmalar, kolektif bellegin sembolik kodlar iizerinden
nasil isledigini goriiniir kilmig; bu tartismalar diplomatik temsil alaninda sanatin doniistiiriicti giiclinii ortaya koymustur.
Yunus Emre Enstitiisii ve Tiirkiye Cumhuriyeti temsilcilerinin katkisiyla gerceklesen bu program, sanatin kiiltiirel

diplomasi baglaminda islev kazanabilecegini ayrica gostermistir.

Serginin pedagojik boyutu ise ayri bir alimlama diizlemi olusturmustur. Yerel sanat 6grencilerinin eserleri inceleyerek
eskiz ¢aligmalari Giretmeleri, kolektif bellegin gorsel dilinin yeniden yorumlanma siirecine girdigini géstermektedir. Bu
siire¢ bellegin yalnizca temsili bir icerik degil; dgrenilebilir, aktarilabilir ve yeniden {iretilebilir bir estetik sistem

oldugunu ortaya koyar.

Direnis serisinin Ulusal olarak gerceklestirilen ikinci ayaginda ise disiplinlerarasi bir genisleme gerceklesmis; miizik
alaninda {iretim yapan akademisyenler ve sanatgilar tarafindan seriye dair besteler hazirlanmig ve performatif sunumlar
gerceklesmistir. Ayrica seriye, edebiyat bolimii akademisyenlerinin sergiye dair soylesi katkilari da eklenmistir.
Boylece gorsel iiretim, isitsel bir katmanla genislemis; kolektif bellegin yalnizca imgesel degil, ¢oklu duyusal bir

dolasim alanina tagindigi goriilmiistiir.

Bu siire¢, Assmann’in kiiltiirel bellegin semboller araciligiyla dolasima girdigi ve yeniden kodlandigi yoniindeki

yaklagimini somutlastirmaktadir. Direnis serisi, farkli cografyalarda ve farkli dillerde (ingilizce, Cince, Malayca ve

diger kiiltiirel baglamlarda) yeniden okunarak kiiltiirel kodlagsmanin dinamik bir 6rnegine dontismiistiir. Tiirkiye’den
Giineydogu Asya’ya uzanan bu dolasim hatti, serinin yalnizca ulusal bir baglamda degil; transkiiltiirel bir bellek tiretimi

olarak konumlandigini gostermektedir. Dolayisiyla sergi, Tiirkiye'nin kiiltiirel temsil alaninda sanat yoluyla goriiniirlitk

kazandig1 diplomatik platforma doniismiistiir.

Sergi siireci yalnizca yerel sanat ¢evreleriyle sinirli kalmamig; farkli iilkelerden sanat profesyonelleri, akademisyenler
ve diplomatik temsilcilerin katilimiyla ¢ok katmanli bir uluslararasi alimlama alani olusturmustur. Polonya, Portekiz,
Malezya, Singapur, italya, Cin, Kore, Iran, Pakistan, Fransa, Kanada, Birlesik Krallik ve diger Avrupa iilkelerinden
katilimeilar, eserleri kendi kiiltiirel referans sistemleri iginde yeniden yorumlamis; boylece sergi, ¢cok uluslu bir estetik

tartisma zemini iiretmistir.

Ev sahibi iilkedeki diplomatik temsilcilikler, kiiltiir bakanlig1 birimleri ve tiniversite yonetim kadrolarinin sergiye
gosterdigi kurumsal ilgi, iiretimin yalnizca sanatsal degil; kiiltiirel temsil baglaminda da degerlendirildigini

gostermekte, sanatin uluslararasi diizeyde bir kiiltiirel arabuluculuk alani olusturdugunu ortaya koymaktadir.

Ev sahibi iilkenin 6nde gelen kiiltiir ve sanat destekgileri tarafindan diizenlenen, gergeklestirilen 6zel davet programlari
ve kiiltiirel protokol bulusmalari, sanat iiretiminin yalnizca sergi mekaniyla simirli kalmadigini; serginin yerel sanat
gevreleri nezdinde sosyal ve kiiltiirel aglar igerisinde dolasima girerek gii¢lii bir karsilik buldugunu ve farkli temsil
katmanlar1 kazandigini gostermektedir. Boylece Direnis serisi, bu ¢ok katmanli alimlama siireciyle eserin yalnizca sabit
bir anlam alani, estetik bir {iretim hatt1 degil; uluslararas: kiiltiirel aglar igerisinde kiiltiirel baglama gore yeniden

yorumlanan ve konumlanan dinamik bir bellek iiretimine-pratigine doniismiistiir.

Uluslararasi platformlarda farkli dil ve arka planlara sahip izleyicilerle bulusan eserler, sembollerin sabit anlamlar
tasimadigini, aksine yeni baglamlarda ¢ogalarak yeniden kodlandigini gostermektedir. Assmann’in kiiltiirel bellegin
semboller araciligiyla dolasima girdigi ve kurumsallastigi yoniindeki yaklasimi disiiniildiigiinde, Direnis serisinin

sergileme siirecleri bu kiiltiirel kodlagsmanin dinamik bir 6rnegi olarak nitelendirilebilir.
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Ozellikle Filistin direnisiyle iliskilendirilen karpuz imgesi, farkli baglamlarda yalnizca politik sembol degil,
yasaklanmis bir isaretin dolayli dolagimi ve dolayli bir sembolik temsil bigimi olarak okunmustur. Benzer bigimde
kilim, nazarlik, inan¢ sembolii, Siiryani boncugu gibi unsurlar, bireysel korunma pratikleri ile kolektif direng
sembollerini ayni gorsel diizlemde birlestirerek ¢cok katmanli bir alimlama alanmi olusturur. Bdylece eser, yalnizca temsil

eden bir nesne degil, izleyiciyle kurdugu iliski {izerinden bellegi yeniden {ireten bir etkilesim alanina doniisiir.

Bu baglamda Direnis serisi, tiretim-dolasim-alimlama ti¢cgeninde isleyen bir bellek mekanigi sunar. Kolektif bellek,
burada yalnizca gegmise referans veren bir icerik degil; farkli kiiltiirel ortamlarda yeniden anlam kazanan, ¢cogalan ve
doniisen bir estetik yap1 olarak varlik gosterir. Uluslararasi sergileme ve alimlama siireci, kolektif bellegin, farkli dilsel
ve kiiltiirel baglamlarda yeniden yorumlanarak temsil edildigini ortaya koyar. Bu durum serinin, yalnizca sanatsal bir
tiretim hatt1 degil; kiiltiirel diplomasi pratigi olarak da okunabilecegini gdstermektedir. Bdylece Direnis serisi, hem

kuramsal hem de sanatsal diizlemde isleyen dinamik bir bellek doniisiim alan1 olarak konumlanir.
5. Tartisma ve Sonu¢

Bu ¢aligma, kolektif bellek kuramlarint yeniden 6zetlemekten ziyade, s6z konusu kuramsal cercevenin gorsel sanat

iiretiminde nasil estetik bir doniisiime ugradigini tartigmay1 amacglamistir. Halbwachs’in bellek i¢in 6nerdigi toplumsal
cerceve yaklagimi (1992), Assmann’in kiiltiirel kodlama ve sembolik aktarim vurgusu (1995) ve Nora'nin hafiza mekani

kavrami (1989), Direnis serisinin bigimsel evrimi iizerinden yeniden okunmustur. Boylece kolektif bellek, yalnizca

icerik diizeyinde degil; ylizey, malzeme ve motif sistemi iizerinden igleyen estetik bir siire¢ olarak ele alinmigtir.

Onerilen ii¢ asamali estetik model, kolektif bellegin yalnizca temsile dayali bir igerik degil, bu ii¢ sistem iizerinden
isleyen dinamik bir iiretim siireci i¢inde oldugunu gostermektedir. Bu modelin katkis1 iki noktada degerlendirilebilir. 1k
olarak, kolektif bellek kuramlarin1 gorsel sanat iiretimiyle iliskilendirerek disiplinler aras1 bir koprii kurar. Tkinci olarak,
sanat eserlerini yalnizca ge¢misi temsil eden bir nesne olarak degil; bellegi kuran ve doniistiiren bir alan olarak

konumlandirir.

Gog, savas ve yerinden edilme gibi toplumsal kirilmalar bu estetik doniisiimiin baglamsal zeminini olusturur; ancak
calismanin temel iddias1 bu kirilmalarin temsili degil; bellegin bu anlarda nasil bigimlendigidir. Boylece kolektif bellek,

tarihsel olaylarin yansimasi olarak degil; estetik bir yeniden kurma pratigi olarak ele alinmistir.

Sonug olarak, Direnis serisi lizerinden gelistirilen {i¢ agamali estetik model, kolektif bellegin sembol, yiizey ve kiiltiirel
kod ekseninde doniistiigiinii gostermektedir. Bu model, yalnizca s6z konusu seri igin degil; benzer bigcimde kiiltiirel
hafizayla ¢alisan gorsel iiretimler i¢in de analitik bir ¢erceve sunabilir. Bu baglamda kolektif bellegin estetiklesmesi,

gecmisin yeniden temsilinden ¢ok, bigimsel olarak yeniden kurulmasidir.

Direnis serisi lizerinden gelistirilen bu yaklasim, kolektif bellegin estetiklesmesini yalnizca sanat tarihsel bir okuma
degil; ayn1 zamanda kiiltiirleraras: kargilagmalar ve uluslararasi dolasim baglaminda isleyen bir kiiltiirel diplomasi
pratigi olarak konumlandirmaktadir. Bu yoniiyle calisma, bellek kuramlari ile cagdas sanat tiiretimi arasinda

disiplinlerarasi bir koprii kurmakta ve kolektif bellegin estetik doniisiimiine dair analitik bir model 6nermektedir.

Bu ¢alismanin sinirliligl, onerilen ii¢ asamali estetik modelin tek bir seri iizerinden test edilmis olmasidir. Ancak
modelin, kiiltiirel bellekle ¢aligan farkli sanat pratiklerine uygulanabilir analitik bir ¢er¢eve sundugu diisiiniilmektedir.
Gelecek arastirmalarda, modelin farkli cografyalarda tiretilen bellek temelli sanat &rnekleri {izerinden karsilastirilmali
olarak sinanmasi, kolektif bellegin estetik doniisiim bi¢imlerine dair daha genis bir kuramsal harita ¢ikarilmasina katki
saglayabilir. Bu yoniiyle calisma, yalnizca bir seri ¢oziimlemesi degil, bellek kuramlar ile ¢agdas sanat {iretimi arasinda

yonetimsel bir tartisma zemini agmay1 amaglamaktadir.

Bu model, Tiirkiye'deki bellek ve sanat iligkisini tartisan giincel ¢alismalarla birlikte distiniildiigiinde, kolektif bellegin

yalnizca temsili bir icerik olmadigini; mekan, yiizey ve sembolik iiretim siiregleri araciligiyla yeniden kurulan dinamik
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bir estetik yapi oldugunu ortaya koymaktadir. Bu ¢alismanin 6zgiin katkisi, kolektif bellegin gorsel sanat iiretiminde
nasil estetik bir doniisiime ugradigii agiklamak {izere gelistirilen {i¢ asamali analitik modelde somutlagmaktadir.
Boylece galisma, kolektif bellek kuramlarini gorsel sanat iiretimi baglaminda yeniden diisiinmeye olanak taniyan ve
sanat eserlerini yalnizca gegmisin temsili olarak degil, bellegin estetik diizlemde yeniden {iretildigi bir siire¢ olarak ele

alan kavramsal bir okuma 6nermektedir.
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Cagdas Sanatta Dogay1 Yeniden Vurgulamak: Lavanta Uzerinden Doga—insan iliskisi, Sanatsal Doniisiim ve

Uretim Bicimleri

Ozet

Bu makale, cagdas sanatta doga—insan iligkisini bitkisel formlar iizerinden yeniden diisiinmeyi amaglayarak 6zellikle
lavanta bitkisinin duyusal, sembolik ve iiretimsel katmanlarini incelemektedir. Calisma, nitel arastirma yontemlerinden
literatiir incelemesi ve gorsel analiz yaklasimima dayanmaktadir. Bu kapsamda Land Art ve Ekolojik Sanat akimlarinin

tarihsel baglamimi ele almakta ve bu akimlarin dogayi temsil edilen bir imge olmaktan ¢ikararak sanat iiretiminin
ontolojik bir zemini haline getirdigini ortaya koymaktadir. Bu baglamda Richard Long’un yiiriiyiisii bir sanat eylemine

doniistiiren yaklagimi, mekan, beden, zaman ve doga arasindaki iliskinin doniisiimii {izerinden gorsel ve kavramsal

analiz yontemiyle degerlendirilmistir.Ayrica Hamish Fulton ve Francis Alys gibi sanat¢ilarin yiirliylise yiikledikleri
kavramsal ve politik anlamlar incelenmistir. Marina Abramovi¢ ve Ulay’in Cin Seddi'nde gerceklestirdikleri Great Wall

Walk performansi ise ylirllyiisiin duygusal ve ritiielistik boyutunu goriiniir kilan bir 6rnek olarak ele alinmistir.”

Agnes Denes’'in Wheatfield — A Confrontation adli caligmasi, tarimsal liretimi ekolojik, ekonomik ve politik bir tartigma
alanina doniistiiren 6ncii bir pratik olarak degerlendirilmis; Jean-Frangois Millet'in tarim emegini goriiniir kilan yapitlari
ve Mel Chin’in bitkiler araciligiyla kirlenmis topraklari iyilestirmeye yonelik projeleriyle bu diigiinsel ¢izgi
genisletilmistir. Andy Goldsworthy'nin doganin biiylime, ¢6ziilme ve yeniden olus dongiilerine dayanan yerlestirmeleri,
dogay1 kendi zamansallig iginde var olan bir 6zne olarak konumlandiran ekolojik bir estetikle iligkilendirilmistir. Son

olarak Giilnur Eksi ve Isik Giiner'in giincel yaklagimlari, lavanta bitkisinin yapisal ve duyusal 6zellikleriyle birlikte ele

almmistir. Lavantanin kokusu, rengi, mevsimsel dongiisii ve topraga bagli varligi, doga—insan etkilesiminin estetik ve
ontolojik bir gostergesi olarak degerlendirilmistir. Bu ¢ergevede calisma, lavantayr ¢agdas sanatta bitkisel diisiinme

bigimlerini goriiniir kilan sembolik bir ara madde olarak konumlandirmaktadir.
Anahtar Kelimeler: Lavanta, Tarla, Doga, Bitki, Cagdas Sanat

Re-emphasizing Nature in Contemporary Art: Nature—Human Relationship, Artistic Transformation, and

Modes of Production Through Lavender
Abstract

This article examines the nature—human relationship in contemporary art through vegetal forms, with a particular focus
on the sensory, symbolic, and productive layers of the lavender plant. The study addresses the historical context of the

Land Art and Ecological Art movements, revealing how these practices have transformed nature from a represented
image into an ontological ground for artistic production. In this framework, Richard Long’s approach of turning walking

into an artistic act is evaluated through its transformation of the relationship between space, body, time, and nature; the

conceptual and political meanings attributed to walking by artists such as Hamish Fulton and Francis Alys are also
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examined. Marina Abramovi¢ and Ulay’s Great Wall Walk, performed along the Great Wall of China, is discussed as an

example that makes visible the emotional and ritualistic dimensions of walking.

Agnes Denes’s Wheatfield — A Confrontation is considered a pioneering practice that transforms agricultural production
into a field of ecological, economic, and political debate; this conceptual trajectory is further expanded through Jean-

Francgois Millet’'s works that render agricultural labor visible and Mel Chin’s projects aimed at remediating polluted soils

through plants. Andy Goldsworthy’s installations, based on cycles of growth, dissolution, and regeneration in nature, are

associated with an ecological aesthetic that positions nature as a subject existing within its own temporality. Finally, the

contemporary approaches of Giilnur Eksi and Isik Gliner are examined in relation to the structural and sensory
characteristics of the lavender plant. Lavender’s scent, color, seasonal cycle, and soil-bound existence are evaluated as

aesthetic and ontological indicators of the nature-human interaction. Within this framework, the study positions

lavender as a symbolic intermediary that renders vegetal modes of thinking visible in contemporary art.
Keywords: Lavender, Field, Nature, Plant, Contemporary Art
1.Giris

Dogayla birlikte olusan sanatsal iiretimler, sanatcinin bitki evrenine yonelen duyarliligini, dogadaki canli dongiilerle
kurdugu sezgisel bag1 ve bir seyi dolayli yollarla bitki iizerinden anlatma egilimini goriiniir kilar. Bitki, bu baglamda
yalnizca bir tema degil; sanat¢inin kendi hikayesiyle doganin ritmi arasinda kurdugu aligverisin, yani varligini dogayla
birlikte ifade etme bigiminin maddesel bir aracidir. Bu makalede ise bu egilim, lavanta bitkisi iizerinden ele alinmakta;
lavantanin kokusu, rengi, mevsimsel devinimi ve insanla kurdugu firetim iliskisi, ¢agdas sanatta doga—insan
etkilesiminin somut bir yansimasi olarak yorumlanmaktadir. Doga, insanin varolusunu anlamlandirdig: ilk kaynaktir.
Sanat tarihi boyunca doga, insanin hem esin aldigi hem de yeniden sekillendirdigi bir alan olmustur. Ancak
modernlesme ve endiistrilesme siiregleriyle birlikte insan, dogayla kurdugu bag: giderek kaybetmis; doga bir gozlem ya

da tiikketim nesnesine indirgenmistir. Bu kopus, yalnizca ¢evresel degil, ayn1 zamanda insani bir uzaklagsmadir.

20. yiizyiln ikinci yarisinda ortaya ¢ikan Land Art ve Ekolojik Sanat akimlari, bu uzaklagmaya giiclii bir karsilik olarak
dogay1 yeniden merkeze tagimistir. Sanatgilar, dogayr yalnizca temsil eden degil, onunla birlikte iireten, onunla
etkilesim kuran bir anlayisi benimsemislerdir. Bu donemde sanat, dogay1 izlemekten ¢ok onunla birlikte doniigsen bir

stireg héline gelmistir.

S6z konusu diigiinceden hareketle 6nce Land Art ve Ekolojik Sanat kavramlarinin tarihsel baglamini incelemekte,
ardindan Joseph Beuys, Richard Long, Agnes Denes, Andy Goldsworthy ve Olafur Eliasson gibi sanat¢ilarin dogayla
kurduklar iliskileri ¢dztimlemektedir. Son bdliimde ise ¢agdas sanatta bitki merkezli sanatsal yaklagimlartyla 6ne ¢ikan
Giilnur Eksi ve Isik Giiner’in iiretimleri, lavanta baglami tizerinden degerlendirilmektedir. Béylece makale, lavantay1 da
iceren daha genis bir ¢ergevede doga—insan iliskisinin ¢agdas sanatta nasil yeniden kuruldugunu, bitkilerin sanatin
diislinsel zemini héline nasil geldigini ve doganin sanatsal {iretim bigimlerine nasil yon verdigini ortaya koymay1

amaglamaktadir.

Bu caligma kapsaminda lavanta, yalnizca bir bitki tiirii olarak ele alinmamis; ¢agdas sanatta doga—insan iliskisinin
yeniden kurulma bigimlerini agiga ¢ikaran kavramsal bir analiz araci olarak konumlandirilmistir. Lavantanin mevsimsel
dongtisii, tekrar eden iiretim ritmi, kokusal yayilimi ve mekansal siirekliligi, doganin edilgen bir temsil nesnesi
olmaktan ¢ikip tiretimin aktif bir bileseni haline geldigi yoniindeki temel iddiay1 goriiniir kilmaktadir. Bu baglamda
makale boyunca incelenen sanat¢i pratikleri, lavantanin temsil ettigi dongiisellik, emek ve duyusal deneyim kavramlari

tizerinden ¢ozlimlenerek, doganin ¢cagdas sanatta nasil ontolojik bir zemine doniistiigli analitik olarak tartisilmaktadir.
2.Yontem
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Cagdas sanatta doga—insan iligkisini bitkisel formlar iizerinden inceleyen nitel bir arastirma olarak kurgulanmis;
literatiir incelemesi ve gorsel analiz yontemlerinin birlikte kullanildigi yorumlayici bir yaklagima dayandirilmistir.
Aragtirma kapsaminda incelenen sanatgt ve eserler, amagli drnekleme yontemi dogrultusunda belirlenmistir. Bu
secimde, sanatgilarin doga ile kurduklar: iligkinin niteligi, bitkisel formlar {iretim siireglerine dahil etme bigimleri,
Land Art ve Ekolojik Sanat baglamindaki temsiliyet giigleri ve alan yazinda kuramsal tartigmalara katk: sunmalari temel
Olgiitler olarak dikkate alinmistir. Bu dogrultuda Joseph Beuys, Richard Long, Agnes Denes, Andy Goldsworthy ve
Olafur Eliasson’un yani sira giincel sanat pratikleri baglaminda Giilnur Eksi ve Isik Giiner’in diretimleri caligma

kapsamina dahil edilmistir.

Gorsel analiz siireci, sanat yapitlarini yalnizca bigimsel Ozellikleri iizerinden degil, ayn1 zamanda baglamsal ve
kavramsal katmanlariyla birlikte ele alan yorumlayici sanat elestirisi ve fenomenolojik yaklasim cergevesinde
yiiriitiilmiistiir. Bu baglamda eserler, izleyici deneyimi, sanat¢inin dogayla kurdugu iliski, malzeme kullanimi ve {iretim

siireci gibi unsurlar iizerinden ¢ok katmanli bir okuma ile degerlendirilmistir.

