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1. Bolim

Moda Tasariminda Uretken Yapay Zekanin Kullanima:
Tasarim, Egitim ve Kiiltiirel Miras Uzerine
Bir Degerlendirme

Arzu BOR KOCAMAN!

Giris

Uretken yapay zeka teknolojilerindeki gelismeler, {iretim, 6grenme ve tasarim
stireclerinin yeniden bicimlenmesine katki saglayarak bircok disiplinde yeni
aragtirma alan1 ortaya c¢ikarmigtir. Bu gelismelerin en dikkat c¢ekici
yansimalarindan biri, metin, gdrsel, ses ve video gibi farkli veri tiirlerinde 6zgiin
ierikler iiretebilen iiretken yapay zeka sistemlerinin yaygilasmasidir. Uretken
yapay zeka sistemleri, farkli veri tiirlerinde Ozgiin igerikler olusturabilme
yetenegiyle yaratici iiretim siireglerinde yeni kullanim alanlart olusturmustur
(Oluwagbenro, 2024, s. 2). Tsao ve digerleri (2026), iiretken yapay zekanin
tasarim ve gorsel sanatlardan yaratici yazarliga, sinema, tiyatro, miizik ve
mimarliga kadar pek c¢ok yaratict disiplinde {iretim siireclerini yeniden
sekillendirdigini belirtmektedir (ss. 2260, 2267). Benzer bicimde Ramdurai ve
Adhithya (2023), bu teknolojilerin yaratic1 profesyonellere ilk fikirlerin
gelistirilmesi, tasarim varyasyonlarmin olusturulmasi ve farkli olasiliklarin
kesfedilmesi siireclerinde 6nemli katkilar sundugunu ifade etmektedir (s. 2).

Yaratici iiretim siireglerindeki bu doniisiim, tasarim disiplinlerinde daha
belirgin bigimde goriilmektedir. Giinlimiizde tasarim siireci; arastirma, kesif,
degerlendirme ve karar verme gibi birbirini tamamlayan asamalardan
olusmaktadir. Uretken yapay zeka ise bu siirecin farkli asamalarinda tasarimciya
alternatifler sunan bir destek araci olarak kullanilmaktadir (Tsao vd., 2026, ss.
2267, 2270). Bu durum, tasarimcinin iiretim anlayigin1 ve yaratici roliinii de
yeniden sekillendirmektedir. Keles ve Saridikmen (2025), yapay zeka
teknolojilerinin yalnizca sanat iiretiminde kullanilan yeni araglar olmadigini,
sanatginin  {iretim  bigimini ve yaratict konumunu da donistiirdigiini
belirtmektedir (s. 128). Benzer bicimde Buruk (2024), iiretken yapay zekanin
tasarimcilarin ¢alisma bigimlerini ve yaratict igerik gelistirme siireglerini yeniden
sekillendirme potansiyeline sahip oldugunu ifade etmektedir (s. 96).
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Tasarim disiplinleri icinde {iiretken yapay zekdnin en yogun bicimde
kullanilmaya baglandigi alanlardan biri moda tasarimidir. Moda tasarim siirecinin
fikir gelistirme, gorsellestirme, iriin gelistirme ve kullanici deneyimi gibi
birbirini tamamlayan c¢ok sayida asamadan olusmasi, iiretken yapay zeka
uygulamalarinin siirecin farkli noktalarinda kullanilmasina imkan saglamaktadir.
Oluwagbenro (2024), iiretken yapay zekdnin moda alaninda yeni stil ve
desenlerin gelistirilmesi, tasarim siirecinin hizlandirilmas: ve yenilik¢i iiriin
fikirlerinin olusturulmasi amaciyla kullanildigini belirtmektedir (ss. 5, 7). Guo ve
digerleri (2023) ise lretken yapay zekd uygulamalarinin moda tasariminda
giderek daha genis kullanim alani buldugunu ifade etmektedir. Benzer bigimde
Chauvin ve digerleri (2025), bu teknolojilerin tasarim siireglerine yeni ¢aligma
bicimleri kazandirdigim1 ve estetik acidan farkli olanaklar sundugunu
belirtmektedir. Moda tasariminda {iretken yapay zekanmn kullaniminin
yayginlagmasi, tasarimcinin yaratici roliine iligkin tartismalar1 da beraberinde
getirmistir. Degirmenci'ye (2024) gore yapay zeka, tasarim ve iiretim siireglerinde
onemli firsatlar sunmasina ragmen moda tasariminda insan yaraticilig1 ve estetik
degerlendirme becerilerinin yerini alabilecek diizeyde degildir. Bu nedenle insan
ile yapay zeka arasindaki is birligi, gelecegin moda tasarim anlayisinin temel
bilesenlerinden biri olarak degerlendirilmektedir (s. 112).

Son yillarda iiretken yapay zekanin yaratici iiretim siire¢lerindeki kullanim
alanlar1 cesitlenmistir. Ozellikle moda tasariminda bu teknolojiler, tasarim
stirecini destekleyen, insan—yapay zeka is birligini giiglendiren ve yeni tasarim
yaklagimlarinin gelistirilmesine katki saglayan 6nemli bir ara¢ héline gelmistir.
Buna kargin, iiretken yapay zekanin moda tasarimindaki kullanimini tasarim
stireci, moda tasarimi egitimi ve kiiltiirel mirasin yeniden yorumlanmasini birlikte
ele alan derleme ¢aligmalarinin sinirlt oldugu goériilmektedir. Bu kitap bolimd,
alandaki bu gereksinim dogrultusunda hazirlanmigtir. Boliimiin amaci, iiretken
yapay zekanmn moda tasarimindaki giincel kullanim alanlarini tasarim siireci,
moda tasarimi egitimi ve kiiltiirel mirasin yeniden yorumlanmasi agisindan
degerlendirmektir. Bu amag¢ dogrultusunda oncelikle iiretken yapay zekanin
moda tasarimindaki kullanim alanlar1 ele alinmig, daha sonra tasarim siireci,
moda tasarimi egitimi ve kiiltiirel mirasin yeniden yorumlanmasina ydnelik
giincel arastirmalar incelenmistir. Son boliimde ise literatiirde 6ne ¢ikan ortak
egilimler tartisilmis, gelecege yonelik degerlendirmelere yer verilmistir.