Analiz siireci ii¢ temel asama iizerinden gerceklestirilmistir. ilk asamada, secilen eserlerin gorsel ve baglamsal
Ozellikleri betimlenmis; ikinci asamada bu eserler, doga—insan iliskisi, ekolojik farkindalik ve bitkisel diigiinme
bigimleri gibi kavramsal temalar dogrultusunda ¢dziimlenmistir. Ugiincli asamada ise elde edilen bulgular, ¢agdas
sanatin dogay1 temsilden iiretime tasiyan doniisimii baglaminda yorumlanarak biitiinciil bir degerlendirmeye tabi
tutulmustur. Bu siiregte gorsel ve yazili veriler birlikte ele alinmis; sanat yapitlari, dogayla kurulan iliskinin estetik

oldugu kadar ontolojik boyutlarini da agiga ¢ikaran diisiinsel yapilar olarak degerlendirilmistir.

3. Land Art ve Ekolojik Sanatin Baglam

Land Art, 1960’larin sonunda Amerika ve Avrupa’da doga ile dogrudan temas kuran, genellikle galeri disinda

gergeklestirilen sanat {iretimlerini tanimlar. Robert Smithson'un Spiral Jetty (1970) adli eseri bu akimin simgesel

orneklerinden biridir (Smithson, 1996).

Gorsel 1. Joseph Beuys, 7000 Mese, Kassel, 1982

Land Art’in ortaya ¢ikisinda belirleyici olan bu yaklasim, yalnizca dogayla kurulan fiziksel bir temasin degil, doganin
kendi zaman orgiisiiyle uyumlu bir diisiinme bi¢iminin sanatin icine yerlestirilmesidir. Boylece doga, sanatg¢imin
iizerinde ¢aligtig1 bir yiizey olmaktan ¢ikar; siirecin yoniinii belirleyen, kendi ritmiyle sekil veren, doniistiiren ve kimi

zaman sanat¢cinin miidahalesini tamamen goriinmez kilan aktif bir 6zneye doniisiir. Land Art’in bu siirece dayal1 yapist,
Ekolojik Sanat’in 1970’lerde giiglenen politik ve gevresel sdylemleriyle birleserek sanatin mekansal sinirlarini ve temsil

bigimlerini radikal bigimde doniistiirmiigtiir.

Ekolojik Sanat, insanin dogayla kurdugu tahakkiim iliskisini elestirirken onarma (restorasyon), iyilestirme
(rehabilitasyon) ve siirdiiriilebilirlik kavramlarini sanatsal eylemin merkezine alir. Doga, bu baglamda hem maddesel bir
varlik hem de insanin varolusunu sekillendiren ontolojik bir mekéan olarak yeniden tanimlanir. Béylece bu iki akimin
kesisiminde, dogay1 bir estetik manzara olarak géren bakis yerini, dogay1 sanatin diigiinsel zemini olarak kabul eden bir
biling haline birakir. Sanatg¢1 artik dogay1 bir goriintii olarak kopyalamaz; doganin zamanla, mevsimle, bozulmayla ve
katmanlagmayla kurdugu iliskiyi iiretimin kendisine doniistiiriir. Bu nedenle Land Art ve Ekolojik Sanat yalnizca birer

estetik yonelim degil, insanin dogayla iliskisini yeniden kurmaya yonelik ontolojik ve etik bir cagridir.
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Ekolojik Sanat, 1970’lerden itibaren ekolojik krizlerin artigiyla birlikte dogay1 koruma, onarma ve siirdiiriilebilirlik
fikrini 6ne ¢ikarir. Joseph Beuys'un 1982’'de gerceklestirdigi 7000 Oaks (7000 Mese) projesi bu yaklasimin simgesel

orneklerinden biridir. Beuys'un su ifadesi, bu yaklasimmn diisiinsel zeminini Ozetler niteliktedir: “Toplumu

sekillendiremeyen, dolayisiyla toplumun yiiregine de niifuz edemeyen sanata sanat denmez” (Beuys, 1982/1993, s. 12).

Toprak ve tarla, Land Art ve Ekolojik Sanat baglaminda yalnizca fiziksel bir zemin degil; insanin dogayla kurdugu

iliskinin tarihsel, kiiltiirel ve ontolojik bir tastyicisi olarak ele alinir. Land Art’in erken 6rneklerinde toprak, ¢ogunlukla

6lgek, mekan ve maddesellik iizerinden disiiniiliirken; Ekolojik Sanat’ta tarla, emek, siireklilik, bakim ve iyilestirme

kavramlariyla birlikte okunur. Bu doniisiim, Michael Heizer ve Mel Chin’in iiretimleri arasinda belirginlesir.

Michael Heizer'in Double Negative (1969) adli ¢alismasi, topragin bir yiizey olmaktan ¢ikarilarak dogrudan oyulan,

eksiltilen ve bosluk iizerinden anlam kazanan bir mekéan haline gelmesini saglar. Nevada Colii’nde iki karsilikli kaya
kiitlesinin ¢ikarilmasiyla olusturulan bu miidahalede toprak, insan eliyle bigimlendirilen bir kiitle olarak ele alinir. Tarla

kavraminin iiretim, dongii ve bakim gibi anlamlarindan kopuk olan bu yaklagim, dogay1 bir deney alani ve heykelsi bir
malzeme olarak konumlandirir. Heizer'in pratiginde toprak, zamanla iyilesmesi ya da doniismesi beklenen bir varlik

degil; insanin mekanla kurdugu giic iliskisini goriiniir kilan kalic1 bir iz olarak okunur.

Buna karsilik Mel Chin’in Revival Field (1990) projesi, topragi yeniden tarla kavramiyla iligkilendirir. Kirlenmis
arazilerde gerceklestirilen bu calisma, topragin tretkenligini yitirmis bir yiizey degil; dogru kosullar saglandiginda
kendini yenileyebilen canli bir sistem oldugunu ortaya koyar. Chin, bitkiler araciligiyla topragin temizlenmesini
hedeflerken tarla fikrini yalnizca ekim yapilan bir alan olarak degil, bakim, sabir ve siireklilik gerektiren bir iyilestirme
alan1 olarak ele alir. Bu baglamda sanat, goriiniir bir form iiretmekten ¢ok topragin biyolojik ve zamansal siireglerine

eslik eden bir eyleme doniisiir.

Heizer'in topragi eksilterek anlamlandiran yaklagimi ile Chin’in topragi yeniden iiretken kilmayir amaglayan pratigi

birlikte diigtiniildiigiinde, Land Art'tan Ekolojik Sanat’a uzanan diisiinsel kirilma daha net bi¢imde goriiniir hale gelir.

Toprak, birinde miidahale edilen ve iz birakilan bir alan; digerinde ise onarilan, beslenen ve gelecege tasinan bir yasam
zemini olarak konumlanir. Bu doniisiim, insanin doga karsisindaki konumunun da degistigini gosterir: tahakkiim eden
ve bigimlendiren 6zne yerini, sorumluluk alan ve birlikte var olmay1 6grenen bir 6zneye birakir. Bu baglamda toprak ve
tarla, yalnizca dogal unsurlar degil; insanin dogayla kurdugu etik iliskiyi belirleyen diisiinsel alanlar héline gelir bu
baglamda lavanta tarlalari, Land Art ve Ekolojik Sanat’mn sundugu diisiinsel ¢erceve iginde yeniden okunabilir. Lavanta,
belirli bir mevsimde ekilen, biiyliyen ve hasat edilen dongiisel yapistyla, doganin zamansalligin1 goriiniir kilan bir
iiretim alanidir. Bu yoniiyle lavanta tarlasi, yalnizca tarimsal bir ylizey degil; zaman, emek ve doga arasindaki iligkinin
katmanlastig1 bir mekan olarak degerlendirilebilir. Dolayisiyla Land Art’in mekansal miidahaleleri ile Ekolojik Sanat’in

onarici yaklagimlari, lavanta iiretiminin dongiisel yapisinda somut bir karsilik bulur.
4. Richard Long: Yiiriiyiis ve iz

Yiriimek, ¢agdas sanat baglaminda yalnizca bedensel bir hareket olmanin Otesinde, mekan, zaman ve varolus
arasindaki iliskinin duyusal olarak agiga ciktig1 bir deneyim alanidir. Yiiriiyiis sirasinda bedenin ritmiyle doganin
devinimi arasinda kurulan uyum, sanat¢inin mekani yalnizca gozleyen bir 6zne degil, mekanin kendi olus siirecine déhil
olan bir varlik haline gelmesini saglar. Adimlarin tekrari, yon degistirmeler, zeminle kurulan temas, sessizlik, riizgarin
akist ve doganin eslik eden sesleri; yiiriiylisii hem fenomenolojik hem de siirsel bir deneyim bi¢imine doniistiiriir. Bu
nedenle yiirimek, ¢agdas sanat iginde yalnizca bir hareket degil, mekanm disiiniilme bigimini, bedenin kendini

konumlayisini ve insanin dogay1 algilayisini doniistiiren kavramsal bir tiretim yontemidir.
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Yiiriiylis boyunca gerceklesen her adim, hem zamanin akigini hem de sanat¢inin mekanla kurdugu iligkisel stirekliligi
gOriiniir kilar. Bu nedenle yiiriimek, modern kent yagaminin hizindan ve tiiketim odakli yapisindan uzaklasarak doganin

ritmine uyumlanan elestirel bir tavir olarak da okunabilir.

Gorsel 2. Bir Yiiriiyiis Boyunca Cizgi, Ingiltere, 1967

Richard Long’un A Line Made by Walking (1967) adli caligmasi, ilk bakista ¢imen {izerinde olusmus basit bir ¢izgi gibi

goriinse de sanatginin dikkat cekmek istedigi asil unsur bu fiziksel iz degildir. Long'un amaci, belirli bir bitki tiirii olan

¢cimi vurgulamak ya da ¢imin bigimsel 6zelliklerini sanatsal bir mesele héline getirmekten ¢ok uzaktir. Burada ¢im,
yalnizca eylemin gerceklestigi bir yiizey, yiiriiylisiin kaydini tutan gegici bir zemin niteligi tagir. Eserin esas odagi ise
yiirlimek eyleminin kendisi; bu eylemin ritmi, siiresi, bedensel deneyimi ve dogayla kurdugu iliskidir. Sanatg1, bu isinde

dogada yiiriimeyi bir iiretim bi¢imi olarak ele alir; ona gore sanat, bir nesnenin ortaya ¢ikisindan degil, siire¢ boyunca

bedenin mekanla kurdugu temastan dogar. Long bu yaklagimmi su sozlerle ifade eder: “Sanatin yiiriiyerek
yapilabilecegini fark ettim. Bu, bir esere zaman ve mesafe katti” (Long, 1987, s. 45). Bu alinti, Long'un sanat

anlayisinin merkezinde “iz’den ¢ok “eylem”in yer aldigini agik bigimde gosterir. Cimen tizerinde olusan ¢izgi yalnizca
bir sonug, yliriiylisiin biraktigi gegici bir kayittir; ancak sanat¢inin sunmak istedigi tek sey bu fiziksel iz degildir.
Long’un asil vurgusu, doga igerisinde tekrarlanan adimlarin olusturdugu ritim, bedenin hareketiyle mekanin sessizligi

arasindaki etkilesim ve bu siiregte ortaya ¢ikan diisiinsel deneyimdir. Bu nedenle A Line Made by Walking, ¢imi konu
alan bir ¢aligma olarak degil, eylemin kendisini sanatlastiran, yiiriiylisii bir ifade bi¢cimine doniistiiren kavramsal bir
yapit olarak okunmalidir. Isin 6zii, ¢cime basilmasi degil; yiiriiyiis boyunca bedenin zamanla ve mekanla kurdugu
iligkidir.

Long'un agtig1 bu yol, yiiriiylisiin farkli sanatgilar tarafindan farkli disiinsel ve politik baglamlarda kullanilmasina

imkan tanimistir. Hamish Fulton, yiiriimeyi tamamen bagimsiz bir sanat disiplini olarak ele alir ve “yapit™ fiziksel bir

nesneden ¢ok ylirliylisiin kendisinin yarattig1 deneyim, hava kosullari, rota, mesafe ve beden—zaman iligkisi {izerinden
tanmimlar. Fulton i¢in yiirliylis, doganin icinde gecirilen siirenin kaydidir ve doganmn doniisiim giicliniin sessiz bir

tanikligidir.

Francis Alys ise yiiriiyiisii politik bir eylem bigimine déniistiiriir. Ozellikle The Green Line performansinda attig:
adimlar, bireysel bir yiiriiyiisiin 6tesine gegerek cografi sinirlarin, devlet politikalarinin ve sosyo-politik gerilimlerin

goriinmez yapisini agiga cikarir. Boylece yiiriiyiis, ¢agdas sanatta yalnizca bir bedensel siire¢ degil; politik, mekansal,
duygusal ve fenomenolojik bir ifade yontemine doniisiir. Bu baglamda Marina Abramovi¢ ve Ulay’mn 1988’de

gergeklestirdigi The Lovers: The Great Wall Walk performansi, yiiriiyiisiin yalnizca beden—mekan iligkisini degil, iki

insan arasindaki duygusal, ritiielistik ve varolugsal baglar1 da goriiniir kilan ¢arpict bir Ornektir. Sanatgilar, Cin
Seddi'nin iki ucundan birbirlerine dogru yiirimeye baslar; {i¢ ay boyunca siiren bu yolculuk boyunca bedenin

yorulmasi, mekanin sertligi, mesafenin uzunlugu ve zamanin agirlig yiiriiylisii adeta térensel bir deneyime donistiiriir.

Yaklagik 2.000 kilometrelik bu yiiriiyiisiin sonunda orta noktada bulusan sanatgilar, yillar siiren birlikteliklerini
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sonlandirarak birbirlerine veda ederler. Boylece yiiriiyiis, yalnizca bir performans degil; duygusal bir kapanig, bedensel

bir yolculuk ve zamanin insan iligkileri tizerindeki doniistiiriicii etkisini gdsteren bir varolus metaforuna donisiir.

5. Agnes Denes: Ekolojik Sanat Baglaminda Tarimsal Uretim

Agnes Denes’in Wheatfield — A Confrontation (1982) adli ikonik ¢alismasi, ¢agdas ekolojik sanatin sinirlarini yeniden
tanimlayan; mekan, ekonomi, ¢evre ve insan emegi arasindaki iligkileri goriiniir kilan 6ncii bir yapit olarak kabul edilir.
Manhattan’in merkezinde, Diinya Ticaret Merkezi'nin tam karsisinda yer alan bir ¢opliik alanin doniistiiriilerek bugday

ekilmesi, sanat tarihinde yalnizca estetik bir eylem degil, ayn1 zamanda politik, ekolojik ve ekonomik bir karsi durus
olarak da okunur. Denes, bu miidahalesiyle atikla kaplanmis bir ylizeyi yeniden canlandirarak doganin kendini yenileme

potansiyelini hem maddesel hem de diisiinsel diizlemde goriiniir kilar.

Gorsel 3. Agnes Denes- Wheatfield- A Confrontation, 1982, The Harvest, Battery Park Copliigli, Manhattan Sehit
Merkezi

Bu calisma, ilk bakista siradan bir tarimsal faaliyet gibi goriinse de Denes’in amaci yalnizca “bugday yetistirmek”

degildir. Sanatci, kent dokusu ile tarim arasindaki kopusu, modern diinyanin tiiketim odakli yapisini ve ekonomik
sistemlerin yol actif1 ekolojik esitsizlikleri bugday tarlasi araciligryla carpicit bir bicimde goézler Oniine serer. Bu
yoniiyle Wheatfield — A Confrontation, doganin modern kent iginde bastirilmig varligini gériiniir kilan gii¢lii bir elestirel

jest olarak One ¢ikar.

Denes, bu ¢alismasini su sozlerle agiklar: “Bugday tarlasi yaratmak siyasi bir eylemdi. Diinya ticaretini, ekonomisini,

acgozliliiglini ve kotli yonetimini, diinya aghigini ve ekolojik endiseleri ele aliyordu” (Denes, 2013, s. 27). Bu ifade,
sanatcinin iiretiminin yalnizca ¢evresel bir farkindalik projesi olmadigini; ayn1 zamanda kiiresel sistemlerin elestirisini
iceren ¢ok katmanli bir diisiinsel yapt sundugunu ortaya koyar. Bugdayin yetistirildigi alanin gegmiste bir ¢op depolama
sahast olmasi, eserin temel kavramsal gerilimini olusturur: doganin bozulmus yiizeyi ile doganin kendini onarma

giicliniin kargilagmas.

Denes’in miidahalesi, hem var olan ekolojik krize bir yanmit hem de insanin dogayla yeniden kurabilecegi iliskinin

sembolik bir ifadesidir. Wheatfield, yalnizca bir sanat nesnesi degil, ayn1 zamanda bir siiregtir: ekim, bakim, hasat ve
yeniden dagitim. Bu siire¢, sanatin nesneden ¢ok eyleme, maddesel doniisiime ve kolektif deneyime dayandigi bir
anlayis1 temsil eder. Denes, dogay1 bir temsil nesnesi olarak kullanmaz; dogay1 bizzat iiretimin 6znesi haline getirir.
Bdylece sanat, doganin ritmine eklemlenen bir pratik olarak konumlanir; sanat¢i ise doga ile insan arasinda isleyen

ekolojik dongiiniin aktif bir parcasina doniisiir.

Bu yoniiyle Denes’in ¢alismasi, ekolojik sanatin temel kavramlarindan biri olan onarma (restoration) fikrini hem
fiziksel hem de kavramsal anlamda icerir. Manhattan’in yogun ekonomik sembollerinin karsisinda biiyliyen bugday
tarlasi, kapitalist diizenin kirilganligini goriiniir kilarken ayni zamanda insan—doga iligkisinin yeniden kurulabilecegine
dair bir umut alanmi yaratir. Denes, dogayi taklit etmek yerine onunla birlikte galisarak topragin potansiyelini agiga

¢ikarir ve bu potansiyeli kiiresel 6l¢ekte diigiindiiriicii bir metafora doniistiiriir.
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Denes’in bugday ekimiyle goriiniir kildig1 tarimsal {iretim pratigi, sanat tarihinde topragi, emegi ve tiretim dongiistinii

merkezine alan baska sanatcilarla da diisiinsel bir ortaklik tasir. Jean-Frangois Millet'in Patates Hasad1 gibi ¢alismalari,
tarimin sessiz ve dongiisel yapisini insan emegiyle biitiinlestirir; topragin kazilmasi, iirliniin ortaya cikarilmasi ve
hasadin ritmi, insanin dogayla kurdugu ontolojik bagin gorsel bir temsiline donisiir. Bu yaklasim, Denes’in

Manhattan’in ortasinda yeniden canlandirdigi bugday tarlasiyla benzer bir diisiinsel ¢izgide konumlanir: doga,

ekonomik sistemlerin karsisinda varligini siirdiiren bir direng alani olarak belirir.

Mel Chin’in Revival Field projesi ise bitkileri, kirlenmis topraklar1 agir metallerden arindiran bir arag olarak kullanarak
tarim1 dogrudan ekolojik bir onarim pratigine donistiiriir. Boylece tarimsal {iretim, yalnizca ekonomik degil; ayni
zamanda ekolojik ve politik bir mesele olarak sanatin i¢ine dahil olur. Toprak, bu baglamda hem yaralanmis bir beden
hem de iyilestirilmesi gereken bir hafiza alan1 olarak konumlanir. Bu 6rnekler, Denes’in iiretimini daha genis bir

baglama yerlestirerek tarimin ¢agdas sanatta yalnizca bir tiretim faaliyeti degil, dogayla kurulan siirdiiriilebilir iligkinin

felsefi bir gostergesi oldugunu ortaya koyar.

Agnes Denes’in bugday tarlasi, tarimsal iiretimi politik ve ekolojik bir tartisma alanina donistiiriirken, lavanta tiretimi
bu tartismay1 duyusal bir boyuta tasir. Bugday, temel bir gida iirlinii olarak ekonomik ve politik anlamlar iiretirken;
lavanta, kokusu ve rengiyle doga deneyimini duyular {izerinden kurar. Bu fark, tarimsal {iretimin yalnizca ekonomik
degil, ayn1 zamanda estetik ve algisal bir deneyim alani oldugunu ortaya koyar. Dolayisiyla lavanta, Denes’in agtigi
ekolojik tartismay1 genisleterek, doga—insan iliskisinin hem tiretim hem de deneyim boyutunu bir araya getiren bir

kavramsal ara yiiz olusturur.

6.Andy Goldsworthy ve Olafur Eliasson: Malzeme Olarak Doga

Olafur Eliasson’un sanatsal yaklasimi, dogayr dogrudan maddesel bir malzeme olarak kullanmaktan ¢ok, doganin

algisal, atmosferik ve duyusal niteliklerini yeniden kurgulayan deneyimsel mekanlar yaratmasiyla dne ¢ikar. Isik, renk,

sicaklik, buhar, sis ve yansima gibi unsurlar, sanat¢inin iiretiminde doganin duyusal izlerini tagiyan araglara donisiir.
Boylece Eliasson’un g¢aligmalari, izleyicinin hem mekéanla hem de kendi algisiyla kurdugu iliskiyi sorgulatan ¢ok

katmanli yapilar haline gelir.

Gorsel 4. Olafur Eliasson, The Weather Project/Hava Durumu Projesi, 2012

Sanatcinin en bilinen projelerinden biri olan The Weather Project (2003), Tate Modern’in Turbine Hall'unda devasa bir

giines illiizyonu yaratarak izleyicilere yapay ama etkileyici bir atmosfer sunmustur. Mekani sar1 1sikla dolduran bu
yapay glines, sisli bir ortam yaratarak izleyicileri yeniden inga edilmis bir gokyliziiniin ig¢ine ¢eker. Eliasson, bu tiir

calismalarinda dogay: taklit etmek yerine doganin duyusal karsiligini yeniden iiretmeyi amaglar. Bu yaklasimim su

sozlerle ifade eder: “Sanat, diinyayr nasil algiladigimizi yeniden diisinmemizi saglar; ¢iinkii goérmek, diinyayla

kurdugumuz iliskinin temelidir” (Eliasson’dan aktaran Grynsztejn, 2007). Bu ifade, Eliasson’un doga anlayisinin neden

alg1 merkezli oldugunu agikca ortaya koyar.
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Goldsworthy’nin doganin maddeselligine temas eden yaklagimindan farkli olarak Eliasson, dogay1 bir duygu alani, bir
atmosfer ve algisal bir yap1 olarak ele alir. Dolayisiyla sanat¢i, dogayr dogrudan mekéana tasimak yerine izleyicinin
algisal deneyimini doniistiirerek doganin varligini hissettiren ortamlar kurar. Bu baglamda Eliasson’un isleri, izleyiciyi

pasif bir gézlemci olmaktan ¢ikararak etkin bir deneyim 6znesine doniistiiriir. Isigin kirilisi, sisin yogunlugu, rengin
titresimi ve mekanin sicaklig1 gibi unsurlar, izleyiciyi dogay: yalnizca izlemek degil; hissetmek, algilamak ve yeniden

diistinmek zorunda birakan bir deneyime tasir.

Andy Goldsworthy'nin pratigi ise doganin kendi ic¢indeki dongiisellie dayanan giliglii bir zaman bilinci tagir.

Yapraklarin bir araya getirilmesi, dallarin birbirine eklemlenmesi, taslarin iist iiste dizilmesi ya da buzun erime siiresi;
doganin tretim, ¢6ziilme ve yeniden olus dongiisiinii goriniir kilar. Goldsworthy, doganin bu dongiisel ritmini
yonlendirmek yerine onu takip eder; mevsimlerin yoniinii, riizgarin akigini, nem oranmi ve giinesin egimini birer

malzeme gibi kullanir.

Bu nedenle Goldsworthy’'nin ¢aligmalarindaki her halka, her 6rgii ve her ¢izgi; tarimsal dongiideki ekim, biiyiime,
olgunlasma ve ¢6ziilme siireglerinin sanatsal bir karsiligi olarak okunabilir. Doga burada yalnizca bir mekéan degil,
liretimi  yonlendiren ve zamanin akigimi belirleyen bir ortak 6zne olarak konumlanir. Goldsworthy'nin gegici

yerlestirmeleri, doganin kendi zamansallig1 i¢inde var olan bir estetik anlayisi temsil eder. Yapitlar zamanla dagilir, erir

ya da yok olur; ancak bu yok olus, eserin anlamini eksiltmez, aksine onu doganin siirekliligiyle biitiinlestirir.

Goldsworthy ve Eliasson’un yaklasimlar1 birlikte disiintildiigiinde, ¢agdas sanatta doganin bir temsil nesnesi olmaktan

¢ikarak algisal, zamansal ve maddesel bir iiretim ortagina doniistigii goriilir. Biri doganin maddesel siireglerini
izleyerek, digeri ise doganin algisal deneyimini yeniden insa ederek, insanin dogayla kurdugu iliskiyi farkli ama
tamamlayict diizlemlerde yeniden tanimlar. Bu iki yaklasim, doganin ¢agdas sanatta nasil ¢ok katmanli bir diigiinme

alanina doniistiigiinii acik bigimde ortaya koyar.

Goldsworthy’nin doganin geciciligine dayanan {iretim anlayisi ile lavantanin mevsimsel dongiisii arasinda dogrudan bir
paralellik kurulabilir. Lavanta, belirli bir zamanda yogunlasan ve ardindan ¢oziilen varligiyla, doganin siireksizlik
icindeki stirekliligini goriiniir kilar. Bu durum, doganin sabit bir form degil, siire¢sel bir olus hali oldugunu ortaya koyan

temel iddiay1 destekler.

Eliasson’un dogay1 algisal bir deneyim olarak yeniden kuran yaklagimi ise lavantanin kokusal ve gorsel etkisiyle
birlikte diisiiniildiigiinde, doga deneyiminin yalnizca gorsel degil, ¢ok duyulu bir yapi oldugunu gosterir. Bu baglamda
lavanta, hem Goldsworthy’nin maddesel siireglerine hem de Eliasson’un algisal kurgularina baglanan bir kavramsal

diiglim noktas1 olusturarak, makale boyunca kurulan doga—insan iliskisi tartigmasinin siirekliligini saglar.

7. Giilnur Eksi ve Isik Giiner: Doga—insan iliskisine Giincel Yaklasimlar

Gorsel 5. Giilnur Eksi, “Allium Akaka” Bellevalia rixii, kdgit iizerine sulu boya, 2006
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Cagdas sanatta bitki merkezli yaklagimlar, doganin yalnizca estetik bir unsur olarak degil; diisiinsel, duyusal ve
ontolojik bir alan olarak ele alindigi iiretim bigimlerini icerir. Bu baglamda Giilnur Eksi ve Isik Giiner, dogayla
kurduklari 6zgiin iliskiler araciligiyla bitkileri, toprag: ve tarimsal pratikleri sanatsal iiretimlerinin merkezine yerlestiren
sanatgilar arasinda one ¢ikar. Her iki sanat¢i da dogayi temsilden ¢ok, deneyimlenen, hissedilen ve siireklilik iginde

doniisen bir yap1 olarak ele alir.

Giilnur Eksi'nin sanatsal iiretimi, doganin dokusunu ve bitkisel formlarin tasidigi hafizayr odagina alir. Sanatci,
ozellikle lavanta tarlalari, toprak yiizeyleri ve tarimsal izler iizerinden dogayla kurulan bagimn siirekliligini aragtirir.
Eksi’'nin iglerinde lavanta, yalnizca mor rengi ve kokusuyla estetik bir 6ge degil; ayn1 zamanda emek, mevsimsellik ve

tiretim dongiistinii temsil eden ¢ok katmanli bir simgedir. Lavantanin hasat siireci, topraga temas eden bedenlerin ritmi

ve tarimsal {iretimin tekrar eden yapisi, sanatginin gorsel dilinde hem siirsel hem de belgesel bir karsilik bulur.

Eksi'nin ¢aligmalarinda doga, romantize edilmis bir manzara olarak sunulmaz; aksine topragin yorulmus yiizeyi, tarimin

biraktigi izler ve liretim siireglerinin gériinmeyen emek boyutu 6ne ¢ikarilir. Bu yaklagim, dogay1 yalnizca seyredilen
bir alan olmaktan ¢ikararak insanin varolusuyla i¢ ige gecmis yasayan bir yapi olarak konumlandirir. Sanatgi, bitkisel
formlar araciligiyla doganin tasidigi hafizay: goriinilir kilar; topragi ve lavantayi, insanin dogayla kurdugu tarihsel

iliskinin sessiz taniklar1 haline getirir.

Isik Giiner’in sanatsal pratigi ise dogay1 daha ¢ok i¢sel bir deneyim alani ve zihinsel bir peyzaj olarak ele alir. Giiner'in

resimlerinde ve yerlestirmelerinde doga, dis diinyaya ait bir goriintiiden ¢ok, insanin i¢sel diinyasinda karsilik bulan bir
duygu haline donisiir. Bitkisel formlar, figiiratif 6gelerle ic ige gecerek doga ile insan arasindaki sinirlarin belirsizlestigi
bir gorsel dil olusturur. Bu yaklagim, dogayi bir karsitlik unsuru olarak degil, insanin varolusunun ayrilmaz bir pargasi

olarak ele alir.

Giiner'in ¢alismalarinda doga, sakin, dingin ve zamanin yavasladigi bir alan olarak hissedilir. Bu mekanlarda insan
figlirli cogu zaman dogayla biitiinlesmis, onun i¢inde eriyen ya da onun bir uzantisi héline gelmis sekilde betimlenir.
Boylece doga, insanin disinda konumlanan bir “6teki” olmaktan ¢ikar; insanin kendini yeniden kesfettigi, i¢sel bir
yiizlesme alanina doniigiir. Bu yonilyle Giiner'in tiretimi, ekolojik kaygilardan ¢ok varolugsal bir doga algisin1 6n plana

cikarir.

Giilnur Eksi ve Isik Giiner'in yaklasimlar birlikte disiiniildiigiinde, ¢cagdas sanatta doga—insan iligkisinin farkli ama

tamamlayict yonleri goriiniir hale gelir. Eksi, dogay1 emek, iiretim ve tarimsal dongiiler iizerinden ele alirken; Giiner,
dogay1 igsel deneyim ve duygusal peyzajlar araciligiyla igler. Bu iki yaklasim, doganin ¢agdas sanatta hem maddesel

hem de zihinsel bir tiretim alani olarak nasil konumlandigini agik bigimde ortaya koyar.

Bu baglamda lavanta, yalnizca bir bitki tiirii olarak degil; kokusu, rengi, iiretim siireci ve tasidig: kiiltiirel anlamlarla
birlikte ¢agdas sanatta doga—insan iliskisini goriiniir kilan giiglii bir anlati aracina doniiiir. Bitkiler, bu tiir sanatsal
iretimlerde, insanin dogayla kurdugu iliskinin hem kirilganligini hem de siirekliligini temsil eden sessiz ama etkili bir

dil haline gelir.

Giilnur Eksi ve Isik Giiner’in iiretimleri, lavantanin ¢agdas sanatta nasil iki farkli diizlemde isledigini ortaya koyar.
Eksi’nin calismalarinda lavanta, emek, iiretim ve topraga baglilik iizerinden maddesel bir gerceklik olarak ele alinirken;
Giiner’in pratiginde lavanta benzeri bitkisel formlar, doganin duyusal ve algisal bilgisini tasiyan birer gorsel yap1 héline

gelir.

Bu iki yaklagim birlikte diisiiniildiigiinde lavanta, bir yandan doganin iiretim siireglerini goriiniir kilan somut bir varlik,

diger yandan doganin algisal deneyimini tagiyan soyut bir temsil alani olarak islev goriir. Bu ikili yap1, makalenin temel
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iddiasin1 destekler: doga, cagdas sanatta artik yalnizca temsil edilen bir nesne degil, hem maddesel hem de duyusal

diizeyde iiretimin kurucu unsuru haline gelmistir.

8. Giilnur Eksi: Doganin Ontolojisi ve Maddesel Diisiinme

Giilnur Eksi'nin sanatsal {iretimi, doganin maddesel dongiisiiyle insanin varlik siirecini i¢ ige gegirir. Toprak, tas, yaprak
ve su gibi organik unsurlar1 kullanarak olusturdugu yerlestirmeler, doganin siirekliligini, kirilganligini ve déniistimiinii

ayni anda yansitir. Eksi’nin eserlerinde doga, statik bir peyzaj degil; kendi i¢inde devinen, soluyan, bozulan ve yeniden

dogan bir bedendir. Onun ¢aligmalari, Heidegger'in “varligin ikamet ettigi yer” olarak tamimladigi dogay1 hatirlatir.

Eksi'nin pratiginde sanat, “olug”un (becoming) maddesel formuna doniisiir; bu, doganin insanla birlikte sekillendigi ve

insanin doganin bir pargasi olarak yeniden tanimlandigt bir siirectir.

Sanatci, organik malzemelerin gegiciligini kullanarak siire¢ temelli bir estetik (processual aesthetics) gelistirir. Bu

estetikte nesne, tamamlanmis bir form degil, siiregelen bir varolus deneyimidir. Bu yo6niiyle Eksi'nin {iretimi, Joseph
Beuys'un “sosyal heykel” anlayisiyla kesisir; ¢iinkii her malzeme, her iz, her ¢6ziilme bir toplumsal farkindalik
cagrisina dondsiir. Eksi'nin toprakla kurdugu iligski, fenomenolojik bir deneyim olarak okunabilir; sanat¢i, dogay1

bi¢imlendiren degil, doganin donlisiim siirecinde bi¢imlenen bir 6zneye evrilir. Bu yaklasim, Bachelard’in “madde

siirselligi” (poétique de la matiére) kavramini somutlar: madde, diisiincenin ham halidir; toprak, artik yalnizca bir unsur
degil, bellegin tastyicisi, varligin dokusudur. Sanat¢inin Kirillganlik ve Toprakta Beden gibi calismalarinda organik

malzemelerin zamanla ¢6ziilmesi, doganin dongiisiinii goriinir kilar. Bu eserler, doganin 6liim ve yeniden dogus
diyalektigini temsil eder. Eksi, dogay1 taklit etmez; onunla konusur, onun ritmine uyar. Bu nedenle onun sanati, “taklit”
(mimesis) diizeyinden ¢ikip dogay1 yeniden var eden bir poiesis diizeyine ulasir.

9. Isik Giiner: Bitkisel Bilgi, Gorsel Duyarhk ve Duyusal Epistemoloji

Isik Giiner, dogay1 mikroskobik diizeyde gozlemleyen bir sanatgidir; onun botanik illiistrasyonlar1 yalnizca bilimsel
belgeler degil, ayn1 zamanda doganin duyusal bilgisini tasiyan estetik metinlerdir. Giiner, suluboya teknigiyle doganin
ritmini, 1518m kiriligini ve yaprak damarlarinin goriinmez haritalarim1 betimler. Bu gorsel dokular, Merleau-Ponty’nin
“algi fenomenolojisi”ni hatirlatir: gérmek, dokunmanin bir bigimidir. Giiner'in resimleri, bu anlamda bir “gorsel

dokunma” eylemidir; sanatci1 dogay1 yalnizca gozle gdrmez, elleriyle hisseder, sezgisel bir temas kurar. Onun tiretimleri,

dogay1 belgeleyen bilimsel bir disiplinle sanatsal duyarligin birlestigi noktada konumlanir. Bu noktada doga, yalnizca
temsil edilen bir nesne olmaktan ¢ikar; kendi varlik dilini konusur. Giiner'in Flora of Nepal ya da European Trees gibi

projeleri, doganin evrensel ¢esitliligini hem bilimsel dogruluk hem de estetik incelikle ortaya koyar. Bitkiler, bu

baglamda yalnizca biyolojik ornekler degil, varlik fragmanlaridir; her biri, yasamin dongiisiine dair bir taniklik tasir.
Sanat¢1, doganin 6ziinii bigimle degil, renkle, 1sikla ve boslukla duyulur kilar. Bu yonilyle Giiner'in sanati, dogay1 bir

bilgi alan1 olarak degil, bir duyusal epistemoloji olarak ele alir.
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Gorsel 6. Is1k Giiner, Rhododendron Arboreum, kagit {izerine suluboya.
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Sanatc1 igin bitki, insanin digindaki bir canli tiirii degil; insanin varlik diinyasini tamamlayan, onunla birlikte bir
ekosistem olusturan ontolojik bir unsurdur. Bu nedenle Giiner'in ¢izimlerinde bitki, yalnizca goriiniisiiyle degil; yasam
enerjisiyle, devingenligiyle ve zaman igindeki sessiz hareketiyle temsil edilir. Onun sanatinda renk, 151k ve bosluk,
bitkinin varlik alanini1 genisleten duyusal elemanlar haline gelir. Giiner’in tiretimi, ekolojik sanat ile bilimsel illiistrasyon

arasinda benzersiz bir koprii kurar. Bitkiyi hem bilimsel bir veri hem de estetik bir imge olarak ele alir. Boylece doga,

yalnizca bilimsel bir gdzleme konu olan bir nesne olmaktan ¢ikip insanin duyusal, diisiinsel ve varolugsal diinyasinda

yeniden yer edinir. Gliner’in pratiginde bitki, bilginin oldugu kadar siirselligin de tagiyicisidr.
10. Doga ve Sanat Arasinda Varlik Diyalektigi

Giilnur Eksi ve Isik Giliner'in iiretimleri, ¢cagdas sanatta doga—insan iligkisinin iki farkli ama birbirini tamamlayan
yoniinii ortaya koyar. Eksi'nin islerinde toprak, yaprak ya da tas zamanla degisir; bazen kurur, gatlar, bazen de
kendiliginden dagilir. Bu gecicilik, dogay1 bir olus hali i¢inde diisiindiiriir. Gliner’in botanik ¢izimlerinde ise bitki, tam
tersi yonde, zamanin akisi iginde sabitlenmis, korunmus bir an gibi goriiniir. Boylece biri doganin gegiciligini, digeri
doganin siirekliligini goriiniir kilar. Bu karsitlik, doga ve insan arasindaki iligkinin iki kutbunu olusturur: biri doganin
icindeki gegiciligi, digeri doganin i¢indeki siirekliligi temsil eder. Bu iki ug, ¢agdas ekolojik sanatin 6ziinii olusturur:

doniistimiin estetigi.

Her iki sanat¢inin da iiretiminde doga, artik sanatin nesnesi degil, sanatin ontolojik esidir. Doga, insan i¢in bir dis diinya
olmaktan ¢ikar; insanin varlik bicimini belirleyen bir i¢ diinyaya doniisiir. Boylece cagdas sanat, dogay1 temsil eden

degil, onunla birlikte nefes alan bir bilince ulasir.

Bu nedenle Eksi ve Giiner'in liretimleri, dogay1 yalnizca estetik bir unsur olarak degil, varolusun temel bir bileseni

olarak yeniden diisiinmeye cagirir. Doga ile insan arasindaki bu diyalektik iliski, cagdas sanatin ekolojik duyarliligini
derinlestirirken ayn1 zamanda varligin siirekliligi ve donilisiimii lizerine diisiinsel bir alan acar. Boylece sanat, dogay1

temsil eden bir ifade bigimi olmaktan ¢ikar ve insan ile doga arasinda kurulan ontolojik bir diyalogun alanina doniisiir.
11. Sonug

Cagdas sanatta lavanta, yalnizca bir bitki degil; doga ile insan arasindaki varolussal bag1 yeniden kuran sembolik bir
“ara-madde”dir. Onun kokusu, rengi ve mevsimsel dongiisii, doganin kendini yeniden iiretme iradesinin insan eliyle
sanata doniisen bir yankisidir. Lavantanin bu ¢ok katmanli yapisi, ¢cagdas sanatc¢ilara hem ekolojik hem de estetik bir dil

sunar.

Bu ¢alisma boyunca lavanta, yalnizca bir bitki olarak degil; cagdas sanatta doga—insan iligkisini goriiniir kilan siireklilik
tasiyan bir kavramsal eksen olarak ele alinmistir. Bu dogrultuda arastirmanin temel sorusu olan “¢agdas sanatta doga—
insan iligkisi bitkisel formlar araciligiyla nasil yeniden kurulmaktadir?” sorusuna, doganin temsilden iiretime, nesneden
ozneye ve yiizeyden ontolojik zemine dogru doniisiimii iizerinden yanit verilmistir. Incelenen sanatgi pratikleri,
bitkilerin —ozellikle lavantanin— yalnizca estetik bir imge degil; iretim, siireg, emek ve duyusal deneyimle i¢ ige

gecmis bir varlik bigimi olarak sanatin kurucu unsurlarindan biri haline geldigini ortaya koymustur.

Bu baglamda Agnes Denes’in tarimsal {iretimi politik ve ekolojik bir zemine tasiyan yaklasimi, Jean-Frangois Millet’in
emegi goriiniir kilan pratigi ve Richard Long, Andy Goldsworthy ile Olafur Eliasson’un dogayla kurduklar farkl iliski
bi¢imleri birlikte degerlendirildiginde, doganin ¢agdas sanatta edilgen bir temsil nesnesi olmaktan ¢ikarak tiretimin aktif
bir bileseni haline geldigi goriilmiistiir. Lavanta ise bu doniisiimii hem maddesel hem de duyusal diizeyde somutlastiran

bir kavramsal ara yiiz olarak islev gormiistiir.
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Calismanin 6zgiin katkisi, lavantayi yalnizca tematik bir unsur olarak degil; ¢agdas sanatta bitkisel diisiinme bigimlerini
goriiniir kilan ve farkli sanat pratikleri arasinda kavramsal siireklilik kuran bir analiz ekseni olarak ele almasidir. Bu
yoniiyle arastirma, bitkilerin sanat i¢indeki roliinii temsil diizeyinden ¢ikararak ontolojik ve iiretimsel bir baglamda
yeniden konumlandirmakta; doga—insan iliskisinin duyusal, maddesel ve diisiinsel katmanlarin1 biitiinciil bir ¢ergevede

degerlendirmektedir.

Sonug olarak lavanta, patates ve diger bitkilerin bu makaledeki yer alis bi¢cimi, dogay1 yalnizca izlenen bir yilizey
olmaktan ¢ikarip insanin varolusunu tastyan bir hafiza alanina déniistiirmiistiir. Doga, sanat i¢in bir malzeme degil;
sanatin diigiinsel zemini, insanin kendisiyle kurdugu bagin en sessiz tanmigidir. Bu karsilikli baglilik, ¢cagdas sanatta

bitkilerin neden bu denli gii¢li bir anlati malzemesine doniistiigiiniin en sade ama en derin agiklamasini sunmaktadir.
Kaynakc¢a

Abramovi¢, M. (2010). *The Artist Is Present*. Museum of Modern Art.