Moda Tasariminda Uretken Yapay Zekanin Kullanimina Genel Bakis

Moda tasarimu, iiretken yapay zekd uygulamalarinin en yogun kullanildigi
yaratict alanlardan biridir. Tasarim, iiretim, pazarlama, kullanici deneyimi ve
dijital icerik gelistirme gibi farkli alanlarda kullanilan bu teknolojiler, moda



sektoriindeki {iretim ve tasarim siireglerini yeniden sekillendirmektedir. Bu
dogrultuda iiretken yapay zeka uygulamalarinin kullanim alanlar1 zamanla
¢esitlenmis ve moda sektoriiniin farkli bilesenlerine yayilmustir.

Moda tasarimina odaklanan arastirmalar, iiretken yapay zekénin yalnizca
tasarim stirecinde degil, sektdriin farkli calisma alanlarinda da kullanildigini
gostermektedir. Guo ve digerleri (2023), yapay zeka teknolojilerinin moda tespiti,
moda sentezi ve moda Oneri sistemlerinden baslayarak tasarim siirecinin gesitli
asamalarinda degerlendirildigini belirtmektedir (s. 88403). Kaya ve Aytac (2024)
ise yapay zeka uygulamalarinin moda sektoriinde tasarim, iiretim, pazarlama ve
isletme siireglerinde giderek yayginlastigini ifade etmektedir (ss. 1104, 1107).
Benzer bigimde Chauvin ve digerleri (2025), moda sektoriiniin sanat,
zanaatkarlik ve teknolojiyi bir araya getiren yapist nedeniyle iiretken yapay zeka
uygulamalar1 i¢in uygun bir ¢aligma alant sundugunu vurgulamaktadir (s. 1).

Uretken yapay zekadnin moda sektdriinde yayginlasmasi, tasarim siirecinde
kullanilan dijital araglarin da g¢esitlenmesini saglamistir. Farkli amaglarla
gelistirilen bu araclar, tasarim siirecinin farkli gereksinimlerine yonelik ¢oziimler
sunmaktadir. ChatGPT; kullanici gereksinimlerinin  belirlenmesi, {iriin
fikirlerinin gelistirilmesi ve gelecekteki egilimlerin degerlendirilmesi gibi metin
temelli ¢calismalarda tasarimciya destek saglamaktadir (Kaya & Aytag, 2024, ss.
1118-1119). Midjourney ve DALL-E gibi gorsel liretim araglar1 ise metinsel
yonlendirmelerden hareketle tasarim fikirlerinin kisa siirede gorsellestirilmesine
imkén vermektedir (Hutson & Robertson, 2023, s. 1). Ngai ve digerleri (2025),
iiretken yapay zeka sistemlerinin fotograf gercekligine yakin gorseller iiretebilme
yeteneginin moda tasariminda yeni g¢alisma bigimlerinin  gelismesini
destekledigini belirtmektedir (s. 1321). Bu araglar, fikir gelistirme, gorsellestirme
ve tasarim alternatiflerinin degerlendirilmesi gibi farkli asamalarda tasarim
stirecini destekleyen uygulamalar olarak kullanilmaktadir.

Son yillarda yayimlanan arastirmalar {iretken yapay zekdnin moda
tasarimindaki kullammminin tek bir uygulama alaniyla smirli olmadigim
gostermektedir. Tasarim, liretim, pazarlama, kullanict deneyimi ve dijital igerik
gelistirme gibi farkli alanlarda kullanilan bu teknolojiler, moda sektoriindeki
caligma bi¢imlerini yeniden sekillendirmektedir. Ayni zamanda farkli amaglara
yonelik gelistirilen iiretken yapay zekad araglari, tasarim siirecinin degisen
gereksinimlerine uygun ¢oziimler sunarak moda tasariminda daha esnek ve ¢ok
yonlii ¢alisma olanaklar saglamaktadir. Bu bdliimde genel hatlariyla ele alinan
kullanim alanlari, izleyen boliimlerde tasarim siireci, moda tasarimi egitimi ve
kiiltiirel mirasin yeniden yorumlanmasi bagliklart altinda ayrintili olarak
incelenmektedir.



Moda Tasarim Siirecinde Uretken Yapay Zeka

Moda tasarim siireci; arastirma ve ilham toplama, fikir gelistirme, tasarim
alternatiflerinin olusturulmasi, gorsellestirme, Uriin gelistirme ve sunum gibi
birbirini tamamlayan asamalardan olusmaktadir. Uretken yapay zeka
teknolojilerinin gelismesiyle birlikte bu siirecin bir¢ok asamasinda yapay zeka
destekli araglardan yararlanilmaya baslanmistir. Son yillarda gergeklestirilen
aragtirmalar, liretken yapay zekanmm moda tasarim siirecindeki roliinii insan—
yapay zeka is birligi ¢ergevesinde ele almaktadir. Jones (2025), iiretken yapay
zeké@nin tasarim siirecinde yaratici iiretimi destekleyen ve tasarimciyla birlikte
calisan bir yardimci olarak degerlendirilmesi gerektigini belirtmektedir (s.8).
Benzer bi¢cimde Tatlisu ve digerleri (2025), bu teknolojilerin yeni fikirlerin
gelistirilmesi ve tasarim senaryolarinin olusturulmasi siirecinde tasarimciya katki
sundugunu ifade etmektedir (s. €164). Yildirim Coruk (2026) ise iiretken yapay
zekayr kavramsal kesfi genisleten ve erken tasarim asamalarinda yaratici
diisiinmeyi destekleyen bir tasarim ortagi olarak degerlendirmektedir (ss. 137—
138).