Antmen, A. (2014). *Sanatgilardan yazilar*. fletisim Yaymlar.

Barrett, T. (2014). *Sanat1 elestirmek™® (G. Metin, Cev.). Hayalperest Yayinevi.

Beuys, J. (1993). *Joseph Beuys: Mapping the legacy® (Cilt 1). Distributed Art Publishers. (Orijinal ¢alisma 1982°de

yayimlanmistir).

Bois, Y.-A., Krauss, R., Foster, H., & Buchloh, B. (2005). *Art since 1900*. Thames & Hudson.
Chin, M. (2006). *Mel Chin: Revival Field*. Contemporary Arts Museum.

Coccia, E. (2018). *The life of plants: A metaphysics of mixture*. Polity Press.

Delibas, L. (2008). *Kelt kiiltiirii baglaminda Joseph Beuys ve eserleri* (Yayimlanmamis yiiksek lisans tezi). Marmara

Universitesi.

Denes, A. (2013). Agnes Denes in conversation with Alexandra Schwartz. *Afterall Journal*, 34(2), 25-35. https://
doi.org/10.1086/afterall.34.2.25

Friedman, T. (1995). *Andy Goldsworthy: Touching nature*. Abrams.
Grynsztejn, M. (2007). *Take your time: Olafur Eliasson*. San Francisco Museum of Modern Art.
Heizer, M. (2005). *Double Negative*. Museum of Contemporary Art.

Kastner, J., & Wallis, B. (1998). *Land and environmental art*. Phaidon Press.Kedik, A. (1999). Sanat ve izleyici iliski-

sinin degisen goriiniimii ve zaman kavrami baglaminda Land-Art. *Tiirkiye’de Sanat*, (38), 36—41.

Kwon, M. (2002). *One place after another: Site-specific art and locational identity*. MIT Press.

Lippard, L. R. (1997). *The lure of the local: Senses of place in a multicentered society™. New Press.

Long, R. (1987). *Walking in circles*. Thames & Hudson.

Malpas, J. (2008). *Place and experience: A philosophical topography*. Cambridge University

Press.Public Art Fund. (2008). Olafur Eliasson: The New York City Waterfalls. https://www.publicartfund.org
Smithson, R. (1996). The collected writings (J. Flam, Ed.). University of California Press.

Strauss, D. L. (2006). Beuys in Ireland: 7000 Oaks on the Hill of Uisneach. Alternatives: Global, Local,
Yaman, Z. Y. (2012). Modern ve ¢agdas Tiirk sanati. Akbank Yayinlar1.Gorsel Kaynakca

Gorsel Kaynakca
38



Gorsel 1. Beuys, J. (1982). 7000 Oaks (7000 Mese) [Enstalasyon]. Documenta 7, Kassel, Almanya
Gorsel 2. Long, R. (1967). A Line Made by Walking [Arazi sanat1]. Ingiltere. Tate Collection.

Gorsel 3. Denes, A. (1982). Wheatfield — A Confrontation [Arazi yerlestirmesi]. Battery Park Landfill, Manhattan, New
York.

Gorsel 4. Eliasson, O. (2003). The Weather Project [Enstalasyon]. Tate Modern, Londra.
Gorsel 5. Eksi, G. (2006). Allium Akaka (Bellevalia rixii) [Kagit iizerine suluboya]. Sanat¢1 koleksiyonu

Gorsel 6. Giliner, I. (t.y.). Rhododendron arboreum [Kagit iizerine suluboya]. Sanat¢i arsivi.

39



o ) Cihangir EKER
Dr. Ogr. Uyesi, Cukurova Universitesi, cihangireker01@gmail.com, Adana-Tiirkiye
ORCID: 0000-0001-5191-8469

Adana Hafif Rayh Sistem Yonlendirme ve Bilgilendirme Grafiklerinin Tasarim ilkeleri Acisindan incelenmesi

Ozet

Bu ¢aligmada, Adana’da isletilen hafif rayl sistemin sahip oldugu yonlendirme ve bilgilendirme tasarimlar incelenerek

bu tasarimlarin bigim, igerik ve konumlandirma 6zellikleriyle yeniden degerlendirilmesi amaglanmistir. Calisma durum
calismasi desenine gore sekillendirilmis olup, incelemeyi kuramsal olarak destekleyebilmesi amaciyla okunabilirlik,
biligsel harita ve wayshowing kavramlar1 kuramsal cergeve olarak ele alinmistir. incelenen grafiklerin sahip olmasi
gereken tasarim Ozelliklerinin belirlenebilmesi ve kuramsal bir temellendirme yapabilmek i¢cin dokiiman incelemesi
yapilmistir. Incelemeler sonucunda: Adana hafif rayl sisteminin yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerinin yetersiz
konumlandirmaya sahip oldugu, tasarim dilinde biitiinliigiin olmadig1 ve yerellikten uzak oldugu, ayrica eskimelere ve
giincellemelere karsi siirdiiriilebilir bir tasarim uygulamasmin gergeklestirilmedigi goriilmiistiir. Rayli sistemin
yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerinin tasarim, konum, bitiinlik gibi unsurlar baglaminda yeniden

degerlendirilmesi, sistemin kullanilabilirliginin artmasi agisindan onemlidir. Bu aragtirmanin, Adana &zelinde rayli
sistem yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerine yonelik literatiire katkida bulunmasi, ayrica Adana'nin hafif rayl

sisteminin yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerinin yeniden gézden gegirilmesi igin bir hareket noktasi olusturmasi

beklenmektedir.
Anahtar Kelimeler: Yonlendirme Tasarimi, Bilgilendirme Tasarimi, Grafik Tasarim, Hafif Rayli Sistem, Adana

Examination of the Wayfinding and Information Graphics of the Adana Light Rail System in Terms of Design

Principles
Abstract

This study examines the wayfinding and information design elements of the metro system in Adana, aiming to reassess
their form, content, and spatial placement. The research is structured as a case study and is theoretically grounded in the
concepts of legibility, cognitive mapping, and wayshowing. A document analysis was conducted to establish design
criteria and provide a conceptual framework for evaluation. The findings reveal that the system’s graphics suffer from
inadequate placement, lack of visual and structural consistency, and limited reflection of local identity. Additionally, the
designs do not demonstrate sustainability in terms of maintenance, aging, and updates. Reconsidering these elements—
particularly in relation to design coherence, positioning, and system integration—is crucial for improving usability. This
study is expected to contribute to the literature on transit wayfinding design in the context of Adana and to serve as a

reference point for future improvements in the system’s visual communication strategies
Keywords: Wayfinding Design, Informational Design, Graphic Design, Light Rail System, Adana.
1. Giris

Bilgilendirme ve yonlendirme tasarimlari, kamusal alandaki g¢esitli ihtiyaglarin hizli ve etkili bigimde ¢6ziilebilmesi

adina tasarlanan grafik iriinlerdir. Bu iriinler, 6zellikle yer ve yon bulma gereksinimlerine yonelik bireylerin
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hareketlerini 6nemli 6lgiide belirler, karmasay1 ve karisikligi giderirler. Bilgilendirme grafikleri bir konuyla ilgili bilgi
ve verilerin gorsellestirilerek yalin ve anlasilir bigimde sunuldugu tasarimlardir. Bir anlamda bilgilendirme tasarimi ham
bilginin islenip anlamli bilgi tasarimina donistiiriilmesi ve hedef kitleye sunulmasidir (Ay, 2021, s. 7). Yonlendirme
grafikleri ise kamusal alanda belirli bir yere veya yone dogru gerceklesecek yonelimin dogru bigimde saglanmas1 adina

mekana yerlestirilen grafik triinlerdir. “Yonlendirme tasarimi, kullaniciyr belirli bir tarafa dogru yonlendirmeyi

amaglayan gorsel grafiklerden meydana gelmektedir. Yonlendirme tasarimi, bir yon bulma programimnin dolagim

sistemini olusturur” (2021, s. 11).

Hem yonlendirme hem de bilgilendirme tasarimlari, kentsel mekanda bireyin hareket ve ulasma ihtiyaglarinin
coztimlenmesinde etkilidir. Bununla birlikte, bu grafiklerin bulundugu cevrede bir kimlik unsuruna doniisebilmesi
miimkiindiir. “Bilgilendirme ve yonlendirme grafiklerinin kent kimligi baglaminda tasarlanmasi ¢okg¢a 6nemlidir; ¢iinkii

bu tiir uygulamalarin artmasi tiim gorsel kimlik dgeleriyle tutarli olmasi gereken kent kimligi biitiinselligini saglamada
onemli bir katki saglayici olabilmektedir” (Kayabas ve Sayin, 2022, s. 1420). Hem islevsel, hem de kimlige sahip
yonlendirme ve bilgilendirme sisteminin gelistirilebilmesi, belirli tasarim ilkeleri dogrultusunda miimkiindiir.
Yonlendirme ekip ¢alismasidir ve projeye bagl olarak mimarlar, mithendisler ve grafik tasarimcilar bir arada calisirlar.
Burada c¢alisacak ekip kullanicinin davraniglarini 6nceden tahmin edilebilmeli, buna yonelik olarak yapilacak hatalar

gibi unsurlar1 dogru olarak planlayabilmelidir (Tas¢ioglu ve Erdogan Aydin, 2015, s. 232). “Y6nlendirme ve isaretleme

dizgeleri agik ve kapali alanlarin ¢ehresini degistirebilir, bir sehrin kimligini olusturabilir, markalastirabilirler. Ayrica,
bu sayede giiniimiizde oldukc¢a yayginlasan gorsel kirliliginde oniine gegebilirler. Sehirler kiiltiirel etkinliklerin yaninda

cevresel grafik tasarim uygulamalariyla da marka ve kimlik kazanabilirler” (Topakli, 2022, s. 558).

Kentsel mekanda karmasanin 6niine gecebilmek igin sistemli yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerine ihtiyac vardir.
Bu ihtiyacin goriiniir oldugu diisiiniilen kentsel/kamusal mekanlardan biri de, bu arastirmanin konusu olan Adana Hafif
Rayli Sistemi (HRS)'dir. Adana HRS, 1990’l1 yillardan itibaren yapimina baslanan ve 2010’da hizmete giren toplu

tasima sistemidir. Metro yapilirken giizergah iizerinde toplam 13 istasyon, her biri 311 yolcu kapasiteli katarlarin

kullanilmast ve her seferde 933 yolcu tasinarak trafik yiikiiniin hafifletilmesi amaglanmistir (Yasar vd., 2003, s. 32).
2024 yilinda Adana HRS’nin 2. Etabi Cumhurbagkanligi Yatirim Programi’na alinmig ve 2026 yili itibariyle ikinci
etabin baslanmasi beklenmektedir (Kiigliksaat, 2026). Hali hazirda 13 istasyonu bulunan ancak ikinci etabinin
tamamlanmasiyla birlikte istasyon sayist 20’ye erisecek olan rayli sistemin sahip oldugu yonlendirme ve bilgilendirme

grafiklerinin incelenmesi; gelecekte kullanimi daha da artacak olan rayli sistemin vatandaslar tarafindan daha etkili
kullanilabilmesi, aynm1 zamanda kimlikli bir tasarim diline gore hazirlanmis grafiklere sahip olabilmesi agisindan

Onemlidir.

Bu baglamda arastirmada Adana HRS'nin bilgilendirme ve yonlendirme grafikleri, belirlenmis tasarim ilkeleri
cercevesinde, bununla birlikte okunabilirlik, biligsel haritalama ve wayshowing gibi alana 6zgli kavramlar gergevesinde
incelenerek degerlendirilecektir. Arastirma problemi, “Adana HRS yoénlendirme ve bilgilendirme grafiklerinin tasarim

ilkeleri bakimindan mevcut durumu nasildir?” olarak belirlenmistir. Caligmanin Adana HRS yonlendirme ve
bilgilendirme grafikleri 6zelinde kent igi rayli sistemlere yonelik grafik tasarim iirinlerinin uygunluk ve yetkinliginin

degerlendirildigi bir 6rnek olarak literatiire katkida bulunacag diigiiniilmektedir.
1.1. Yonlendirme ve Bilgilendirme Grafikleri

Yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerine yonelik gergeklestirilmis arastirmalarda, bu tasarimlarin 6nemine ydnelik
kavramsal bir cerceve olusturulmustur. Ozmutlu ve Yozgat (2019, s. 370-371), bilgilendirme grafiklerinin alanmnin

haritalar, belge tasarimlari, kullanim kilavuzlari, veri grafikleri ve ¢evre grafiklerini kapsayacak sekilde genis oldugunu
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sOyler. Bilgilendirme tasarimlari baglaminda reklam afislerini inceledigi ¢alismasinda Citci (2019, s. 62); anlasilir
bilgilendirme tasariminin aktarilmasit gereken mesajlari dogru bigimde sunmasi ve hedef kitlenin ¢ozebilecegi kodlarin
kullanilmasinin uygunluguna isaret etmistir. Ay (2021, s. 8); bilgilendirme tasariminin amacinin bilgi yigmnlarini
alicilara aktarirken dogru ve anlasilir bir eyleme doniistiirmek oldugunu ifade eder. Denli (2016, s. 1477); bilgilendirme
tasarimlarinin bilginin ham halini gorsellestirerek sundugunu ve iletisime dayali bu tasarimin hedefinin dogru
aciklanmis sekilde iletilmis olan mesaj1 gelistirmek oldugunu sdyler. Kayabag ve Sayin (2022, s. 1406); grafik tasarimin
yalinlik ve islevsellige yonelik ilkelerinin bilgilendirme tasarimi ¢alismalarinda 6zenle uygulanmasi gerektiginin altini
cizer. Uzuntas (2025, s. 1006), bilgilendirme grafiklerinin bilgi ve tasarimin birlikteliginden dogdugunu ve bilginin
gereksiz ayrintilardan arindirilarak kullanicilara aktarilmasini sagladigimi soyler. Bilgilendirme grafikleriyle ilgili
yapilmis ¢alismalarda yer alan tanimlamalar ve agiklamalara bakildiginda, bu grafik iiriinlerin amaci ve 6zellikleri de
belirginlesmektedir. Ceken ve Biiylik¢akilc1 da (2023, s. 1178) bilgilendirme tasarimlarinin verileri anlamli ve anlagilir
gorsellestirmelere doniistiirmeyi amagladigini ve bilginin hedef kitle tarafindan daha anlasilir olmasini sagladigim

belirtmektedir.

Tipki bilgilendirme grafikleri gibi, yonlendirme grafikleri de belirli ihtiyaglara cevap veren tasarimlardir. Bu tasarimlar
sayesinde bireyin yon ve yer bulmasi hizli ve etkili bicimde ¢6ziilebilir. Yonlendirme grafiklerine yonelik yapilan
akademik arastirmalarda, bu grafik iiriinlerin tasarim, uygulama, 6zellik ve etkililigi gibi nitelikleri ele alinmistir. Ozer
Goniil ve Erol (2022, s. 314), yonlendirme tasariminin nerede oldugumuzdan nereye nasil ulasacagimiza kadar yol
gosteren isaret araglardan olustugunu soylemistir. Uyan Dur (2011, s. 161), yonlendirme tasariminin kullanicilarin
gidecekleri noktay1 bulabilmelerini amagladiginmi ve kullaniciy: bir yone yonlendirme amagh tasarimlardan olustugunu
sOyler. Asan ve Asan (2022, s. 36); metropollerde, hastanelerde, ofislerde, otopark ve meydan gibi alanlarda yer alan
yonlendirme sistemlerinde kullanilan tipografi, renk, ikon ve sembollerle birlikte mekanlara kimlik kazandirdigini ifade
etmektedir. Yilmaz ve digerleri (2018, s. 537), yonlendirme tasarimlarinin herkes tarafindan algilanabilecek,
anlasilabilecek ve yonelme ihtiyacini karsilayabilecek tasarim ¢éziimleri sunmasi gerektigini sdylemektedir. Saym ve
Erden (2022, s. 1688), yonlendirme grafiklerinin gorsel nitelikleri nedeniyle estetik ve islevsel yonden katki sundugunu,
dolayisiyla yasami giizellestirebilirken hayati kolaylastirabildiklerini ifade etmistir. Yonlendirme tasarimiyla ilgili
yapilan tanim ve agiklamalara bakildiginda, s6z konusu grafik tasarim iiriinlerinin yalnizca islevsel bir nitelige degil,
ayn1 zamanda estetik agidan da bulunduklar1 mekanlarda bir 6nemi oldugu anlasilmaktadir. Bilgilendirme ve
yonlendirme grafikleri mekanin birer parcasi olarak bulunduklar: yere bir kimlik kazandiran ve estetik agidan mekani

tanimlayip glizellestirme potansiyeli de tastyan iirtinlerdir.

1.2. Okunabilirlik, Bilissel Harita ve Wayshowing Kavramlari

Kevin Lynch’in okunabilirlik (legibility) kavrami, kentsel ¢evrenin kullanici tarafindan algilanabilir, ayirt edilebilir ve
biitiinliik arz edebilen ¢evresel bir kalite olgiitii olarak degerlendirilebilir. Lynch okunabilirligi “cevrenin belirli bir doku

olarak organize edilme kolayligi” (2016) ve “fark edilebilir unsurlarin tutarli bir 6rlintii i¢inde bir araya gelebilmesi”

(Lynch’'ten akt. Késeoglu ve Erinsel Onder, 2010: 53) seklinde tanimlayarak, bu niteligin bireyin zihninde siireklilik
gosteren imgesel temsillerin olusumunu miimkiin kildigini belirtir. Nitekim Herzog ve Leverich okunabilirligi, genis
Olgekli cevresel Ozelliklerin yon bulma ve anlamlandirma siireglerine katkisi {izerinden tanimlarken; O’Neill,
tasarlanmig Ogelerin etkili bir zihinsel imaj olusturma derecesine vurgu yapmaktadir (2010: 53). Passini ise
okunabilirligi hedeflenen bilginin anlamlandirilmasina olanak taniyan gevresel uygunluk olarak ifade etmektedir. “Y6n

bulma, okunabilir ¢evrelerin bir dzelligi olarak ele alinir; yon bulma davranisi i¢in gerekli ¢evresel bilgiyi saglayan ve
bu bilginin kavranip anlasilmasina olanak taniyan ¢evreler, okunabilir ¢evreler olarak tanimlanir” (Yavuz vd., 2020: 2).
Okunabilir ¢evrelerin sahip oldugu nitelik ve gesitlilik, mekandaki yon bulma ihtiyacinin daha kolay ve yardimci

unsurlara ihtiya¢ duyulmadan gergeklesmesine yardimet olur. Mekansal ipuglarinin; 6zellikle girisler, ¢ikiglar, yollar ve
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isaretleme sistemlerinin belirginligi arttik¢a, kullanicilarin gevreyi ¢oziimleme kapasitesi ylikselmekte ve ek grafik
yonlendirme araglarina duyulan ihtiya¢ azalmaktadir (Arthur ve Passini’den akt. Wilding, 2019). Ancak sdz konusu

isaretlerin diizeni ve gorsel hiyerarsisi de bireylerin mekan i¢inde konumlarini belirlemelerine ve alternatif rotalari ayirt
etmelerine olumlu etki yapabilmektedir (Karagéz ve Kozak, 2014: 79). Bunlarla birlikte okunabilirlik, kentsel mekanin
kimliginin anlagilmas: ve farkli alanlarin birbirinden ayristirilabilmesiyle de dogrudan iligkilidir; kullanici, bulundugu
yeri ¢evresel doku iginde konumlandirabildigi 6lglide mekani anlamlandirmaktadir (Tibet, 2024: 1800). Miles (2004:
11) ise okunabilirligi, kentsel ¢evrenin gdrsel manzarasinin bigimsel unsurlar aracilifiyla biitiinctil bir imgeye

doniismesi olarak degerlendirerek, bu niteligin tasarim yoluyla iiretilebilecegine dikkat ¢eker. Aktarilanlar 1s18inda
Lynch’in yaklasiminin okunabilirligi yalnizca gorsel algiya indirgemeyen; biligsel haritalama, yon bulma, ¢evresel bilgi
organizasyonu ve mekansal kimlik iiretimi gibi siirecleri biitlinlestiren, disiplinlerarasi bir kavramsal c¢erceve olarak
degerlendirilebilecegini sdylemek miimkiindiir.

Okunabilirlik kavramryla birlikte, bilissel harita kavrami da kentsel mekandaki yonlenme ve bilgi edinme gibi islevlerle

iligkili olan 6nemli bir kavramdir. Bu kavrama yonelik ilk ¢aligma, Tolman tarafindan 1948’'de gerceklestirilmistir.