Tasarim siirecinin ilk agsamalarinda gergeklestirilen fikir gelistirme, iiretken
yapay zekanin en yogun kullanildig1 uygulama alanlarindan biridir. Bu agamada
kullanilan araglar, tasarimciya kisa siirede ¢ok sayida alternatif olusturarak
yaratict diisiinme siirecini desteklemektedir. Chauvin ve digerleri (2025),
tasarimcilarin yapay zeka tabanli gorsel iiretim sistemlerinden yararlanarak
beklenmedik renk paletleri, motifler ve siluet alternatifleri gelistirebildigini
belirtmektedir. Wu ve digerleri (2023) ise yapay zeka destekli sistemlerin kisa
siirede ¢ok sayida tasarim alternatifi olusturabildigini ifade etmektedir (ss. 2-3).
Davis ve digerleri (2023), iiretken yapay zekad destekli sistemlerin hem yeni
fikirlerin {iretilmesini hem de gelistirilen fikirler arasindan uygun segeneklerin
belirlenmesini destekledigini belirtmektedir (s. 8). Choi ve digerleri (2024)
tarafindan gelistirilen CreativeConnect sistemi, kullanicilarin referans gorseller
arasinda yeni iligkiler kurmasina yardimci olarak daha fazla tasarim fikri
iretmelerini desteklemektedir (s. 1). Wang ve digerlerinin (2025) kullanici
caligmasi, erken fikir gelistirme siirecini desteklemek amaciyla gelistirilen yapay
zekd destekli sistemlerin yaraticiligi, fikir gelistirme verimliligini ve kullanici
memnuniyetini artirabilecegini géstermektedir (s. 1).

Alternatif tasarim sec¢eneklerinin artmasi, bu seceneklerin elestirel bicimde
degerlendirilmesini de gerekli kilmaktadir. Chandrasekera ve digerleri (2025),
yapay zeka tarafindan olusturulan gorsellerin beklenmedik ve ilham verici gorsel
ipuclart sunarak tasarim fikirlerinin gelistirilmesine katki sagladigimi
belirtmektedir. Bununla birlikte arastirmacilar, yapay zekaya asir1 bagimliligin
bireysel yaraticilik agisindan risk olusturabilecegini de vurgulamaktadir (ss. 123,



134). Tasarimcinin ilk olusturulan alternatiflerle yetinmesi, 6zgiin fikirlerin
gelistirilmesini  sinirlandirabilmektedir. Bu nedenle iiretken yapay zeka
tarafindan olusturulan segeneklerin elestirel bigimde degerlendirilmesi ve tasarim
kararlarinin tasarimci tarafindan yonlendirilmesi Onem tagimaktadir. Bu
gereksinim, tasarim fikirlerinin gorsellestirilmesi ve gelistirilmesi agamasinda
daha belirgin hale gelmektedir.

Fikir gelistirme siirecinde olusturulan tasarim alternatifleri, gorsellestirme
asamasinda somutlastirilarak degerlendirilmektedir. Bu nedenle gorsellestirme,
tasarim segeneklerinin karsilastirilmasi ve tasarim kararlarinin olgunlastirilmasi
acisindan Snemli bir asama olarak kabul edilmektedir. Uretken yapay zeka
araglari, metinsel yonlendirmelerden hareketle kisa siirede ¢ok sayida gorsel
alternatif olusturabilmeleri sayesinde bu siireci desteklemektedir. Hutson ve
Cotroneo (2023), bu araclarin eskiz defterlerini tamamlayan ve fikir gelistirme
stirecini zenginlestiren yardime1 uygulamalar olarak degerlendirildigini ifade
etmektedir (ss. 1, 8). An ve Park (2026), metinden goriintii {ireten sistemlerin
ozellikle fikir gelistirme ve tasarim alternatiflerinin olusturulmasi siirecinde
geleneksel referans gorsel aramalarma etkili bir segenek sundugunu
belirtmektedir (ss. 12, 18). Jalil ve Abdullah (2026) ise iiretken yapay zekanin
tasarimcilarin farkli tasarim fikirleri gelistirmesine katki sagladigini ve gorsel
diisiinme siirecini zenginlestirdigini ifade etmektedir (ss. 2, 6, 16).

Gorsellestirme siirecinde elde edilen ciktilarin niteligi, biiylik olgtide iiretken
yapay zeka sistemine sunulan istemlerin (prompt) niteligine baglidir. Bu nedenle
moda tasariminda {iretken yapay zekd araclarindan etkili bicimde
yararlanabilmek icin istem olusturma becerisi 6nem kazanmaktadir. Feng ve
digerleri (2024), istemlerin sistematik bi¢imde gelistirilmesinin tasarim
ciktilarmin niteligini artirdigin1  belirtmektedir. Arastirmacilar, bu amagla
gelistirdikleri PromptMagician adli istem destek sisteminin kullanicilarin daha
ayritili ve etkili istemler hazirlamalarint destekledigini ifade etmektedir (ss.
295-300). Liu ve Chilton (2022), basarili sonuglara ulasabilmek i¢in istemlerin
yeniden diizenlenmesi gerektigini ifade etmektedir (s. 2). Clarisé ve digerleri
(2025) de karmasik tasarim problemlerinde birbirini izleyen istem zincirlerinin
daha basarili sonuclar verdigini belirtmektedir (s. 48). Ciftci ve digerleri (2026),
istem miihendisligini {iretken yapay zeka sistemlerinden verimli sonug
alinabilmesi i¢in gelistirilmesi gereken temel becerilerden biri olarak
degerlendirmektedir (s. 2086). Benzer bigimde Chakraborty ve digerleri (2025),
etkili istem olusturmanin teknik bilgi kadar tasarim probleminin dogru
tanimlanmasina ve tasarim bilgisinin uygun bigimde yapilandirilmasina da bagh
oldugunu vurgulamaktadir (s. 1).



Istemlerin gelistirilmesiyle iiretilen gorsel alternatiflerin sayis1 ve gesitliligi
artmaktadir. Bu artis, tasarim siirecinin ilerleyen asamalarinda degerlendirme ve
secim c¢alismalarint daha Onemli hale getirmektedir. Tasarimci, iretilen
alternatifleri tasarim amaci, hedef kullanici kitlesi, estetik yaklagimi ve teknik
uygulanabilirlik a¢isindan karsilagtirarak en uygun ¢oziimii belirlemektedir.
Zhang (2026), iretken yapay zeka araclarmin insan—yapay zekd is birligi
temelinde kullanildiginda yaratic1 fikirlerin gelistirilmesini destekledigini ve hizl
yineleme olanagi sundugunu belirtmektedir (ss. 2—3). Jeon ve digerleri (2021),
moda tasariminda yaraticiligin yeni fikirlerin gelistirilmesiyle yakindan iliskili
oldugunu ve tasarimcilarin tasarim gesitliligini artirmak i¢in farkli alternatifler
olusturdugunu ifade etmektedir (ss. 1, 6). Peng ve digerleri (2024) ise ¢ok modlu
istem yapilarmin tasarimcilarin fikirlerini daha etkili bicimde kesfetmelerine,
ifade etmelerine ve farkli tasarim segenekleri gelistirmelerine katk: sagladigini
belirtmektedir (ss. 805, 813).

Moda tasarim siirecine iliskin arastirmalar, {iretken yapay zek&nin arastirma
ve fikir gelistirmeden gorsellestirme, istem olusturma ve tasarim alternatiflerinin
degerlendirilmesine kadar uzanan bir¢ok asamada tasarimciyr destekledigini
ortaya koymaktadir. Bununla birlikte literatiir, tasarim siirecinin basarisinin
yalnizca iretken yapay zekanin sundugu segeneklere degil, tasarimcinin bu
secenekleri yorumlama, degerlendirme ve tasarim kararlarina doniistirme
becerisine bagli oldugunu vurgulamaktadir. Bu dogrultuda iiretken yapay zeka,
moda tasarim siirecinde tasarimcinin yerini alan bir sistem olarak degil, yaratici
diisiinmeyi destekleyen, tasarim alternatiflerini ¢esitlendiren ve karar verme
stirecini giiglendiren bir tasarim destegi olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Moda Tasarim Egitiminde Uretken Yapay Zeka

Moda tasarimi egitimi; uygulamali 6grenme, atdlye deneyimi ve bireysel
tasarim gelistirme siirecleri {izerine kurulu bir egitim anlayisina sahiptir. Bu
nedenle Ogrencilerin 6grenme hizlari, tasarim yaklagimlart ve &grenme
gereksinimleri birbirinden farklilik gosterebilmektedir. Uretken yapay zeka
araclarinin  egitim ortamlarinda kullanilmaya baglanmasiyla birlikte bu
farkliliklara uyum saglayabilen daha esnek Ogrenme modelleri gelismeye
baslamistir. Arastirmalar, yapay zeka destekli 6grenme ortamlarinin 6grencilerin
bireysel 6grenme gereksinimlerine uyum saglayarak 6grenme siirecini daha etkili
bicimde destekledigini gostermektedir (Giinel, 2026, s. 154; Jalil & Abdullah,
2026, s. 3). Bu durum, 6zellikle uygulamali stiidyo ve atolye ¢aligmalarinda fikir
gelistirme ile gorsellestirme siireclerinin  desteklenmesinde somut bigimde
goriilmektedir. Jalil ve Abdullah (2026), tasarim alaninda yapay zeka
teknolojilerinin hizl fikir iiretimini, gorsellestirmeyi ve yaratici kesif siirecini



destekledigini belirtmektedir (s. 3). Arastirmacilar ayrica, iiretken yapay zekanin
ogrencilerin farkli yonlii diigiinmesini ve gorsel fikir gelistirmesini destekleyen
bir 6grenme ortagi olarak degerlendirildigini ifade etmektedir (s. 6).

Uretken yapay zekanin egitim ortamlarinda yayginlagmasiyla birlikte, §grenci
ile yapay zeka arasinda kurulan is birliginin 6grenme siirecini nasil etkiledigi
moda tasarimi egitiminin temel tartisma alanlarindan biri héline gelmistir. Bu
dogrultuda tiretken yapay zeka, Ogrencinin yerine gecen bir sistemden cok,
yaratici siirece katilan ve 6grenciyi destekleyen bir is birligi ortagi olarak ele
alinmaktadir. Ortak yaratict yapay zekad sistemleri, kullanicinin yapay zeka
ajantyla ayn1 yaratici liriin iizerinde birlikte ¢aligmasina olanak saglayan sistemler
olarak tamimlanmaktadir (Davis & Rafner, 2024, s. 1). Bu is birliginin etkili
bicimde yiiriitiilebilmesi i¢in etkilesim, iletisim ve is birliginin temel bilesenler
oldugu vurgulanmaktadir (Rezwana & Maher, 2023, ss. 89, 18). Arastirmalar,
insan—yapay zekd is Dbirligi Dbecerisinin tasarim egitiminin = Onemli
kazanimlarindan biri oldugunu gostermektedir. Tasarim egitiminde yapay zeka
araclariyla etkili bi¢imde calisabilmenin &grencileri gelecekteki mesleki
uygulamalara hazirlayan temel yeterliliklerden biri oldugu belirtilmektedir (Goel
vd., 2023, s. 9). Benzer bicimde Kim ve digerleri (2024), yapay zekanin insan
yaraticiliginin yerine gegmesinden ¢ok, yaratici siireci destekleyen bir is birligi
ortagi olarak degerlendirilmesi gerektigine dikkat cekmektedir (s. 1). Bu nedenle
yapay zeka sistemlerinin insan gereksinimlerini ve bakis agilarin1 merkeze alan
bir anlayisla gelistirilmesi gerektigi ifade edilmektedir (Davis & Rafner, 2024, s.
1). Bu yaklasim, insan—yapay zeka is birliginde teknolojik kapasiteden ¢ok
etkilesimin niteliginin belirleyici oldugunu da ortaya koymaktadir. Basaril bir ig
birliginin, yapay zekanin teknik ozelliklerinden ziyade kullanici ile sistem
arasinda kurulan etkilesimin niteligine bagli oldugu belirtilmektedir (Rezwana &
Maher, 2023, s. 2). Ogrencilerin iiretken yapay zekddan etkili bigimde
yararlanabilmesi, bu sistemlerle kurduklar1 etkilesimin niteligi kadar istem
olusturma becerilerinin gelismesine de baghdir. Bu siiregte istem (prompt)
olusturma becerisi, liretken yapay zeka araclaridan nitelikli sonuglar alinmasini
saglayan temel yeterliliklerden biri olarak goriilmektedir. Uretken yapay zeka
uygulamalarinda metin temelli istemlerin temel girdilerden biri oldugu, bu
istemlerin ve gorsel miidahalelerin hizli gorsellestirme siireclerini destekledigi
belirtilmektedir (Tatlisu vd., 2025, ss. €162, e164). Hutson ve Cotroneo (2023),
istem mihendisligi ile yinelemeli gelistirme yaklagimmin 6grencilerin
tasarimlarinda ayrintilara daha fazla dikkat etmelerini sagladigini; bu sayede
iiretken yapay zekénin sanat liretimindeki roliinii daha iyi kavradiklari ifade
etmektedir (ss. 1, 8). Egitim ortamlarinda istem miihendisliginin elestirel
diisiinmeyi destekleyen, yaraticiligir tesvik eden ve konunun daha derin