“Tolman’a gore biligsel harita kavrami labirent i¢indeki farelerin, 151k veya yiyecek olan hedefe ulasmada nasil bir
davranis sergilediklerini agiklamaktadir. Tolman’inin uyguladig1 bu deneylerde oryantasyon, yon ve zihinsel haritalar
arasindaki iliski kolaylikla goriilebilmektedir” (Siiriicti, 2015: 9). Bu ¢alismanin ardindan Passini’nin gerceklestirdigi
biligsel haritalama yaklagimi, yon bulmayi g¢evresel bilginin algilanmasi, islenmesi ve davranisa doniistiiriillmesini
(Passini, 1981) igeren bir problem ¢6zme siireci olarak degerlendirmektedir. Bu dogrultuda yon bulmanin bilgi isleme,
karar verme (planlama) ve kararin uygulanmasi siireglerinden olustugu (Passini’den akt. Ibrahim, 2019: 31) ifade
edilebilir. Bu siiregte bilissel haritalar, ¢cevreden elde edilen bilgilerin zihinsel olarak yapilandirilmasini saglayan araglar
olarak devreye girer. Nitekim bilissel haritalama, “fiziksel ¢evreye ait basta uzaklik ve konumsal bilgiler olmak iizere
her tiirlii bilginin hatirlanma, depolanma ve organize edilmesine dayanan iligki Griintiisiiniin olusturdugu bir arag”
olarak (Gifford ve Gulliver'den akt. Kiligaslan ve Babul Kog, 2025: 342) da tamimlanmaktadir. Bu tanim biligsel

haritalarin bilgi isleme yapilar1 oldugunu da ortaya koymaktadir. Ancak elbette ki bu yapilar statik degildir; mekanla
kurulan etkilesimler dogrultusunda zihinsel haritalar da siirekli giincellenip yeniden organize edilmektedir. Dolayisiyla,
biligsel haritalarin dinamik dogasinin bireyin degisen cevresel kosullara uyum saglayabilmesini miimkiin kildigt
(Kandemir ve Ugar, 2015: 30) ifade edilebilir.

Passini, biligsel haritalar baglaminda yon bulma siirecinde kullanilan g¢evresel bilginin ¢ogu zaman eksik ve pargali
oldugunu ifade etmektedir. Bu nedenle bireyler, biligsel haritalarint kullanarak bir dizi alt karardan olusan planlar
gelistirir. Bu durum yo6n bulmanin esnek bir karar verme siireci oldugunu gostermektedir (Passini, 1984: 154). Yon
bulma yalnizca 6nceden olusturulmus zihinsel temsillere dayanmaz; ayni1 zamanda anlik algilar ve gegmis deneyimlerle
de siirekli gelisir. Bireyler, alisik olmadiklar giizergahlarda hareket ederken her davranisi bir karar olarak iiretir ve bu
kararlar hem c¢evreden algilanan hem de bilissel haritalardan tiiretilen bilgilere dayanir (Passini, 1996: 322). Bu
baglamda biligsel haritalarin, bireyin “neredeyim?” ve “hedefe nasil ulagirim?” sorularina yanit iiretmesini saglayan bir
yonelim mekanizmasi (Kandemir ve Ugar, 2015: 30) oldugu sdylenebilir. Bununla birlikte Passini; mekansal
organizasyon, dolagim sistemleri ve isaretleme tasarimlari gibi ¢cevresel unsurlari da siirecin ayrilmaz bilesenleri olarak
degerlendirilir (Passini’den akt. Ergevik Sonmez ve Erinsel Onder, 2015: 359). Ozellikle karmasik yapilarda, bireyin
gecmis deneyimlerinden yararlanamadigi durumlarda, yonlendirme sistemleri bilissel haritalarin olusumunu

kolaylagtirir. Bu durum, tasarimin biligsel siiregleri tamamlayici bir rol istlendigini gostermektedir (Arthur ve

Passini’den akt. Giiler, 2014: 66). Ancak ¢evresel uyaricilarin yogunlugu veya isaretlerin yanlis konumlandirilmasi bu

43



sistemlerin etkinligini azaltabilmektedir. Bu tiir durumlarin bilissel haritalarin olusumunu ve kullanimmi dogrudan

etkileyerek yon bulma performansini zayiflatabilecegi (Siiriicii, 2015: 34) sdylenebilir. Biligsel haritalamaya yonelik
aktarilanlar, Passini'nin yaklagimimin biligsel haritalamay1 yon bulmanin merkezine yerlestirdigini ve bu siirecin algisal,

deneyimsel ve gorsel/grafiksel tasarim gibi degiskenlerle etkilesim iginde bir yap1 oldugunu gostermektedir.

Okunabilirlik ve biligsel haritalamayla birlikte, “wayshowing” kavrami da kamusal mekandaki yon bulma ve bilgi

edinme siiregleri i¢in 6nem arz eden bir diger kavram olarak kabul edilebilir. Per Mollerup'un “wayshowing” kavramu,

yon bulma siirecini tasarimci perspektifinden ele alarak, mekansal yonlendirme bilgisinin nasil iiretildigine odaklanan

bir yaklagimdir. Kavram, yonlendirme sistemlerinin planlanmasina yonelik profesyonel bir faaliyet olarak tanimlanir

(Mollerup’dan akt. Pelosi, 2015: 33). Bu yoniiyle wayshowing, wayfinding siirecinin tamamlayicisi olup, bilgi tiretimi
ile bilgi kullanimi arasindaki iliskiyi “yazma ve okuma” benzetmesi {izerinden agiklar; yani wayshowing bilginin

tasarlanmasi, wayfinding ise yorumlanmasi siirecidir (Mollerup’tan akt. Jeffrey, 2017: 511). Bu ayrim, yén bulmanin

tasarlanmig ¢evresel ipuglariyla da sekillendirilebildigini ortaya koymaktadir. Mollerup, yon bulma davranigini
destekleyen dokuz strateji (yol izleme, rota izleme, bilingli gbzlemleme, ¢ikarsama, tarama, hedefleme, harita okuma,

kapsayicilik ve sosyal navigasyon) tanimlayarak, bu stratejilerin etkin bigimde calisabilmesi i¢in gevredeki islev ve
yerlerin acik bigimde tanimlanmasi gerektigini vurgular (Mollerup, 2009). Bu vurgu da wayshowing’in mekéansal anlam
iiretimini diizenleyen bir tasarim pratigi oldugunu gostermektedir. Bu baglamda wayshowing, kullanicilarin hedeflerine
“kolay ve konforlu” bigimde ulagmalarimni saglamak ilizere bilingli olarak kurgulanan bir ¢6ziim olarak (Alotaishan,

2024: 643) degerlendirilebilir. Ancak bu ¢6ziim, yalnizca tabelalar ve haritalar gibi geleneksel araglarla sinirl degildir;
kentsel g¢evrenin kendisi de bir bilgi kaynagi olarak tasarlanmali ve yon bulmayr destekleyen ipuglart igermelidir

(Alotaishan, 2024: 643). Bu noktada ¢evresel diizenleme ile grafik iletisim arasindaki iliski, belirleyici hale gelmektedir.
Calori ve Vanden-Eynden’in belirttigi gibi, wayshowing’in temel amaglarindan biri kullanicilarin mekana dair biligsel
haritalar olusturmasini saglamaktir; ancak fiziksel ¢evre karmasiksa, en iyi tasarlanmig yonlendirme sistemleri bile

yeterli olmayabilir (Calori ve Vanden-Eynden, 2015: 6). Bu durum, wayshowing’in mekansal organizasyonla birlikte

diigtiniilmesi gereken bir tasarim stratejisi oldugunu ortaya koyar. Bununla birlikte Grau, wayshowing’i dogrudan

tasarimcinin yonlendirme unsurlarimni nasil konumlandirdigina odaklanan bir yaklasim olarak tanimlar (Grau, 2025:
29-30). Bu yaklasimin pratikte nasil karsilik buldugunu agiklayan Mollerup (2009: 113), yonlendirme sistemlerinin

kendine 6zgili “gramer”’e sahip oldugunu ve bu gramerin tasarimcilara ilkeler 1s18inda rehberlik ettigini belirtir. Bu tiir

ilkeler, wayshowing’in gorsel iletigim boyutunun 6nemini gostermektedir. Ancak, bilginin kullaniciya etkili bigimde
ulagabilmesi icin tekrar edilmesi ve farkli kanallar tizerinden desteklenmesi gerekir; “tekrar” ilkesi bilginin

algilanabilirligini artirir (Wilding, 2019: 29). Tiim bu bilesenler birlikte degerlendirildiginde, wayshowing’in mekansal

deneyimi yapilandiran, biligsel haritalamay:1 destekleyen ve yon bulma performansini dogrudan etkileyen bir tasarim

yaklagimi oldugu sdylenebilir.
2. Yontem
Nitel bir arastirma olan bu ¢aligma, durum ¢aligmasi desenine gore gergeklestirilmistir. “Durum calismast; tek bir durum

ya da olayin derinlemesine boylamsal olarak incelendigi, verilerin sistematik bir sekilde toplandig1 ve ger¢ek ortamda

neler olduguna bakildig1 bir yontemdir” (Davey’den akt. Subasi ve Okumus, 2017, s. 420). Arastirmanin amaci, Adana

Hafif Rayli Sistemi (HRS)'nin bilgilendirme ve yonlendirme grafiklerinin mevcut durumunun degerlendirilmesidir.

Aragtirmada incelemeyi gergeklestirebilmek ve kavramsal bir c¢ergeve olusturabilmek igin dokiiman incelemesi
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gerceklestirilmistir. Incelemenin yapilacagi Adana HRS'ye ait tasarim iiriinleri; tren araclarmin iginden, Adana'nin
Cukurova ilgesinin Mavi Bulvar ve Anadolu Lisesi metro istasyonlarindan ve ayni ilcede yer alan Giizelyali

Mabhallesi’'nden arastirmaci tarafindan edinilmistir. Secilen gorseller, amacl drneklem tiirlerinden kolay uygulanabilir

orneklem yontemine gore gergeklestirilmistir. “Bu yontemde arastirmaci, yakin olan ve erisilmesi kolay olan bir durum

secer” (Yildiz, 2017, s. 437). Bu orneklem tiiriiniin sec¢ilmesinin sebebi, arastirma kapsaminda degerlendirilecek olan
yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerinin 13 istasyonda da uygulanmis olmasidir. Bu sebeple arastirmada,
aragtirmactya daha yakin olan Anadolu Lisesi ve Mavi Bulvar istasyonlarinda yer alan grafikler fotograflanmistir.
Gorseller incelenirken benzer tasarim iiriinii olanlar kendi icerisinde gruplandirilarak degerlendirilmistir. Gruplamalar

dahilinde yer alan gorsellerdeki tasarim tiriinleri gorsellerin altindaki paragraflarda agiklanmig ve betimlenmistir.

B ® L2

Okunaklihk Erisilebilirlik Konumlandirma Butiinliik

Gorsel 1. Arastirmada incelenecek tasarimlarin degerlendirme kriteri olarak belirlenen tasarim ilkeleri. (Yazarin arsivi)

Elde edilen gorsellerdeki bilgilendirme ve yonlendirme tasarimlari, Aybek ve Tasgioglu'nun (2021) ¢alismasinda rayh

sistemlerin grafiklerine yonelik yer alan tasarim ilkelerinden okunaklilik, erisilebilirlik ve konumlandirma; ayrica
tasarim ilkelerinden olan biitiinliik ilkesi gozetilerek degerlendirilmistir (Gorsel 1). Ayni temel bigime, boyuta, dokuya,
renge ya da duyguya sahip unsurlarin ideal biitiinliigii olusturduguna yonelik yapilan (Becer, 2019, s. 72) tanimdan

hareketle, HRS dahilinde uygulanan grafik iiriinler arasindaki dil birliginin yorumlanabilmesi adina biitiinliik ilkesi bir

degerlendirme Olgiitii olarak belirlenmigtir. Toplanan gorsel veriler “Bulgular ve Yorum” baghgi altinda sunulmus,

belirlenen ilkeler ve kuramsal g¢er¢evede agiklanan “okunabilirlik”, “bilissel harita” ve “wayshowing” kavramlari

1s181inda degerlendirilmis ve yorumlanmustir.

3. Bulgular ve Yorum

Gaorsel Icerik
] e Acil Cikis Yonlendirme Tabelast

Guzergdh Yonu Yonlendirme Tabelas1

Metro Aktarma Durag: Tabelas1

Durak, Cikis ve Asansér Yonlendirme Tabelasi

§[ Durak Yer Imi Tabelas1
{ Anadolu Lisesi

N e

Tablo 1. Adana HRS’de bulunan yonlendirme grafikleri. (Yazarin arsivi)
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Tablo 1’de, Adana HRS'den elde edilen yonlendirme grafikleri goriilmektedir. Tasarimlara bakildiginda, turuncu ve

beyaz rengin g¢esitli amaglarla kullanildigi goriilmektedir. Tipografik unsurlar ayni yazi karakteriyle ve siyah

kullanilmistir. Y6n oklari, kosan figiirler anlamin daha hizli algilanabilmesi adina yerlestirilmistir. Durak grafiginde
HRS’ye ait M harfli ve turuncu kare sekilli amblem ile duragi temsilen mavi dikddrtgen iizerine beyaz D harfi

kullanilmistir. Tipografik unsurlar, piktogram kullanimlari ve kismen renk segimleri noktasinda bir dil birligi
goriilmektedir. Ancak bu bir biitiinliik olusturma diizeyinden uzaktir. Turuncu ve beyaz renginin farkli levhalarda zemin
rengi olarak secilmig olmast bu durum i¢in 6nemli bir 6rnektir. Uygulanan grafikler géz hizasinda, yeterli biiytikliikte
konumlandirilmigtir.  Yayalar i¢in tasarlanmis ¢evresel grafiklerin ayakta duran insanin gbéz seviyesine gore
yerlestirilmesi gerekliliginden hareketle (Ay, 2021, s. 63), bu durumun okunaklilik agisindan olumlu oldugu
sOylenebilir. Ancak yonlendirme grafiklerine eslik eden herhangi bir kabartma yiizey ya da sesli uyar1 sisteminin

olmamas1 HRS duraklarinda dezavantajli gruplarin erisilebilirligini zorlastirmaktadir.

Gorsel Icerik

Yolculuk Kurallar: Grafik ve Listeleri

e
i

ORS!
&3 [
868
0.8

Giizergéh Saatleri Duyurusu
DUYURU

S
et

———
——

|
I}

Yolculuk Kurallar

“San Cizgiyi Gegmeyiniz” Uyan
Bilgisi
Tehlike Tkaz ve Yardim Grafikleri

Rayli Sistem Haritasi

Tehlike Uyar1 Levhasi

Tablo 2. Adana HRS’de bulunan bilgilendirme grafikleri. (Yazarin arsivi)

Tablo 2'de, Adana HRS'nin istasyonlarinda yer alan gesitli bilgilendirme grafikleri goriilmektedir. Tablodaki gorsellere

bakildiginda ilk olarak biitiinlik noktasinda bir uyumsuzlugun oldugu gériilebilmektedir. Gorselde yer alan iki adet
kurallar listesinin biri piktogram temelli, digeri de metin temelli olarak uygulanmistir. Piktogram temelli 6rnekte

metinler piktogramlarin altina yerlestirilerek kurallar agiklanmistir. Metin temelli olan listede ise metinlerin solunda
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anlam1 destekleyen piktogramlar yer almaktadir. Bu listedeki yazilarin punto biiyiikliigii okunakliligi zorlastirmaktadir.
Seyahat tarifesini gosteren bilgilendirme tasariminda metinler ve tablolar kullanilmig, ancak metin biiyiiklikleri ve yazi
karakterleri farkl tercih edilmistir. Bu ii¢ liste birbiri arasinda biitiinliikkten uzak bir goriiniim sergilemektedir. Listelerde
farklt yazi karakterleri, farkli biiyiikliik ve renkte uygulanmis; belediyenin amblemi de farkli ebat ve bigimlerde

yerlestirilmis ya da hi¢ yerlestirilmemistir. Merdivenlere yerlestirilmis olan uygulamalarda zemin rengi farkli farkli
tercih edilmistir. Bu yerlestirmeler yipranmis, yer yer okunaklilik zedelenmistir. “Sar1 ¢izgiyi gegmeyiniz” uyarisi beyaz

zemin Uizerine sar1 renk tercih edilerek uygulanmistir; bu da okunakliligi zorlastirmaktadir. “Cevresel grafik, renk
kodlart dahil, dikkat ¢ekmek, yonii isaret etmek ya da hafizada kalicilig1 artirmak iizere tasarimlar, mekanlar renkle
kodlanirlar” (Asan ve Asan, 2022, s. 43). Yangin ve yangin sondiiriiciisiine yonelik iki bilgilendirme grafigi de, kirmizi
ve beyaz renkler kullanilarak uygulanmigtir. Bu durum yangin c¢agrisimi ve fark edilebilirlik acisindan uygundur ve

okunaklilik ile erigilebilirlik agcisindan olumludur. Sar1 zemin iizerine siyah harflerle kurgulanmis uyari levhasi, rengi ve

yazi1 karakteri itibariyle diger levhalardan biitiinlilk anlaminda ayrismaktadir. HRS’nin giizergah bilgisini sunan harita,

Harry Beck’in Londra Metrosu'nda uyguladigi tasarim diliyle tretilmistir. Gliniimiizde neredeyse tiim metro hatlarinda
uygulanan ve bilginin aktarimi konusunda 6énemli bir 6rnek (Tas¢ioglu ve Erdogan Aydin, 2015, s. 233) olarak Adana
HRS’'de de uygulanmistir. Harita, renk ve tipografi agisindan diger grafik iriinlerle daha uyumludur. Yolcularin

bekledigi durak boliimiiniin tam karsisina yerlestirilen harita, kontrast degerleri ve vurgulariyla birlikte algilanabilir bir

niteliktedir.

Gorsel Icerik
Asansor yam sigara ve kamera uyart

piktogramlar

Metro i¢1 tekerlekli sandalye piktogrami

Metro i¢i sigara ve ¢op piktogramlan

Yiirtiyen merdiven yant merdiven kural

piktogramlar

Yirtyen merdivem trabzan Gstii kural
piktogramlan

Tablo 3. Adana HRS’de bulunan piktogram uygulamalari. (Yazarin argivi)

Tablo 3'te, Adana HRS'nin incelenen istasyonlarinda yer alan piktogram uygulamalari goriilmektedir. Piktogramlarin

tasarim dillerine bakildiginda, birbirlerinden farkli renk ve iisluplarda uygulandigi goriilmektedir. Kimi yerde zemin
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koyu iken kimi yerde agik; kimi yerde daha stilize bir anlatim varken kimi yerde daha fotografik bir anlatim mevcuttur.
Siyah, turuncu, mavi, kirmizi, beyaz, gri ve yesil gibi birbirinden farkli pek ¢ok renkle piktogramlar olusturulmustur. Bu
anlamda degerlendirildiginde biitiinliik acisindan olumsuz bir durum goriildiigii sdylenebilir. Piktogramlarin kimisi
kolay algilanabilir ve g6z hizasinda, kimi piktogramlar ise gérmesi ve algilamasi daha zor yerlere konumlandirilmistir.
Bu da erisilebilirlik anlaminda kismen, konumlandirma anlaminda ise tamamen olumsuz bir durumun olusmasina sebep

olmustur. Baz1 metinlere eslik etmesi i¢in uygulanan piktogramlar kiiciik kalmig, bu da algilanabilirligi zorlastirmigtir.

Yukarida paylasilan gorseller ve gorsellere yonelik yapilan incelemeler 1s1ginda, Adana HRS’nin ydnlendirme ve

bilgilendirme grafiklerinin hem olumlu, hem de gelistirilmesi gereken &zelliklere sahip oldugu sdylenebilir. Biiyiik

metin boyutlari, kontrast renk ve degerlerin uygulanmis olmasi, yolcularin gbz hizasinda ya da herkesin gorebilecegi
sekilde tist bolgelere yapilmis yerlestirmeler olumlu degerlendirmelerde temel gerekgeler olmustur. “Bilgilendirme ve

yonlendirme elemanlarinin mekanin diger donatilariyla uyum igerisinde fakat ayirt edilebilir bir formda olmasi gerekir.
Bdylece mekan igerisinde gorliniirliigii artar, algilanabilir ve hafizalarda kalabilirligi saglanir (Bulut ve Uslu, 2017, s.
2565). Bununla birlikte yonlendirme grafiklerinde tercih edilen yazi tipi ve biiylikliigii de, okunakliligi olumlu yonde

etkilemektedir. Tabelalarda kullanilan yazilarin genellikle sans-serif 6zelliginde olmasi, tiiketici agisindan daha kolay
anlagilmas1 ve okunmasina yardimci olmasini kolaylagtirir (Yilmaz vd., 2021, s. 99). Adana HRS'nin yonlendirme
grafiklerinin erisilebilirlik ve biitiinlik noktasinda olumsuz bir durumu s6z konusudur. Bunlarin sebepleri ise
dezavantajli gruplara yonelik diizenlemelerin eksikligi ve farkli renklendirmelerin uygulanmig olmasidir. “Gérme

engellilerin baskalarina ihtiya¢ duymadan evlerinden ¢ikabilmeleri, gitmek istedikleri yerlere ulasabilmelerine yardimci

olabilecek sistemler dokunsal yonlendirme tasarimlari ile miimkiin olabilmektedir” (Yilmaz vd., 2018, s. 543).

Yonlendirme Grafikleri e 4 2 %

Bilgilendirme Grafikleri x “ x x
Piktogramlar e = 4 b 4

Adana HRS

Yénlendirme ve + x x x

Bilgilendirme Grafikleri

Gorsel 2. incelenen yonlendirme ve bilgilendirme grafikleri ile piktogramlara yonelik tasarim ilkeleri degerlendirmesi.