anlasilmasina katki saglayan bir yaklasim oldugu belirtilmektedir (Bozkurt &
Sharma, 2023, s. iii).

Aragtirmalar, istem olusturma becerisinin nasil gelistirilebilecegi iizerinde de
durmaktadir. Bu siiregte istemlerin tek seferde olusturulmasindan ¢ok, tasarim
stireci boyunca gelistirilmesi ve iyilestirilmesi gerektigi vurgulanmaktadir.
Claris6 ve Cabot (2023), karmagik tasarim problemlerinde tek bir istem yerine
birbirini izleyen istem zincirlerinin kullanilmasinin daha basarili sonuglar
verdigini belirtmektedir (s. 48). Benzer bi¢imde, iiretken yapay zeka araglarindan
etkili sonuglar elde edebilmek i¢in istem miihendisliginin kritik bir rol oynadig1
ifade edilmektedir (Ciftci vd., 2026, s. 2086). Bununla birlikte, istemlerin
yalnizca art arda olusturulmasi degil, ayn1 zamanda agik, ayrintili ve tasarimin
amacint dogru yansitacak bi¢imde hazirlanmasi da dnem tagimaktadir. Nitekim
Chakraborty ve digerleri (2025), iiretken yapay zekaddan nitelikli sonuglar
alinabilmesi i¢in bu ozellikleri tasiyan istemlerin gelistirilmesi gerektigini
belirtmektedir (s. 5). Siirecin gelistirilmesini destekleyen bir diger yaklasim ise
istemlerle birlikte gorsel geri bildirimlerden yararlanilmasidir. Feng ve digerleri
(2024), istem anahtar sozciikleri ile iligkili gorsellerin birlikte sunulmasinin
istemlerin gelistirilmesini kolaylastirdigin1  ve kullanicilarin  daha uygun
sonuglara ulasmasina katki sagladigini belirtmektedir (ss. 295-300). Bu bulgular,
istem olusturmanin tek seferlik bir islem degil; tasarim siireci boyunca elde edilen
ciktilar dogrultusunda siirekli godzden gegirilen, gelistirilen ve yeniden
diizenlenen bir beceri oldugunu ortaya koymaktadir.

Uretken yapay zekd araclarinin egitim siireglerinde etkili bicimde
kullanilabilmesi, teknik becerilerin gelistirilmesinin yani sira etik kullanim
konusunda farkindalik kazandirilmasii da gerektirmektedir. Universitelerde
seffaflik ve kaynak gosterme, iiretken yapay zeka kullanimina iliskin temel etik
ilkeler arasinda gosterilmekte; dgrencilerin bu teknolojileri bilingli ve sorumlu
bigimde kullanmalar1 beklenmektedir (Giinel, 2026, ss. 154, 156—157). Bu
yaklasimi destekleyen arastirmalar, liretken yapay zeka araclarinin sanat ve
tasarim egitimine entegrasyonunun oOnemli firsatlar sundugunu; ancak bu
araclarin egitim ortamlarinda etkili ve etik bicimde kullanilmasina yonelik
aragtirmalarin slirdiriilmesi gerektigini ortaya koymaktadir (Hutson & Cotroneo,
2023, s. 4). Bu nedenle 6grencilerin yalnizca yapay zeka araglarini kullanmay1
degil, bu araclarla etkili bicimde is birligi kurmay1 da 6grenmeleri énemlidir.
Nitekim Goel ve digerleri (2023), iiretken yapay zeka araglartyla etkili bigimde
is birligi yapma becerisinin tasarim egitiminin énemli bir pargasi oldugunu ve
ogrencileri gelecekteki mesleki uygulamalara hazirladigini belirtmektedir (s. 9).
Singh ve digerleri (2025), yapay zeka sistemlerinin insanla birlikte calisan is
birligi ortaklar1 olarak tasarlanmasinin, bu sistemlerin egitim siire¢lerine daha



etkili katki sunacagini belirtmektedir (s. 3). Bu yaklagim, insan ile iiretken yapay
zeka arasindaki etkilesimin tek bir kullanim deneyimiyle sinirli olmadigini;
ogrenme, degerlendirme ve gelistirme agamalarmin birbirini izledigi siirekli bir
is birligi siireci oldugunu gostermektedir. Sun ve digerleri (2024), bu siirecin
ogrenme, degerlendirme ve ciktilarin siirekli gelistirilmesine dayanan yinelemeli
bir ortak iiretim yapisi i¢inde degerlendirilmesi gerektigini ifade etmektedir (s.
4). Bu dogrultuda, yapay zekd destekli tasarim stiidyolarimin etkili bigimde
yapilandirilmasinin; miifredat gelistirme, 6gretim elemanlarinin rehberligi, etik
sorumluluklar ve yapay zekanin 6grenme siirecleri lizerindeki etkilerinin birlikte
degerlendirilmesine bagli oldugu vurgulanmaktadir (Yildirim Coruk, 2026, s.
138).

Moda tasarimi egitimi lizerine yapilan arastirmalar, iiretken yapay zekanin
egitim silirecindeki roliinlin teknik bir ara¢ olmanin G&tesine gectigini
gostermektedir. Bu teknoloji; kisisellestirilmis 0grenmeyi desteklemesi,
uygulamali stiidyo ve atdlye ¢aligmalarini zenginlestirmesi, insan—yapay zeka is
birligini giliclendirmesi, yaratict diislinmeyi tesvik etmesi, istem olusturma
becerilerini gelistirmesi ve etik farkindalig1 desteklemesi bakimindan egitim
stirecinin farkli boyutlarina katki sunmaktadir. Bu nedenle iiretken yapay zeka,
moda tasarimi egitiminde 0grencinin yaratici potansiyelini gelistiren, elestirel
diisiinme becerilerini destekleyen ve oOgrenme deneyimini zenginlestiren
tamamlayic1 bir egitim bileseni olarak 6ne c¢ikmaktadir. Bununla birlikte bu
potansiyelin  siirdiiriilebilir  bicimde egitime yansitilabilmesi; Ogretim
programlarinin yeniden yapilandirilmasini, 6gretim elemanlarinin rehberligini,
etik ilkelerin egitim siirecine sistemli bigimde dahil edilmesini ve 6grencilerin
yapay zeka okuryazarliginin gelistirilmesini gerektirmektedir.

Kiiltiirel Mirasin Yeniden Yorumlanmasinda Uretken Yapay Zeka

Kiiltiirel mirasin korunmasi ve gelecek kusaklara aktarilmasi, dijital
teknolojilerin gelismesiyle birlikte yeni yontem ve araglar ¢ergevesinde yeniden
ele alinmaktadir. Son yillarda tiretken yapay zeka teknolojilerinin bu alanda
kullanilmaya baglanmasi, kiiltiirel mirasin belgelenmesi, korunmasi, yeniden
yorumlanmast ve daha genis kullanici kitlelerine ulastirilmast agisindan yeni
olanaklar ortaya ¢ikarmistir. Bu gelismeler, iiretken yapay zekanin kiiltiirel miras1
yalnizca dijital ortama aktaran bir teknoloji olmaktan ¢ikarip, kiiltiirel degerlerin
cagdas tasarim siirecleri i¢inde yeniden degerlendirilmesini destekleyen yaratict
bir ara¢ haline getirmistir. Putjorn ve digerleri (2024), iiretken yapay zekanin
kiiltiirel mirasin korunmasini destekledigini ve geleneksel tasarim degerlerinin
cagdas tasarim yaklagimlariyla yeniden bulusturulmasia katki sagladigini
belirtmektedir (ss. 1, 5). Benzer bigimde Wang ve Zhou (2025), iiretken yapay



zek&nin somut olmayan kiiltiirel mirasin dijital doniistimiinii, yenilik¢i bigcimde
yayginlastirilmasini ve siirdiiriilebilir gelisimini destekleme konusunda dnemli
bir potansiyele sahip oldugunu ifade etmektedir (s. 1).

Bu gelismelerin en belirgin yansimalarindan biri kiiltiirel mirasin dijital
ortama aktarilmasidir. Dijitallestirme c¢alismalar1 sayesinde kiiltiirel miras
yalnizca arsivlenmemekte, ayn1 zamanda daha genis kitlelere ulastirilabilmekte
ve farkli bicimlerde deneyimlenebilmektedir. Yapay zekanin somut olmayan
kiiltiirel mirasin korunmasi, aktarilmasi ve yenilik¢i tasarim siireglerinin
desteklenmesinde o6nemli teknik katkilar sundugu belirtilmektedir (Wang &
Zhou, 2025, s. 2). Benzer sekilde Tsatsanashvili (2024), yapay zeka destekli
araglarin kiiltiirel mirasin kataloglanmasini kolaylastirdigini, erisilebilirligini
artirdigin1 ve kullanicilarin  kiiltiirel mirasla daha etkilesimli deneyimler
kurmasina olanak sagladigini ifade etmektedir (ss. 167, 175). Tiirkiye'de
gerceklestirilen c¢alismalar da benzer sonuglara isaret etmekte; yapay zeka
teknolojilerinin dijital koruma, arsivleme ve toplumsal farkindalik olusturma
stire¢lerinde 6nemli katkilar saglayabilecegini gostermektedir (Bozkurt, 2025, ss.
306, 316).

Kiiltiirel mirasin dijital olarak korunmasinin yani sira, giincel tasarim anlayis1
dogrultusunda yeniden yorumlanmasi da bu alandaki onemli gelismelerden
biridir. Uretken yapay zeka, geleneksel motifleri ve kiiltiirel dgeleri yeni tasarim
yaklasimlariyla iligkilendirerek tasarimcilarin farkli tasarim alternatifleri
gelistirmesine olanak saglamaktadir. Yapay zekénin geleneksel desenlerin
stirdiiriilebilir gelisimini ve dijital yeniliklerini destekleyerek kiiltiirel mirasin
yeniden degerlendirilmesine yeni bakis agilart kazandirdigi belirtilmektedir
(Wang & Zhou, 2025, s. 3). Benzer bi¢imde kiiltiirel 6zelliklerin {iriin tasarimina
aktarilmasinin siirdiiriilebilir kiiltiirel yayilimi destekledigi ve kiiltiirel degerin
doniigtimiine katki sagladigi ifade edilmektedir (Lyu vd., 2024, s. 5).