(Yazarn arsivi)

Adana HRS'nin bilgilendirme grafiklerine bakildiginda okunaklilik, erisilebilirlik, konumlandirma ve biitiinlik

ilkelerine yonelik olumlu durum goézlemlenememistir. Bilgilendirme grafiklerinin birbiri arasindaki tasarim dili
uyusmazligi, kiiciik yazilarin kullanilmasi, dezavantajli gruplara yonelik eksiklikler ve farkli yiikseklikler ile siirekli

okumaya uygun olmayan konumlara yerlestirilmis olmalari, bu olumsuz durumun olusmasinda temel etkenlerdir.
“Bilgilendirme tasarimlarinda en Onemli grafik tasarim &gelerinden biri tipografidir. Bilgiyi aktaran metinlerin

okunabilir olmasi1 dogru font se¢imi, metin boyutu ve zemin ile metin rengi arasinda kurulan zitlik ile miimkiindiir”

(Ozmutlu ve Yozgat, 2019, s. 371). Tipografinin bilgilendirme tasarimlarindaki bahsedilen dneminin aksine, Adana
HRS’deki bilgilendirme grafiklerinde farkli boy, renk ve gesitlerde yazi karakterleri uygulanmigtir. “Tasarimu yapilan bir
mekanda, bilgilendirme ve yonlendirme elemanlari, mekén igerisinde; konum, sekil, boyut ve gérsel uyum olarak bir

biitiin halinde ele alinmalidir” (Bulut ve Uslu, 2017, s. 2566). Kii¢iik ve uzun yazilar ayn1 zamanda yolcular igin bir

48



zaman kaybina da sebep olabilmektedir. “Gorsel olarak iyi planlanmis bir bilgi ve yonlendirme grafigi kullaniciy

rahatlikla ulagsmak istedigi noktaya tasir” (Akman vd., 2019, s. 271). Bunlarla birlikte, baz1 bilgilendirme grafiklerinin
kirigik uygulanmis olmast ve bazilarinin yipranmis olmasi, okunaklilik agisindan sorun teskil etmekte, uyumlu bir

goriintliniin olusmasini engellemektedir.

Adana HRS’deki piktogramlarin, tasarim ilkeleri agisindan hem olumlu hem olumsuz yonleri vardir. Piktogramlar
okunaklilik ve erisilebilirlik anlaminda olumlu iken, konumlandirma ve biitiinliik noktasinda olumsuz gériiniimdedir.
“Anlatilmak istenileni dogrudan belirten birer imge olduklar1 i¢in piktogramlar dolaysiz iletisimde bulunmaktadir”

(Uyan Dur, 2011, s. 172). Herkesin anlayabilecegi bigimde tasarlanan piktogramlarin, birbirleriyle uyum igerisinde
olmast 6nem tasimaktadir. Mert ve Gezer (2018: 30) gorsel biitiinliiglin istasyonlar 6zelinde renk, sekil, yazi ve
piktogramlarla saglanmasi gerektigini vurgularken; piktogramin mekan igerisinde biitiinliiklii bir gorsel dil
olusturmadaki 6nemini ifade etmektedir. Adana HRS 6zelinde incelenen piktogramlarin okunaklilik ilkesi gergevesinde
olumlu oldugu soOylenebilir. Piktogram uygulamalar1 dezavantajli gruplar diisiiniilerek kontrast degerlerle
tasarlanmislardir. Ancak her piktogram uygulamasinin uygun bigimde yerlestirildigini sdylemek miimkiin degildir;
ozellikle yiiriiyen merdivenlerde yer alan uygulamalar riskli konumlarda uygulanmistir. Bununla birlikte, piktogram
tasarimlarinda bir dil birligi olmadigindan biitlinliik ilkesi de olumsuzdur. Renk uygulamalar1 ve iislup degiskenlik

gostermektedir.

Adana HRS’nin yonlendirme, bilgilendirme ve piktogram tasarimlarina biitiinciil olarak bakildiginda, Lynch’in

okunabilirlik kavrami 1s1¢inda bu tasarimlarin metro istasyonu dahilinde genel olarak bir biitiinliik arz edebildigi
sOylenebilir. Ana tabela ve tasarimlarin genelinde kullanilan turuncu-siyah kontrasti ile bu tabelalardaki yazi karakteri
uyumu metro istasyonunda yon bulma eylemini kolaylastiracak bi¢imde organize edilmistir. Bu durum algilanabilirligi
olumlu yonde etkilemektedir. Kentle 6zdeslesmis renklerden biri olan turuncunun zemin rengi olarak tercih edilmesi de
bu olumlu etki igin 6nemli bir baska detaydir. Ancak piktogramlarin ve bilgilendirme grafiklerinin konum, tasarim dili,
giincellik noktalarinda gosterdigi olumsuz durumlar, okunabilir bir g¢evrenin tam anlamiyla insa edilmesini

zedelemektedir. Okunabilirlik noktasinda tasarlanmig 6gelerin zihinsel bir imaj yaratabilme potansiyeline sahip oldugu
diistiniildiigiinde; HRS’de yer alan grafiklerin biitiiniinde goriilen uyumsuzluk, s6z konusu zihinsel imajmn

olusabilmesini ve okunabilirlik olgusunu olumsuz yonde etkilemektedir.

“Wayshowing” kavrami agisindan bakildiginda ise Adana HRS’nin grafik {iriinleri, kendi i¢erisindeki uyumsuzlugundan
otirll olumsuz bir gorlintii ortaya ¢ikartir. Kimi uygulamalari yanlis ve tehlikeli yerlerde yerlestirilmis olmasi ve
kurallara yonelik bilgilendirme levhalarinin 6zensiz konumlandirilmasi; wayshowing’in mekéansal organizasyonla
birlikte diistiniilmesi gerekliliginin HRS’'de goriilemedigi sonucunu ortaya ¢ikartir. Piktogram ve bilgilendirme
grafiklerindeki farkli renk ve islupsal uygulamalar, biligsel haritalamay1 destekleyen ve yon bulma eylemini

kolaylagtiran wayshowing yaklagiminin Adana HRS’deki grafiklerde yetersiz bigimde uygulandigini gostermektedir.
4. Sonuc¢

Yapilan bu arastirmada, Adana’da faaliyette olan Hafif Rayli Sistem’in (HRS) sahip oldugu yonlendirme ve
bilgilendirme grafiklerinin, tasarim ilkeleri ve kentsel estetige yonelik gesitli kavramlar ¢ercevesinde incelenmesi

amaglanmistir. Arastirma sonucunda, Adana HRS’nin y6nlendirme ve bilgilendirme grafiklerine yonelik hem olumlu

hem de olumsuz bir tablonun ortaya ¢iktigi goriilmiistiir. Gorsel 2’de yer alan semada, HRS'nin yonlendirme ve
bilgilendirme grafiklerinin yalnizca okunaklilik ilkesi bakiminda olumlu oldugu belirlenmistir. Bununla birlikte

erisilebilirlik, konumlandirma ve biitiinliik ilkeleri agisindan olumsuz bir durum oldugu da gortilmistiir. Kullanilan
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tasarimlarda yer alan tipografik ve piktogram unsurlarinin okunabilir ve algilanabilir oldugu goériilmistiir. Serifsiz yazi
karakterleri, kontrast degeri yiiksek tasarim ¢oziimleri ve herkes tarafindan anlasilabilir piktogram tasarimlarimin rayl
sistem istasyonlar1 ve trenlerde kullanilmis olmasi, bu olumlu durumun ortaya ¢ikmasindaki 6nemli etmenlerdir.
Engellilere yonelik diizenlemelerin incelenen tasarim {irlinleri baglaminda yetersiz olmasi ve kimi tasarimlarda
(yolculuk kurallar1) okunaklilig1 zorlastiracak derecede kiigiik puntolarin ve uzun metinlerin kullanilmasi, erisilebilirlik

noktasinda olumsuz bir duruma sebep olmustur.

Adana HRS’deki yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerinin, biitiinlikk ilkesi s6z konusu oldugunda biiyiik 6lgiide
olumsuz bir gériintii sergiledigi saptanmustir. Iyi bir yonlendirme grafiginin genel gériintiisii ile de bir anlam tasiyip
kimlik yaratabildigi (Irmak’tan akt. Ay, 2021, s. 3) ve sehirlerin ¢evresel grafik uygulamalariyla bir marka ve kimlik

kazanabildigi (Topakli, 2022, s. 558) digiiniildiigiinde; Adana HRS’de yer alan yodnlendirme ve bilgilendirme

grafiklerinin sahip oldugu tasarim dilinin biitiinliikten uzak olmasinin yarattigi olumsuz durum daha iyi anlasilmaktadir.
Kamusal mekandaki grafik uygulamalarin ilk islevi olan iletisimi yerine getirmesi gerekliligi ile birlikte, bu tasarimlarin
bulunduklar1 mekana bir kimlik kazandirabilecegi ya da var olan kimligi goriiniir kilip temsil edebilecegi de goz ardi

edilmemelidir.

Belirlenen ilkeler dogrultusunda yapilan incelemeler neticesinde, Adana HRS’nin yo6nlendirme ve bilgilendirme

grafiklerinin sahip oldugu olumlu ve olumsuz durumlar yukarida betimlendigi bigimde gézlemlenmistir. Calismanin tek
yazar tarafindan ylriitiilmiis olmasi ve farkli metro sistemlerinin tasarimlariyla karsilastirma yapilmamis olmasi,
calismanin zayif oldugu diisliniilen yonleridir. Arastirma bulgularini destekleyecek altyapiyr olusturmak admna
gerceklestirilmis olan literatiir taramasi sonucu bir kavramsal gergevenin olusturulmus olmasi ve incelemelerin bu
gergeveyle arastirma boyunca desteklenmis olmasi ise arastirmanin giiclii oldugu diisiiniilen bir yanidir. Gelecekte
yapilabilecek benzer caligmalar ve yonlendirme bilgilendirme tasarimi uygulamalari i¢in, asagidaki Onerilerin

sunulmasinin uygun olacagi diisiiniilmektedir:

* Benzer bir ¢alismanin farkli tasarim ilkelerini de kapsayacak sekilde, ayrica farkli sehirlerde yer alan metro
sistemlerinin yonlendirme/bilgilendirme grafikleriyle karsilastirilarak yapilmasi, daha farkli sonuglarin elde
edilebilmesini saglayabilir. Inceleme calismasiyla birlikte, benzer bir ¢aligmada sunulacak yénlendirme ve
bilgilendirme tasarim o6rnegi calismalarinin, inceleme ve degerlendirmeyle birlikte dogrudan ¢oziim Onerisi

getirme noktasinda daha 6zgiin bir ¢ikt1 saglayabilecegi diistiniilmektedir.

* Toplu tagima sistemlerinde uygulanacak yonlendirme ve bilgilendirme grafiklerinin; ortak bir tasarim diline
sahip olmasi, bulundugu bdlgenin ve cografyanin niteliklerini tasarim iislubunda barindirmasi, yasanabilecek
her tiirlii olas1 duruma karsin belirli bir sistematik ve tasarim kilavuzu dogrultusunda uygulanmasi énemlidir.
Boylelikle g¢evresiyle ve bulundugu kentle uyumlu, siirdiiriilebilir ve islevini yerine getirebilen bir tasarim

sistemi hem iletisim hem de kenti kimliklendirme gorevlerini yerine getirebilir olacaktir.

*  Her kosulda okunabilir, her yas ve fiziksel durumdaki insan tarafindan rahatca segilebilir ve algilanabilir, farkli
zemin ve malzemelerde uygulanabilir, okunmasi ve algilanmasi bir tehlikeye yol agmayacak sekilde
konumlandirilmig, ayn1 zamanda ortak bir tasarim diliyle biitiinliik arz edebilen yonlendirme ve bilgilendirme
grafiklerinin tasarlanmasi hususlari, kentler ve ulagim sistemleri agisindan yerel yonetimler tarafindan titizlikle

ele alinmalidir.
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Cagdas Sanatta Metaforik Bir imge Olarak Saat Objesinin Yeri ve Anlam
Ozet

Bu calisma, ¢agdas sanat baglaminda zaman olgusunun temsilinde kullanilan saat objesinin yalnizca islevsel bir arag¢
olarak degil, ayn1 zamanda anlam yiikli bir metafor olarak nasil degerlendirildigini incelemeyi amaglamaktadir.
Zamanin Olglilmesine yonelik teknik bir aygit olan saatin, farkli sanat disiplinlerinde nasil simgesel bir anlati1 6gesine
doniistiigli arastirilarak, saat imgesinin ¢agdas sanatgilar tarafindan bireysel, toplumsal ya da varolussal temalar1 ifade
etmek amaciyla kullanimi analiz edilmistir. Arastirma, literatiir tarama yontemiyle gergeklestirilmis olup, segilen
ornekler ilizerinden saat nesnesinin metaforik anlam katmanlari ¢oziimlenmistir. Bu baglamda calisma, zaman

kavraminin sanatsal temsiline dair disiplinlerarasi bir perspektif sunmay1 hedeflemektedir.
Anahtar Kelimeler: Cagdas Sanat, Saat, Iimge, Metafor

The Place and Meaning of the Clock Object as a Metaphorical Image in Contemporary Art
Abstract

This study focuses on the question of how the clock object, used in the representation of the concept of time in the
context of contemporary art, is evaluated as a metaphor laden with meaning that goes beyond its functional aspect. The
clock, which serves as a technical device for measuring time, is examined in terms of how it is transformed into a
symbolic narrative element across different artistic disciplines, and its use by contemporary artists to express individual,
social, and existential themes is analyzed. The research is conducted through a literature review, and the metaphorical
layers of meaning of the clock object are explored through selected examples. In this context, the study presents an

interdisciplinary perspective on the artistic representation of the concept of time.
Keywords: Contemporary Art, Clock, Image, Metaphor
1. Giris

Insanoglu, varligmin baslangicindan bu yana zaman kavramini sorgulamis, zamanin dogasimi ¢oziimlemeye ve yasam
deneyimiyle iligkilendirerek anlamlandirmaya ¢alismistir. Tarih boyunca pek ¢ok biiylik diigiiniir, zaman kavramini in-
san varolugunun en temel meselelerinden biri olarak ele almig, bu olgunun mabhiyeti {izerine farkli goriisler ileri siir-
miigtiir. Kimi diistiniirler zamani 6l¢iilebilir ve nesnel bir gerceklik olarak degerlendirirken, kimileri ise dznel alg1 ve
bilingle iliskili bir olgu seklinde yorumlamistir. Bu ¢esitlilik, zamanin fiziksel bir fenomen olmasinin yani sira ontolojik,
epistemolojik ve fenomenolojik boyutlari olan ¢ok katmanli bir kavram oldugunu gostermektedir. Hangerlioglu’nun
kaleme aldig1 Felsefe sozliigiinde zaman “Tiim var olanlarin birbir- lerinin yerini alarak zincirlendikleri sonsuz siire”

olarak tanimlanmaktadir (Hangerlioglu, 1996, s. 471).

Zamanin saat, giin, hafta, ay ve yil gibi &lgiilebilir birimlere ayrilmasi, insanoglunun evrensel bir olgu karsisinda
gelistirdigi anlamlandirma ¢abalarinin bir {iriinii olarak degerlendirilebilir. Sonsuzluk kavrami, baglangici ve sonu olan
insan zihni tarafindan dogrudan kavranamadigindan, zamanin sinirli parcalara boliinmesi, onun daha anlasilir ve

yonetilebilir bir diizleme indirgenmesini saglamistir. Bu yaklagim tarihsel siirecte farkli uygarliklarin takvimler, giines
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saatleri ve kronolojik sistemler gelistirmesine zemin hazirlamis; bdylece bireysel yasamin diizenlenmesinin 6tesinde
tarim, ticaret, dini ritiieller ve toplumsal 6rgiitlenme gibi alanlarda da belirleyici bir rol {istlenmistir. Felsefi agidan ise
zamanin par¢alanabilir bir olgu olarak ele alinmasi, insanin varolugunu sonsuzluk kargisinda anlamlandirma ¢abasinin

temel gostergelerinden biri olarak yorumlanabilmektedir.

Zamani 6lgmek i¢in farkli cografi bolgelerde, farkli donemlerde, farkli toplumlarda giines, kum, mum ve su saatleri gibi
farkli saat tiirleri icat edilmistir. M.O 4000’lerde Antik Misir’da, Babil ve Cin’'de, giines, kum, mum ve su saatlerinin
kullanildiklar1 bilinmektedir. Hi¢ kuskusuz giintimiizde bilinen akrep ve yelkovanli mekanik saatler, zaman kavramini

Olgen araglar arasinda en bilinen ve en yaygin olanidir. Mekanik saatler 1300’1ii yillarda ortaya ¢ikmis, zaman iginde
gelistirilmis ve giintimiizdeki halini almigtir. “Saatgiligin gelisiminde 6énemli doniim noktalari arasinda, 15. ylizyilda ev
saatlerinin ortaya ¢ikisi, 16. yiizyilda kose saatlerinin tiretimine imkan taniyan mekanik kiiglilme, 1657'de glivenilirligi
biiyiik dlciide artiran sarkacin kullanimi, 1761°de denizcilikte mesafe 6lgiimiine ¢éziim getiren deniz kronometresinin

gelistirilmesi ve 1823’te anahtarsiz mekanizmanin icadi yer almaktadir (Emiroglu, 2024, s.76).” 1762 yilinda John

Harrison tarafindan zamani en dogru sekilde gosteren sarkagsiz mekanik saat modeli icat edilmistir. Giiniimiize kadar

farkli donemlerde, farkli sekillerde, teknik ve teknolojilerde birgok saat iiretilmistir.

Saat, modern yasamin hem pratik hem de simgesel bir pargasi olarak giindelik yasantinin merkezinde yer almaktadir.
Zamanin Olciilmesi ve diizenlenmesinde oynadig1 islevsel roliin 6tesinde, bireysel ve toplumsal kimlikleri yansitan bir
objeye doniismiistiir. Ozellikle kol saatleri zamanla sosyal statii gdstergesi ve moda unsuru haline gelirken, anitsal duvar
saatleri teknik gelismenin, toplumsal refahin ve kiiltiirel bellegin temsilcisi olarak o6ne ¢ikmaktadir. Kent
meydanlarinda, tarihi yapilarda ve kamusal alanlarda yer alan biiyiik boyutlu saatler, zamani gostermelerinin disinda bir
medeniyet sembolii olarak da anlam kazanmaktadir. Genellikle evlerde, is yerlerinde saatler en ayricalikli duvarlara
asilmakta, en 6zel alanlara yerlestirilerek onlar siradan esyalardan ayiran simgesel bir degerle donatilmaktadir. Saatler

evlerin, is yerlerinin duvarlarinda, ¢alisma masalarinda, insanlarin ceplerinde ve kollarinda giinliik yasamlarini organize
etmek ya da stillerinin bir pargasi olarak sosyal yasamda uzun zamandir 6nemli rol oynamaktadir. Nohl'un (2018) esya

ve insan yaklagimi, esyalarin yalnizca giindelik yasamin islevsel pargalari olmadigimi, bireyin diinyay: algilayisini,
varolusunu ve kiiltiirel kimligini bigimlendiren anlam katmanlar1 da tasidigini vurgulamaktadir. Bu baglamda saat,
islevselligi ile sinirli kalmayan; zamanin 6l¢iilmesi tizerinden insanin varlik deneyimini belirleyen temel bir esya olarak
dikkat cekmektedir. Saat, insanin giindelik yagamini diizenleyen bir ara¢ olmasimin yaninda, varolugsal anlamda
sonlulugun ve zamansalligin da simgesi haline gelmistir. Insan, saatin ritmine uyum saglayarak yasamim belirli bir
diizene oturtur; fakat bu ritim, insana zamanin geciciligini ve yasamin sinirliligini hatirlatmaktadir. Bu ikili islev, saati

hem diizen kurucu bir egya hem de ontolojik bir simge konumuna yerlestirmektedir.