Bu yaklasimin moda ve tekstil tasarimina da dogrudan yansidigi
goriilmektedir. Yapay zeka destekli sistemler; geleneksel motifleri, desen
diizenlerini, renk kurgularmi ve kompozisyon 6zelliklerini analiz ederek cagdas
tasarim anlayigina uygun yeni tasarim  Onerilerinin  gelistirilmesini
desteklemektedir. Boylece tasarimcilar kiiltiirel mirastan hareketle kisa siirede
cok sayida alternatif gelistirebilmekte ve geleneksel Ogeleri farkli tasarim
yaklasimlariyla yeniden yorumlayabilmektedir. Bu siirecte liretken yapay zeka,
tasarimcinin yerini alan bir sistem olarak degil, yaratic1 kararlarin1 destekleyen
ve tasarim aragtirmasini zenginlestiren bir ara¢ olarak degerlendirilmektedir.
Egitim alaninda gergeklestirilen ¢alismalar da bu yaklasimi desteklemektedir.
Jalil'e (2026) gore yapay zeka destekli fikir gelistirme siireci, 0grencilerin
kiiltiirel miras motiflerini ¢agdas moda egilimleriyle birlestirme konusundaki
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giivenini artirmaktadir (s. 70). Benzer bigimde Bor Kocaman (2026), geleneksel
kutnu dokumalarinin iiretken yapay zeka destegiyle ¢agdas avangard moda
tasarimlarina  donustiiriilebildigini  ve bu yaklasimm kiiltiirel mirasin
korunmasinin yani sira gilincel tasarim anlayist dogrultusunda yeniden
yorumlanmasina katki sagladigini ortaya koymaktadir (s. 20).

Uretken yapay zekanin kiiltiirel miras alaninda kullanimi, sagladig: tasarim
olanaklarmin yaninda etik sorumluluklari da beraberinde getirmektedir. Kiiltiirel
Ogelerin dogru bi¢imde temsil edilmesi, kiiltiirel cesitliligin korunmasi, fikri
miilkiyet haklarinin goézetilmesi ve tasarim ¢iktilarinin 6zgiinliigii bu alandaki
temel tartisma konular1 arasinda yer almaktadir. He ve digerleri (2025), liretken
yapay zekanin kiiltiirel miras anlatilarini daha erisilebilir ve katilimci hale
getirme potansiyeli tasidigini; bununla birlikte kiiltlirel Onyargilar ve etik
sorunlarin dikkate alinmasinin gerekli oldugunu belirtmektedir (ss. 2, 4). Benzer
bicimde Spennemann (2024), kiiltirel miras alaninda yapay zeka
uygulamalarindan etkili bi¢imde yararlanilabilmesi i¢in uzmanlarin yapay zeka
okuryazarligina sahip olmasi ve bu teknolojilerin geleneksel arastirma ile
yorumlama siireclerini  destekleyecek bigcimde kullanilmasi gerektigini
vurgulamaktadir (ss. 1466—-1467).

Uretken yapay zekadya iliskin galismalar birlikte degerlendirildiginde, bu
teknolojinin kiiltiirel miras alanindaki kullaniminin dijital koruma ve belgeleme
caligmalartyla sinirli kalmadigi anlasilmaktadir. Arastirmalar, liretken yapay
zekénin kiiltiirel mirasin dijital ortama aktarilmasini, geleneksel motif ve
desenlerin ¢cagdas tasarim anlayis1 dogrultusunda yeniden yorumlanmasini ve bu
degerlerin moda ile tekstil tasarimma aktarilmasini  destekledigini
gostermektedir. Bununla birlikte, bu siirecin basarili olabilmesi kiiltiirel
Ozglinliigiin korunmasina, etik ilkelerin gozetilmesine ve tasarimcinin yaratici
kararlarinin siiregte belirleyici roliinii siirdiirmesine baghidir. Bu gercevede
iiretken yapay zeka, kiiltiirel mirasin gelecege aktarilmasini destekleyen bir dijital
teknoloji olmanin yaninda, kiiltiirel birikimi ¢agdas tasarim anlayigiyla yeniden
bulusturan ve yaratici tasarim siireclerini zenginlestiren énemli bir tasarim aract
olarak degerlendirilebilir.

Genel Degerlendirme ve Gelecege Yonelik Perspektifler

Uretken yapay zeka, moda tasariminda kullanilan dijital araclarin kapsamini
genisletmenin 6tesinde, tasarimin planlanma, gelistirilme ve uygulanma bi¢imini
yeniden sekillendiren bir teknoloji haline gelmistir. Literatiirde yer alan
aragtirmalar, bu teknolojinin tasarim siirecinden {irliin gelistirmeye, egitimden
pazarlamaya ve kiiltiirel mirasin yeniden yorumlanmasina kadar uzanan genis bir
kullanim alanina sahip oldugunu gostermektedir. Kaya ve Aytag'a (2024) gore
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yapay zeka uygulamalari; tasarim, liretim, pazarlama, finans ve insan kaynaklari
gibi farkli is siireglerinde kullanilarak igletmelere hiz, verimlilik ve maliyet
acisindan 6nemli avantajlar saglamaktadir (s. 1107). Chalikias ve digerleri (2022)
ise yapay zeka, bilgisayarli gorii ve etkilesimli teknolojilerin birlikte
kullanilmasiyla gelistirilen uygulamalarin giysi tasarim siirecini destekledigini,
kullanicilarin moda iiriinleriyle kurdugu etkilesimi degistirdigini ve ¢evrim igi
aligveris deneyimini fiziksel magaza deneyimine daha yakin héle getirdigini
belirtmektedir (s. 1).