Cagdas sanatin nesneyle kurdugu iligkiyi anlamak i¢in Harman’in nesne yonelimli ontolojiye dayanan diisiinceleri
6nemli bir kuramsal zemin sunmaktadir. Harman’a gore (2022) nesneler, yalnizca insanlar igin tasidiklar islev ya da

temsil ettikleri anlam {izerinden kavranamaz; her nesne, insanla kurdugu iliskiden bagimsiz, kendine 6zgii bir varolus
alanina sahiptir. Bu yaklasim, saat objesini yalnizca zamani dlgen bir ara¢ ya da sembolik bir simge olarak degil, kendi
basina var olan, iligkilerden tasan bir varlik olarak ele almamizi saglamaktadir. Saat, giindelik yasamda islevsel roliiyle
one c¢ikarken; sanatsal baglamda, temsil, zaman ve varolus {izerine yeni diisiinme bi¢imlerini miimkiin kilan bir nesne

haline gelmektedir. Boylece saat, sanat tarihinde ikonografik ya da metaforik anlamlarla sinirli kalmayip, insan-
merkezci yorumlarin 6tesine gecen ¢ok katmanli bir ontolojik varlik olarak da konumlanmaktadir. Nohl'un (2018) 6ne

siirdligii esya ve insan pedagojisi baglaminda da oldugu gibi saat objesi, cagdas sanatta salt zaman kavramina degil,
bireyin toplumsal konumu, aidiyeti ve moderniteyle kurdugu iliskiye dair derinlikli anlamlar tasiyan metaforik bir
imgeye de doniismektedir.
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Bu makalenin konusu, sanat eserlerinde saat objesinin zaman kavramini temsil edis bigimleri ve bu temsilin felsefi,
estetik ve kiiltiirel baglamda tagidigr anlamlardir. Calismanin amaci, saat nesnesinin yalnizca iglevsel bir arag olarak
degil, ayn1 zamanda sanatin dilinde metaforik, simgesel ve diisiinsel bir unsur olarak nasil konumlandigini ortaya koy-
maktir. Problem durumu, sanat tarihinde farkli dénemlerde karsilasilan saat imgesinin ¢ogu zaman yalnizca “zaman
Olger” bir arag¢ olarak goriilmesi, buna karsin sanatgilar tarafindan tiretilen farkli baglamlarda derinlikli bir anlam kat-
manina sahip oldugunun g6z ardi edilmesidir. Bu baglamda arastirma sorulari, “Sanatgilar saat objesini hangi estetik ve
diislinsel amaglarla eserlerine dahil etmislerdir?”, “Saat nesnesi zaman algisinin doniisiimiinde nasil bir temsil aracidir?”
ve “Felsefi yaklagimlar sanat eserlerinde zamanin yorumlanigina nasil yansimaktadir?” seklinde belirlenmistir. Calis-
manin 6nemi, zaman kavraminin ¢agdas sanatla birlikte yeni anlam katmanlar1 kazanmasinin incelenmesi ve bu siirecin
kavramsal sanatin gelisimiyle iliskilendirilmesinde yatmaktadir. Alana katkisi ise, sanat felsefesi, estetik ve sanat tarihi
acisindan saat objesinin ikonografik bir simge olmasinin yan1 sira zaman algisini yeniden diisiinmeye imkan taniyan bir

arag¢ oldugunu ortaya koyarak literatiire 6zgiin bir bakis acis1 kazandirmasidir.
2. Dijital Cagda Zaman Algisi1 ve Simgesel Bir Oge Olarak Saat Objesi

Zaman kavrami tarih boyunca yalnizca fiziksel bir 6l¢ti birimi degil, bununla birlikte varolugsal bir soru olarak da
diistiniirlerin ilgisini ¢ekmistir. Bu baglamda, ¢cagdas sanatin zamanla iliskisini anlamlandirmak i¢in felsefi yaklagimlar

onemli bir zemin sunar. Heidegger (2010), zamanin varolussal bir deneyim oldugunu savunarak, zamani 6l¢iilebilir bir
digsal kategoride sinirlamaz, insanin diinyadaki “olus” haliyle i¢ ice ge¢mis bir olgu olarak da tanimlar. Heidegger’e
(2010) gore “asil zaman”, bireyin gecmis, simdi ve gelecek arasinda kurdugu anlam iligkileriyle ortaya ¢ikar; dolayisty-
la saat gibi Olcii araglar1 bu varolugsal derinligi temsil etmekten uzaktir. Sanatta saat imgesinin varolussal bir sorgulama

nesnesi haline gelmesi, Heidegger’in zaman anlayisiyla dogrudan drtiismektedir (s.47).

Virilio, hiz (dromology) kavrami iizerinden modern ¢agin zaman anlayisini tartismaktadir. Virilio’ya (2020) gére mod-
ernlik ve sonrasinda dijital ¢ag, zamani hizla 6zdeslestirerek mekani ve deneyimi erozyona ugratmistir. Bu gergevede,
zaman artik sadece deneyimlenen bir siire degildir. Zaman; veri akiginin, anlik iletilerin ve gorsel bombardimanin
pargaladig1 bir gercekliktir. Saatin sanat i¢inde bu hiz ¢aginin elestirisi olarak kullanimi, Virilio’nun zaman-mekan-hiz
iicgeninde kurdugu teorik yapi ile okunabilir. Saat, sabitlenmis bir gosterge olarak, dijital ¢agin akiskanligina kars1 bir

direng alan1 yaratmakta ve bu yoniiyle hiz cagiin elestirisinde kavramsal bir ara¢ héline gelmektedir (s.123).

Baudrillard (2020) ise postmodern toplumda zamanin simiilasyonlara doniistiiglinii ve ger¢ek zamanin yerini sanal za-
manin aldigini1 6ne siirmektedir. Ona gore saat artik zamani 6lgmez, yalnizca zamanin temsilini yeniden liretmektedir.
Zamanin bu temsil haline gelisi, saatin gorsel bir imge olarak sanatin i¢inde ¢ogalmasini da agiklamaktadir. Sanatgilar,
saat imgesi araciligiyla zamani ve onun ideolojik temsillerini sorgulamaktadir. Bu yaklasim, saati cagdas sanatta yalniz-
ca estetik bir nesne olmaktan ¢ikararak, zamanin deneyimlenisini ve kiiltiirel yapilarla iligkisini agiga ¢ikaran ¢ok kat-
manli bir kavramsal kapiya doniistiirmektedir. Baudrillard’a gore (2020), "ayna, goriintiisiinii yansittig1 kisiyi mekana
nasil hapsediyorsa, duvar saati de kigiyi zamanin i¢ine hapseder" (s.34-35). Bu goriis, saat objesinin fiziksel bir arag¢
olmanin Gtesinde varolussal bir simge olarak da degerlendirilebilecegini ortaya koymaktadir. Bu baglamda, zaman
toplumsal yiikiimliiliiklerle iliskili oldugunda baskilayici bir nitelige biiriinmektedir; ancak saat araciliiyla nesnellestir-
ilip pargalara ayrildiginda birey {izerinde rahatlatict bir etki yaratmaktadir. Cogu insanin, duvar saati ya da sarkagli
saatin ¢ikardigi tik-tak seslerinin mekana mahremiyet ve kutsallik kattigini diisiinmesinin nedeni, bu seslerin i¢
diinyamizla kurdugu 6zdesliktir. Saat, adeta kalp atiglarimizin siirekliligini saglayan mekanik bir kalp islevi gérmekte-
dir. Tipki diger disa kapaniklik simgelerinde oldugu gibi, zamanimn bu bigimde igsellestirilmesi ve nesneye
doniistiiriilmesi, modern diinyanin dig goriiniim, mekan ve nesnel iligkiler iizerine kurulu yapisiyla yakindan iligkilidir.
Cirlot 'a gore (2001) “Bir dizi i¢ elemani igceren tiim dairesel formlar gibi saat bir ¢esit mandala olarak yorumlanabilir.
Bir makine, bir otomat olarak saatler kendi 6zerk varoluslarini siirdiiren varliklarin biiyiilii yaratilisin1 sembolize eder”
(5.50).
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3. Siradan Objenin Cagdas Sanatta Temsili ve Doniisiimii

En genel tanimiyla “bes duyu organiyla algilanabilen belli bir agirlig, kitlesi, oylumu, rengi, maddesi olan ii¢ boyutlu
her tiirlii cansiz varliga kisaca obje, nesne denilmektedir” (TDK sozligii). Obje, nesne ya da esya olarak adlandirilan
unsurlar, islevsel 6zelliklerinin yani sira, zamanin tanikligini istlenen, toplumlarin kiiltiirel birikimlerini yansitan ve
bireyler i¢cin manevi degerler tasima potansiyelleri olan maddi varliklardir. Bu unsurlar, kimi zaman sahip olunmalar1
icin iistiin caba ve emek harcanan, tagiyabildikleri manevi temsillerinden 6tiirii nesilden nesile aktarilabilen ve korunan

6geler olarak, bireysel ve toplumsal bellegin sessiz tastyicilari haline gelebilmektedirler (Azilioglu, 2024, s.104).

Siradan islevleri olan giindelik objelerin sanat baglamina tasinmasi ilk olarak 20. ylizyilin baslarinda gerceklesmistir
(Lynton, 2004, s.127). Postmodernizmin simirlar1 kesin ¢izgilerle belirlenemese de ortaya koydugu perspektif sanat
alanmna onemli katkilar saglamigtir. Sanat, bu donemde yalnizca estetik kaygilar veya temsil sorunlari etrafinda
sekillenmekten ¢ikarak kimlik, cinsiyet, kiiltiir ve bellek gibi kavramlarla iligkilendirilmistir. Postmodernizm, sanatin
ele aldig1 temalari ¢esitlendirerek giindelik yasama ait sahnelerin ve siradan objelerin dogrudan sanatin konusu haline
gelmesine zemin hazirlamistir. Bu siiregte sanatcilar, bellegin bireysel ve toplumsal boyutlarini irdeleyen projelere,
sozlii tarih calismalarina ve gilindelik nesnelerin sembolik anlamlarma yonelmistir. Boylece, sanat iiretiminde hem

tematik gesitlilik artmis hem de farkli disiplinlerle kurulan iligkiler giiglenmistir (Bayraktar, 2019, s. 61). Ready-made
kavrami Tiirk¢eye “hazir nesne” olarak ¢evrilmis olup, sanat tarihinde ilk kez Marcel Duchamp’in 1910’lu yillardan

itibaren gilindelik nesneleri segerek herhangi bir doniistiiriime ugratmadan sanat yapit1 olarak sunmasiyla goriiniirliik
kazanmustir. Ready-made kavrami giindelik kullanimda siradan olan objelerin sanatgilar tarafindan segilerek dogrudan
sanatin baglamina taginmasiyla agiklanabilir. Bu nesneler, {iretim amact ve kullanim degerinden arindirilarak sanat
alaninda sunulmakta; boylece hem metaforik anlamlar yiiklenmekte hem de sanat yapitinin niteligi, kimligi, geleneksel
iretim ve sergileme yontemleri ile sanat piyasalarindaki ticari boyutu sorgulanmaktadir. Bu durum, nesnenin giindelik
baglamindan koparilarak bir anlamda yticeltilmesi ve sanat nesnesine doniistiiriilmesi siirecini ifade eder (Azilioglu,
Yilmaz, 2022, s.497). Duchamp’in bu yaklagimi, sanat nesnesinin iiretim siirecinden bagimsiz olarak, yalnizca
sanatginin secimiyle mesruiyet kazanabilecegini ortaya koymus ve modern sanatin yoniinii koklii bicimde degistirmistir.

Kavramin yazili ve kuramsal diizeyde tanimlanmasi ise daha sonraki yillarda gergeklesmistir. Nitekim André Breton,

1938 yilinda kaleme aldig1 Stirrealizm s6zliigii'nde ready-made’i “sanat¢inin 6zgiin segimiyle bir sanat eserinin asaleti

kazandirilmig siradan bir obje” olarak tanimlanmistir (Breton, 1938, s. 71). Bu tanim, nesneyi betimlemekten cok
izleyicinin diisiincesini bigimsel 6zelliklerden uzaklastirarak kavramsal boyuta yoneltmeyi hedeflemis ve bdylelikle
sanat yapitinin yalnizca estetik olgiitler tizerinden degil, ayn1 zamanda diisiinsel ve dilsel baglamda da okunabilecegini

ortaya koymustur (Batur, 2015, s. 322). Dolayisiyla kavram, Duchamp’in 6ncii uygulamalariyla fiilen ortaya ¢ikmis,

Breton’un teorik gergevesiyle ise kavramsal diizlemde yerlesiklik kazanmustir.

4. Bir imge Olarak Saat Objesi

Imge; Bir nesneyi dogrudan dogruya yeniden tanitmaya yarayacak bir bigimde géz oniine seren sey, duyu organlariyla
algilanmig olan bir seyin somut ya da diisiincel kopyasidir (Tirk Dil Kurumu, 206). Keser'e (2009) gore imge
gergekligin tipatip kopyasi degil, gergekligin zihni siireclerle yeniden kurulmus bigimidir ve bu nedenle yeni bir seyi
temsil etmektedir. Bu tiir nesnelerin yalnizca estetik birer unsur olmadigini bunun yani sira taniklik etme, animsama,
6zlem ve hayal kurma gibi bireysel ve kiiltiirel taleplere de yanit verdigini belirtmektedir. Sanatta yer alan kimi nesneler
ornegin; barok, folklorik, egzotik ya da nostaljik objeler gelencksel siniflandirma sistemlerinin diginda kalsa da anlam
iiretimi baglaminda son derece giicliidiir. Bu nesneler, modernligin diizenleyici ve islevsel yapisina karsi bir tiir direnis
alan1 yaratmaktadir; boylece geleneksel ve simgesel diizenin siirekliligini koruma cabasmin bir pargasi haline
gelmektedirler. Saat objesi de bu baglamda zaman1 gosteren bir ara¢c olmanin 6tesinde ge¢mise, bellege ve zamansal

deneyime acilan bir imgesel kapidir (s.168).
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Imge kavrami, insanlik tarihindeki sembolik anlatim bicimlerinin temelinde yer alir ve sanatin olusum siirecinde
belirleyici bir rol iistlenir. Farkli kiiltiirlere ait diisiince, inang ve yasam bigimlerinin sanat yoluyla goriiniir kilinmasinda
imge onemli bir aragtir. Sanatginin bireysel diinyasi ile toplumun ortak degerleri arasindaki iliskiyi kurarak, sanatsal
iretimin anlamini derinlestirir. Sanat¢inin duygu ve diisiinceleri, imgeler araciligiyla estetik bir forma biirlinerek
toplumsal hafizada yer bulur. Bu sayede sanat eseri, yalnizca bireysel bir ifade araci degil, kolektif anlam {iretiminin de
bir pargasi haline gelir. Imgenin tasidig1 ¢cok katmanli anlam yapisi, sanatin hem icerik hem de bicim y&niinden

zenginlesmesini saglar (Karabulut, Tagdemir, 2020, s.233).

Farkli donem ve sanat akimlarina mensup sanatgilar, saat imgesini kendi donemsel baglamlari ve sanatsal yaklasimlari
dogrultusunda farkli bi¢imlerde yorumlamislardir. Natiiralist ressamlar, saat imgesini ¢ogunlukla resmin arka planinda,
bazen mekénla biitiinlesik bir unsur olarak, bazen de mekandan bagimsiz bir bigimde kullanmislardir. Bu yaklagimda
saat, giinliik yasamin olagan bir pargasi olarak yer alirken, zamanin akigina dair dogrudan bir gonderme tasimaktan
ziyade sahneye gerceklik katma islevi iistlenmistir. Ornegin Jean-Baptiste-Siméon Chardin (1699-1779) gibi 18. yiizy1l
ressamlarinin natiirmortlarinda goriilen saat betimlemeleri, donemin giindelik yasantisina dair bir belge niteligindedir

(Gombrich, 2007, s. 422). Ote yandan, 20. yiizyilin ortalarindan itibaren gagdas sanatcilar, saat objesini bir zaman
gostergesi olmaktan ¢ikararak kavramsal ve metaforik bir anlama tagimislardir. Ozellikle Duchamp’in “ready-made”

yaklagimiyla birlikte, giindelik nesneler sanatin salt bir parcast héline gelmis; bu baglamda saat de zamanin akisina,

gegicilige ve bireyin zamansal algisina dair elestirel bir imgeye donligmiistiir.

Gorsel 1. Philippe De Champaigne, Kafatasi ile Natiirmort, Ahsap Uzeri Yaglh Boya, 28 x 37 cm, 1671

Yukaridaki “Phillippe De Champaigne”nin (1602-1674) “Kafatasi ile Natiirmort” isimli (Gorsel 1) eserinde karanlik bir
ortamda kurukafa ve zambak cicegi yaninda kum saati goriilmektedir. Sanat¢1 bu objeleri ayni diizlem iizerinde yan
yana tasvir ederek yasam, 6lim ve zaman kavramini ele almistir. Cam vazonun iginde bulunan ¢igek, dalindan ve
topragindan koparilmis su dolu bir vazonun iginde sinirli yasamim stirdiirmektedir. Cigegin cam vazonun igerisinde
uzun Omiirlii bir yasami olamayacagi agiktir. Ortada bulunan kafatasi ise 6liimii ve 6liimiin sonuglarint gézler 6niine
sermek istemektedir. Hemen yaninda bulunan kum saati ise tiim canlilar i¢in yasamin bir giin mutlaka sonlanacag:
gercegini ve zamanin akip gitmesini anlatmaktadir. Vanitas natiirmortlarinda saat objesinin metaforik iletisi genellikle

zamanin akip gittigi gercegini vurgulamaktir.
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Gorsel 2. Giorgio de Chirico, Filozofun Zaferi, 1914, Tuval Uzerine Yagli Boya, 126 x 100 cm, Chicago Sanat

Enstitiisii

Giorgio de Chirico’nun (1888-1978) “Filozofun Zaferi” (Gorsel 2) adli yapitinda saat, resimdeki diger giindelik
nesnelerden ayrilarak sahnenin anlamini derinlestiren metaforik bir unsur olarak belirmektedir. Enginarlar, top ve
endiistriyel yapilarla kurulan diizen, izleyiciye giindelik ger¢ekligin siradanhigimi ¢agristirirken; saat, bu duragan
kompozisyon iginde zamanin akisina dair belirsiz bir gerilim yaratmaktadir. Lynton’un (2004) yorumunda da
vurgulandigi gibi, trenin bacasindan ¢ikan duman yasamin siirmekte olduguna isaret ederken, saatin varligi zamani
askiya almig bir atmosferin kapisini aralamaktadir. Boylece saat, iglevsel yoniiniin 6tesinde mekanin tekinsizligini

artiran, diislinsel bir sorgulama alan1 agan bir gostergedir (s.148-149).

Bu kompozisyonda yer alan saat, yalnizca bir nesne olarak kompozisyonun iginde bulunmaz; ayni zamanda mekanin
sessizligi ve duraganligi iginde zamanin akigini sorgulatan bir metaforik unsur haline gelmektedir. De Chirico’nun
wsrarla tekrar ettigi mimari 6geler, endiistriyel nesneler ve giindelik objelerle birlikte sahnede beliren saat, izleyiciye
islevsel baglamin1 asan bir diisiinsel alan agmaktadir. Bu baglamda saat, hem modern yasamin &lgiilebilir zamansalligini
temsil eder hem de sahnedeki duragan atmosfer araciligiyla zamanin kesintiye ugradigi, askiya alindigi ve kavramsal bir
boyuta tagindig1 bir deneyim iiretmektedir. Boylece, sanatginin metafizik resim anlayis1 dogrultusunda, siradan bir obje

diistinsel ve felsefi bir derinlik kazandiran gorsel bir simgeye doniismektedir.

Gorsel 3. Salvador Dali, “Bellegin Azmi”, Tuval Uzerine Yagh Boya, 24.1 x 33 cm, 1931, Museum of Modern Art

Salvador Dali (1904-1989) kendisine neden boyle yumusak goriiniimli saatler yaptigini soranlara bir Camembert
peynirini glineste erirken izledigini ve bundan ilham aldigini s6ylemistir (Hodge, 2024, s.152). Dali bu eserinde (Gorsel
3) zamani 6lgen bir tiir teknik ara¢ olan saat objesinin zaman1 dlgmek igin yeteri kadar giivenilir olmadigini vurgulamak
istemistir. Resmin sol alt kdsesinde yer alan cep saatinin {izerinde yer alan karincalar ise sanatginin eserlerinde siklikla
vurguladigi ¢lirlimeyi simgeleyen ortak bir temadir. Eriyen saatin {istiindeki sinek imgesi ise mekandan ayri ele alinmasi
gereken zamanin da ¢lirimiisgliigiinii gostermektedir.
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Gorsel 4. Edvard Munch, Saat ile Yatak Arasinda Otoportre, Tuval {izerine yagliboya,1940-1943, Munch Miizesi, Oslo.

Edvard Munch (1863-1944), sanat hayatinin altmis yili boyunca 43 oto portre yapmistir. Oto portrelerinin ¢ogunda
kendisini hasta, acinast ve yalniz olarak tasvir etmistir. Ancak saat ve yatak arasinda kendisini tasvir ettigi bu
tablosunda (Gorsel 4) hicbir sekilde duygusallik igermeden, higbir ortbas etmeden kendi hayatinin gézlerinin igine
bakiyor gibidir. Arkasinda 1sikla ve ge¢cmis resimlerle dolu aydinlik bir oda goriilmektedir. Ancak su anki halini bir saat
ile bir yatagin arasmna yerlestirmis, bu da zamanin kagmilmaz gegisini ve sonunda son kez uzanacagi yeri
simgelemektedir. Arkadaki resimler, Munch’un 6nceki eserlerine gondermeler icerir, adeta hayatini gézden gecirdigi bir
“galeri” hissi yaratir. Saat; zamanin gegisi ve yaklagan 6liimiin simgesi, yatak hem dogumun hem o6liimiin yeri olarak
yasam dongiisiinii temsil etmektedir. Munch’un nétr ama dogrudan bakisi, bu iki ug, yasam ve Olim arasindaki
varolussal gerilimi yansitir. Saat imgesi bu eserde ¢ok anlamli bir yapidadir. Gegmis zaman, giinlimiiz ve ¢ok az sanat¢i
kendi yasliligini Munch kadar korkung bir netlikle gérmiistiir. Zaman, gorkemli bir biiyiikbaba saati seklinde tasvir
edilerek akip gitmekte, ¢apraz cizgilerden olusan sik ve modern bir desenle kaplanmis tek kisilik yatak, onun
yalnizligina taniklik etmektedir. Sanat¢t bu eserinde kendisi donmus, diizlesmis gormekte ve kendisini zaten katilagmis
bir ceset olarak kabul etmektedir. Munch, bu sert veda tablosunu yaptiktan kisa bir siire sonra 1944'te hayata gozlerini

yummustur (Kaynak: https://www.edvardmunch.org/self-portrait-between-the-clock-and-the-bed.jsp).

Gorsel 5. Robert Rauschenberg, Rezervuar, 217.2 x 158.8 x 39.4 cm, Tuval Uzerine Yagh Boya, Kalem, Kumas, Ahsap
ve Metal, Iki Elektrikli Saat, Kauguk Tekerlek ve Telli Tekerlek Janti, Smithsonian Sanat Miizesi, ABD, 1961.

Rauschenberg’in (1925-2008) Rezervuar (Gorsel 5) adli eserinde, kompozisyonun sol iist ve alt koselerine yerlestirilmis
iki farkli saat dikkat ¢ekmektedir. Sanatg¢inin genel iiretim yaklasiminda, resim yiizeyine ¢esitli objeleri kolaj teknigiyle

ekledigi bilinmektedir. Bu ¢alisma da bu yaklagimi yansitir; resmin iist ylizeyini paralel olarak bdlen metal seridin
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hemen alt kdsesinde bir saat, diger kenarda ise ikinci bir saat bulunmaktadir. Rauschenberg’in ¢ogu eserinde, objelerin
resme dahil edilme siirecinde rastlantisallik ve anlamsizlik 6n plana ¢ikabilmektedir. Ancak Rezervuar ¢aligmasinda
saatlerin yerlestirilmesi, zaman kavrami iizerinden bozulma, ¢iiriime, eskime ve yok olma gibi temalara isaret etmekte-
dir. Bu yoniiyle eser, sadece fiziksel objeleri bir araya getiren bir kolaj olmanin 6tesine gecerek, zamana ve varolusun

geciciligine dair bir anlatim sunmaktadir.

schination,

Gorsel 6. Joseph Kosuth, “Saat (Bir ve Bes) / Latin Versiyon”, Saat, Fotograf ve Bask1 Alinnus Kagitlar, 1965-1974

Joseph Kosuth'un (1945-...) “(Saat (Bir ve Bes) / Latin Versiyon” (1965) adl1 yapiti, sanat¢inin kavramsal sanatin temsil

anlayisia getirdigi elestirinin giiglii 6rneklerinden biridir. Kosuth, bu eserde saat objesini zamani lgen salt bir arag

olarak gormekten ziyade, dil, gorsellik ve nesnellik diizlemlerinde yeniden iiretilen bir kavram olarak ele almaktadir.
Gergek bir duvar saati, onun birebir Glgekteki fotografini ve “time, machination, object” kavramlarinin sozlik

tanimlarini yan yana getirerek, izleyiciyi zamanin ne olduguna dair diisiinsel bir sorgulamanin i¢ine ¢ekmektedir.

Boylece saat, islevsel boyutunun Stesinde hem dilin hem de temsil bigimlerinin bir metaforu haline gelmektedir. Bu
caligma, sanat tarihindeki modernist temsil anlayisindan kopusu isaret etmesi bakimindan da 6nemlidir. Rénesans’tan

itibaren sanat, nesnelerin gorsel olarak yeniden liretilmesine dayanirken; Kosuth, nesnenin kendisini, onun fotografini

ve dilsel tanimin1 ayni diizlemde sunarak temsilin dogasini problematize eder. Burada saat, yalnizca zaman1 gostermez;

“zamanin tanim1” ile “zamanm temsili” arasindaki farklari da agiga cikarir. Bdylece eser, ¢agdas sanatin temel

egilimlerinden biri olan “sanat1 bir diigiince olarak gorme” anlayigini1 somutlastirmaktadir.

Ote yandan Kosuth’'un bu yapiti, cagdas sanatin dil ile kurdugu yakin iliskinin de 6rnegidir. Sanatgi, Wittgenstein’in

“dilin smnirlari, diinyanin sinirlaridir” yaklagimiyla ortiisen bir bigimde, saati dilsel ve gorsel diizeylerde parcalara

ayrarak izleyicinin anlam iiretme siirecine miidahale eder. Bu durum, saat imgesinin ¢agdas sanatta yalnizca islevsel bir

obje olmaktan ¢ikarak, zamanin, temsilin ve dilin dogasin1 tartismaya agan bir metafor héline geldigini gostermektedir.

Gorsel 7. (solda): Sakir Gokcebag, Timeless / Sonsuz, 700, 300, 4 cm, 1996
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Gorsel 8. (sagda): Sakir Gokgebag, Times Square / Kare Zaman, 68, 68,5 cm, 2010

Sanat hayatini Hamburg/Almanya'da siirdiiren Tiirk Sanat¢i1 Sakir Gokgebag'in eserlerinde de saat objesini siklikla ele
aldig1 goriilmektedir. Sanatgr giindelik kullanimi olan yerel-evrensel esyalari salt kimliginden soyutlayarak, estetik ve
mizahi unsurlarla tekrar yorumlayarak izleyiciye alisiimadik goriiniimleriyle sunan enstalasyonlar yapmaktadir.
Sanatgmin “Sonsuz” ve “Kare Zaman” isimli eserlerinde saat objesini kullanarak zamanin sonsuz dongiisiine vurgu
yapilmaktadir. Sanatcinin eserlerinde tarihin en eski sembolleri olan kare, tiggen ve daire formunu siklikla kullandig1

g0z Oniline alindiginda bu eserindeki anlami iizerinde de ayrica durulmaktadir.

Kare, evrensel ve spiritiiel morfoloji diinyasinda ¢ok yaygindir. Ozellikle Hindistan ve Tibet mandalilarinda ve Cin
amblemlerinde siklikla gériilmektedir. Cin kiiltiiriinde diinya siyah bir kare ile, cennet ise beyaz bir daire ile sembolize
edilmektedir. Uggen ise ii¢ sayisina denk sayilmaktadir. Uggen’in her seyin daha yiiksek bir birlige olan arzusunu da
sembolize etmektedir. Yaklasik 5000 yillik bir gegmise sahip olan bu geometrik sekil, daire ve kare gibi, din egitimine
yardimer ilk semboller arasinda yer almistir. Geometrik bigimlerin onlar1 olusturan sayilarin sembolizmiyle yakin
iliskileri bulunmaktadir. Uggen de {i¢ sayisinin yegane iiriiniidiir. Uggen, geometrik alanlarm ilki, en basiti ve
digerlerine oranla en az gelismis olanidir. Bundan sonra gelenler, ¢esitli dortgenler, kare, besgen, altigen, sekizgen ve
nihayet daire, bu gelisme tablosunun en miikemmel zirvesinde yerlerini alirlar. Uggen dzellikle Avrupa sanatinda en gok
benimsenen bigim olmustur. Ciinkii bu form her seyden 6nce saglamligi, durulugu ve yiikselisi yansitmaktadir (Cirlot,
2001, s.72).

Gorsel 9. Cengiz Cekil, "1200 Saat", "Cengiz Cekil" sergisi, Rampa, 2010.

Cengiz Cekil’in 1200 saat ismini verdigi enstalasyonu 2010 yilinda sergilenmistir. Bu caligma 2008 yilindaki “Saat
Kag” isimli serinin bir devami niteligindedir. Kol saatleri modern yasamin i¢indeki bireylerin her an i¢in zamani takip
edebilmelerine olanak veren teknik bir ara¢ olmasmin yaninda sembolik 6zellikleriyle de icat edildigi giinden
giliniimiize degin 6nemini korumustur. Kol saatleri nesillerden nesillere bir hatira, bir an1 malzemesi olarak aktarilmis ve
ayn1 zamanda sosyal, ekonomik statii gostergesi olmustur. Evlerdeki 6zellikle yatak odalarindaki ¢alar saatler, modern

yasamin bir dongiisii olan mesai kavramina yonelik sembolik dgeler tasimaktadir.

Bir nesne olarak saat ile insan arasinda kurulan 6zdeslikler de isin i¢ine girmektedir. Saat zamanin 6liimlii bir canli i¢in
sinirli oldugunu hatirlatmaktadir. Tiklayan saat de nabzi atan beden de bir giin duracaktir. Olen kisiden geriye kalan kol
saati hem maddi hem manevi anlamda deger tagidig1 igin ¢ocuklarina ya da sevdigi bir yakinina verilmektedir. Takildig:
kolda ya da saklandigi kosede her gbze carptigi an, kurulan estetik dzdeslestirme araciligiyla 6len sahis akla gelir.
Ayrica halen ¢alisiyor, tikliyor olmasiyla 6liim sonrasinda o sahsin bir sekilde anisiyla birlikte yasamaya devam ettigi

hissini uyandirmaktadir (Sénmez, s.227, 2008).

62



R R
\¥owr? Vs
7 TR
II S~ T \4
/,T\, “)KT\\\
) o &)
= (z2) &Y

Gorsel 10. Cengiz Cekil “Saat Kag”, 2008, giimiis damgali duvar saatleri, 12 adet, her biri @ 36 cm

Gorsel 11. Nicolés Bacal, Senden Sonra Uzam-Zamanin Geometrisi, 2010, Fotograf: Nicolds Bacal

Arjantinli Sanat¢1 Nicolas Bacal’mn 2010 yilinda 12. istanbul Bienalinde sergilenen galismasi “senden sonra uzam”
zaman kavramini duvar saati objesi lizerinden ele almaktadir. Sanatginin yapitinda standart bir duvar saatinin akrep ve
yelkovanini sokerek sadece saniye 6lgen kadrani biraktigi goriilmektedir. Her bir rakamin yanina yazilan “vos” kelimesi
ise Tiirkgede “sen” karsiligini bulur ve hem yapitin ismi hem de anlatmak istedigi diisiinceyi gozler oniine serer. Sanatg1
bu calismasini su sdzlerle tanimlamaktadir. “Once saati ve dakikalar1 gdsteren akrep ve yelkovani kaldirdim ve tam
zamani degil, zamanin gecisini gdstermek {izere yalnizca saniye ibresini biraktim. Sonra saat kadraninin kenarlarina vos
(yalnizca Arjantin genelinde kullanilan Ispanyolca “sen”) sdzciigiinii yazdim” (12.Istanbul Biennial Katalogundan,
s.121). Akrep ve yelkovan’1 kaldirilmis bir saat ve dakikalari isaret etmiyor olsa da saniye kadraninin ilerlemeye devam

etmesi zamanin akiginin durdurulmaz olusunu, bir déngii halinde dénmeye devam ettigini ifade etmektedir.
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Gorsel 12. Marek Brzozowski, Tuval Uzerine Yagli Boya, 60 x 80 cm, 2017

Marek Brzozowski, iiretimlerinde zaman, hafiza ve varolus temalarint sembolik imgeler yoluyla isleyen bir sanatcidir.
Ozellikle saat, disli ve mekanik parca temsilleri, Brzozowski’nin figiiratif kompozisyonlarinda hem estetik hem de
kavramsal diizeyde 6n plana ¢ikar. Sanatgimin 2017 tarihli bu ¢alismasinda, vanitas gelenegini animsatan bir sahne yer
almaktadir: miizik aleti ¢alan bir figiiriin sag kolu iizerine yerlestirilmis, oyuncak formunu andiran telden tekerlekler ve
digliler dikkat gekicidir. Bu detaylar, zamanin mekanik isleyisinin yan1 sira bedensel deneyim ve ruhsal siireklilik iiz-
erindeki yipratici etkisine de gonderme yapmaktadir. Brzozowski’nin bu yaklasimi, zamani bir 6l¢ii birimi olmanin Gte-
sine tastyan bir anlayisi temsil etmektedir. Brzozowski’nin ¢izgisel anlatimi, post-vanitas estetigiyle birleserek, zamanin
insanin fiziksel ve duygusal varolusu iizerindeki izlerini vurgulayan ¢agdas bir alegoriye doniismektedir. Bu baglamda
sanatcinin saat imgesine yaklasimi, sadece grafiksel bir motif olarak degil, insanin zamanla kurdugu ¢ok katmanli il-

iskiyi goriiniir kilan elestirel ve siirsel bir dilin pargasi olarak degerlendirilmelidir.

Gorsel 13. Christian Marclay, “The clock /saat”, 2010

Gorsel ve isitsel disiplinlerde heykel, video, performans, kolaj ve miizik gibi ¢esitli mecralarda ortaya koydugu eserlerle
bilinen Christian Marclay’in 2010 tarihli “The clock/saat” isimli video ¢aligmast da zaman metaforu iizerine odaklan-
maktadir. Bu ¢alismasinda Marclay, saatin temsili ve kurgusal zamanin ¢akismasini ele almaktadir. The Clock’ta saat bir
zaman gostergesi olmaktan ¢ikarak gozlemcinin zamanla kurdugu iliskiyi sorgulayan bir metafora doniisiir. Bu eser,
genis bir film yelpazesinden saatlerin goriindiigii sahneleri kesip birlestirerek olusturulmus ve 24 saat boyunca gercek
zamanla senkronize ¢alisan bir video enstalasyonudur. Hem islevsel bir saat gibi ¢aligir hem de sinema tarihi lizerinden
zaman algisina dair diisiindiiriir. Marclay’in tiim bu eserleri, kitlesel gorsel ve isitsel kiiltiirlin bilingaltindaki etkilerini
aragtirmakta ve yorumlamaktadir. Marclay’in kolaj yontemi, sinema tarihinin arsivsel saatlerini toplayarak, zamanin

bireysel degil kolektif bir yapida insa edildigini gostermektedir. izleyiciyi zamanin farkinda olmaya zorlayan yapisi
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Gorsel 14. Felix Gonzalez-Torres — “Untitled” (Perfect Lovers), 1991 Duvar Saatleri ve Duvar Uzerine Boya, duvar

saatleri ve duvar iizerine boya, her bir saat: 35,6 cm ¢ap X 7 cm derinlik (14 ing x 2 % ing)

Felix Gonzalez-Torres’in 1991 tarihli “Untitled” (Perfect Lovers) adli ¢aligmasi, zaman, agsk ve 6lim temalarini sade
ama derinlikli bir bigimde isleyen ¢agdas sanat drneklerinden biridir. Eserde, yan yana duvara monte edilmis iki yuvar-
lak saat, ilk bakista siradan birer endiistriyel nesne gibi goriinse de izleyiciye giiclii bir duygusal ve kavramsal ¢agrisim
sunar. Baglangicta tamamen senkronize olan saatler, zamanin ilerleyisiyle kaginilmaz bi¢cimde birbirinden sapar; bu da
insan iligkilerinde kacinilmaz olan ayrilik, kayip ve 6liim temalarina isaret eder. Gonzalez-Torres, bu ¢alismasinda
mekanik zamanin 6lgiilebilirligini, duygusal zamanin kirilganligiyla kars1 karsiya getirerek, o6zellikle AIDS krizinin
yasandig1 bir donemde kisisel bir yas anlatisin1 evrensel bir metafora doniistiiriir. Eserin bagligi olan “Perfect Lovers”
(Kusursuz Asiklar), bu birlikteligin geciciligini ve kusursuzlugun olanaksizligini ironik bigimde yansitir. Minimalist bir
bi¢imle kurulan bu yerlestirme hem bireysel hem kolektif hafizada yer edinen askin zamansalligina dair gii¢lii bir poetik

ifade niteligindedir.

Gorsel 15. Tatsuo Miyajima, L.E.D. panel (10mm aralik, 16 x 32 cm), IC, elektrik teli, ¢elik ¢erceve, PC
(Windows), LAN kablosu, Video denetleyicisi, 256 x 128 x 1200 cm

Japon sanat¢1 Tatsuo Miyajima, ¢agdas sanatin dijital estetikle kesistigi noktada zaman olgusunu ele alan en ¢arpici
isimlerden biridir. Sanatginin LED paneller, dijital sayaclar, bilgisayar sistemleri ve video denetleyicilerle insa ettigi
biiylik 6lcekli enstalasyonlari, zamanin mekanik degil, yasamsal bir dongii ve enerji bigimi olarak okunmasina olanak
tanir. Gorselde yer alan 256 x 128 x 1200 cm boyutlarindaki LED panel enstalasyonu, kirmizi dijitlerden olusan siirekli
akan say1 dizileriyle izleyiciyi karsilar. Miyajima’nin eserlerinde genellikle 1°den 9’a kadar olan sayilar yer alirken, 0
(sifir) higbir zaman gosterilmez. Bu tercih, sanat¢inin Budist felsefeye referansla gelistirdigi “6liim yoktur, sadece
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doniigiim vardir” ilkesine dayanmaktadir. Zaman burada yalnizca OSlgiilen bir deger degil; varolusun siirekliligini,
hareketin kagmilmazligini ve bireysel yasamlarin sonsuz akis i¢indeki gegiciligini temsil eden bir metafordur. Bu
yOnilyle Miyajima’nin isleri, Christian Marclay’in sinema tarihi iizerinden insa ettigi zaman kolajlar1 ya da Felix Gon-
zalez-Torres’in senkronize saatleriyle kurdugu duygusal birliktelikler gibi, zamani simgesel ve deneyimsel diizeyde
sorgular. Ancak onlardan farkli olarak Miyajima’nin zamani dijital, anonim ve tekrar eden bigimde sunmasi, ¢agimizin
teknolojik yasam ritmini ve insanin bu ritim karsisindaki konumunu da elestirel bigimde giindeme getirir. Bu baglamda

LED sayilar, zamana isaret eden nesnel gostergeler degil, insan yasaminin dijital ¢agdaki temsili olarak da okunabilir.
5. Sonug

Sanat tarihi boyunca saat imgesi, yalnizca zamani dlgen bir arag olmanin 6tesinde, her dénemin diisiinsel ve kiiltiirel
yaklagimina bagli olarak farkli anlam katmanlar1 kazanmistir. Orta ¢ag sanatinda saat, Tanri’nin diizenini ve kozmik
zamanin dongiiselligini sembolize eden bir unsur olarak ele alimirken, Ronesans doneminde resimlerin arka planinda yer
alan ayrintilar arasinda zamanin gegiciligini ve yasamin faniligini hatirlatan bir simgeye doniismiistiir. Ozellikle vanitas
geleneginde goriilen saat tasvirleri, insanin diinyevi arzularmin gegiciligini vurgulayan onemli gostergelerden biri
olmustur. Modern donemde, ozellikle sanayilesme ve mekaniklesmenin artmasiyla birlikte saat, bireyin yasamin
disipline eden ve giindelik hayati diizenleyen merkezi bir ara¢ haline gelmistir. Bu baglamda 20. yiizy1l avangard
hareketleri, saati bir metafor olarak kullanarak modern yasamin yarattigi yabancilagsmayi, kaygiy1 ve zamanin birey

tizerindeki baskisini goriiniir kilmigtir. Dada sanatgilarinin kolajlarinda ya da Siirrealistlerin diissel kompozisyonlarinda
saat, bilingaltinin ve varolugsal sorgulamalarin bir gostergesi olarak 6ne ¢ikmigtir. Dal’inin {inlii eriyen saat imgeleri,

zamanin sabit ve dl¢iilebilir bir olgu olmadigini, aksine esneyen ve goreli bir kavram oldugunu gorsellestiren giiclii bir
ornek niteligindedir. Duchamp’in hazir-yapit gelenegiyle agtigi yol, saat objesinin de islevsel bir nesne olmaktan

¢ikarilip kavramsal bir sorgulama aracina doniismesine zemin hazirlamstir.

Cagdas sanat alaninda ise saat objesi, soz konusu ¢ift yonlii dogasiyla sanatcilar tarafindan siklikla metaforik bir imge
olarak kullanilmistir. Ozellikle kavramsal sanat pratiklerinde saat, zaman1 gdsteren bir arag olarak ele alinmaz. Bu obje
artik dil, temsil, imge ve gergeklik arasindaki iliskilerin sorgulanmasina aracilik eden bir nesneye doniigmistiir. Saat
objesi, giindelik esyadan sanat nesnesine evrilerek bireyin zamanla, mekanla ve kendi varolusuyla kurdugu iliskiye dair
¢ok katmanli okumalar sunar. Dolayisiyla saat 6rnegi, esya—insan iliskisini derinlemesine anlamamiza imkan veren
Ozgiin bir 6rnek sunmaktadir. Hem giindelik yasami diizenleyen islevsel bir nesne hem de sanat tarihinde zamana,
6liime ve varolusa dair metaforik anlamlarin tasiyicisi olan saat, insan deneyiminin merkezinde yer alan giiglii bir imge
olarak degerlendirilebilir. Mesela bir dede ile torunun saat objesi ile kurduklar1 pedagojik bagin aymi olmasi
beklenilemez. Bir an once yetiskin olmay1 arzulayan geng¢ yastaki birey zamanin bir an dnce akip ilerlemesini
arzularken, ilerlemis yaslardaki birey zamanin akis hizindan dolay1 hayiflanabilmektedir. Kisacasi zaman kavrami ve

onu 6lgen objelerle kurulan iliski de ortak ya da bireysel anlatimlar igerebilmektedir.

Giiniimiizde sanatcilar, saati yalnizca zamani dlgen bir arag olarak degil; bellegi tasiyan, gegmisi ¢agiran, gelecege dair
beklentiler kuran ve dijital ¢agin hizla akan zamansalligint sorgulayan bir metafor olarak kullanmaktadir. Bu ¢ok yonlii
kullanim, saati hem bireysel hem de toplumsal zamansalligin kirilma noktalarin1 goériiniir kilan giiglii bir temsil aracina

doniistiirmiistiir.

Dolayistyla sanat tarihinin farkli dénemlerinde saat imgesine yiiklenen degisen anlamlar, zamanin insanlik i¢in daima
sorgulanan ve yeniden yorumlanan bir kavram oldugunu gostermektedir. Saat, cagdas sanatta yalnizca estetik bir unsur
degil, ayn1 zamanda tarihsel stirekliligin ve degisimin bir belgesi, bireysel ve toplumsal varolusun elestirel bir metaforu

olarak konumlanmaktadir.
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