Moda sektoriinde iiretken yapay zekanin giderek yayginlasan kullanimi, bu
teknolojinin tek bir uygulama alaniyla sinirlandirilamayacagini agik¢a ortaya
koymaktadir. Arastirmalar, iiretken yapay zekdnin tasarim fikirlerinin
gelistirilmesini destekledigini, egitim ortamlarinda yeni 6grenme deneyimleri
olusturdugunu ve kiiltlirel mirasin cagdas tasarim anlayisiyla yeniden
yorumlanmasina katki sagladigin1 gostermektedir. Boylece moda tasariminin
farkli bilesenleri ortak bir dijital iiretim anlayigi etrafinda yeniden
sekillenmektedir. Giiniimiizde iiretken yapay zeka, teknik bir yenilik olmanin
Otesinde; tasarim anlayisini, iiretim siireclerini ve tasarimcinin ¢aligma bigimini
birlikte doniistiiren biitiinciil bir teknoloji olarak degerlendirilmektedir.

Incelenen aragtirmalar, iiretken yapay zekdmn moda tasarimindaki
kullannminin tek bir teknoloji ya da tek bir uygulama alani iizerinden
aciklanamayacagin1 gostermektedir. Tasarim siireci, egitim ve kiiltiire] miras
alanlarinda ortaya ¢ikan gelismeler birbirini besleyen biitiinciil bir yap1
olusturmaktadir. Bu nedenle liretken yapay zek&nin moda tasarimina etkisini
degerlendirebilmek igin bu alanlarin birlikte ele alinmasi 6nem tagimaktadir.

Insan ile yapay zeka arasindaki iliskinin degismesi, bu doniisiimiin en belirgin
sonuglarindan biridir. Ik dénem arastirmalarinda yapay zeka daha gok belirli
gorevleri yerine getiren yardimci bir arag olarak ele alinirken, giincel aragtirmalar
insan ile yapay zekanin birlikte irettigi etkilesim temelli ¢calisma modellerine
odaklanmaktadir. Bu anlayista yapay zeka, tasarimci adina karar veren bagimsiz
bir sistem olarak degil; alternatifler gelistiren, yaratici diislinmeyi besleyen ve
tasarim siirecinin farkli agamalarinda tasarimciyla birlikte ¢alisan bir ortak olarak
degerlendirilmektedir.

Insan ile yapay zeka arasinda kurulan iletisimin niteligi, ortak iiretim siirecinin
basarisini belirleyen temel unsurlardan biri olarak kabul edilmektedir. Rezwana
ve Mabher'e (2023) gore ortak yarattmin basarisi, yapay zekdnin teknik
kapasitesinden ¢ok kullanici ile sistem arasinda kurulan iletisim, koordinasyon
ve karsilikli etkilesime baglidir (s. 9). Davis ve Rafner (2024), insan ile yapay
zekénin ortak {iretim sirasinda birlikte nasil anlam olusturdugunu agiklayan bir
kuramsal ¢ergeve gelistirmistir. Bu ¢ergeve, yaratici iiretimin taraflar arasindaki
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etkilesim ve is birligiyle sekillenen dinamik bir siire¢ oldugunu ortaya
koymaktadir (ss. 2, 9). Moda tasarimi alanindaki aragtirmalar da bu yaklagimi
desteklemektedir. Shao ve digerleri (2025), insan—yapay zeka is birliginin karar
destek sistemlerinden ortak iiretim modellerine kadar farkli diizeylerde
gergeklestigini ve etkilesimin tasarim siirecinin ayrilmaz bir bileseni haline
geldigini belirtmektedir (ss. 61-62).

Insan ile yapay zeka arasindaki is birliginin giiglenmesi, tasarim anlayisinin
insan merkezli bir bakis acisiyla yeniden degerlendirilmesini de beraberinde
getirmistir. Uretken yapay zeka sistemlerinin gelismesiyle birlikte tasarim
siirecinde insanin rolii yeniden tanimlanmig; tasarimcinin  estetik
degerlendirmesi, deneyimi, sezgisi ve etik sorumlulugu daha belirleyici bir
konuma gelmistir. Wu ve digerleri (2026), insan merkezli yapay zeka
yaklasimimin temel amacint teknolojik performanst artirirken insanin
yaraticiligini, 6z yeterliligini ve sorumlulugunu destekleyen sistemler gelistirmek
olarak aciklamaktadir (s. 2842). Goel ve digerleri (2023) ise tasarim
Ogrencilerinin yapay zeka araglariyla etkili bi¢imde calisabilmelerinin, onlar1
gelecegin kullanici deneyimi ve insan merkezli tasarim anlayisina hazirlayan
temel yeterliliklerden biri oldugunu vurgulamaktadir (s. 9). Shoukat ve Ibrahim'e
(2026) gore kullanict merkezli sistemler, tasarimcilarin bireysel tasarim kimligini
korurken yaraticit verimliligi artirabilecek bir calisma ortami sunmaktadir (s.
148).

Insan merkezli yaklasimin gii¢ kazanmastyla birlikte yaraticilik kavrami da
yeniden yorumlanmaya baglanmistir. Geleneksel yaklasimlar yaraticiligi
cogunlukla bireysel iiretim becerisi lizerinden agiklarken, gilincel aragtirmalar
yaratici siirecin insan ile yapay zeka arasinda gelisen ortak bir tiretim deneyimine
doniistiigiinii gdstermektedir. O'Toole ve Horvat (2024), yaraticilig1 deneyimsel
bir siire¢ olarak tanimlarken, Zhu ve Luo (2025) yapay yaraticilik sistemlerinin
tasarimcilarla birlikte problemi kesfeden, ¢6ziim alanini gelistiren ve yaraticiligin
smirlarini genisleten etkin ortaklara doniistiigiini ifade etmektedir (ss. 621-627).
Bu bakis agisiyla tiretken yapay zeka, tasarimcinin yerini alan bir liretici olmaktan
cok; yeni fikirlerin gelistirilmesini kolaylastiran, farkli tasarim olasiliklarini
goriiniir kilan ve yaratic1 diislinmeyi destekleyen bir is birligi aract olarak one
cikmaktadir.

Uretken yapay zekd araclarinin yaygmlasmasi, tasarimcinin {iretim
siirecindeki roliinii de yeniden sekillendirmektedir. Rutin ve zaman alan
islemlerin otomatiklesmesi, tasarimcilarin yaratici karar verme, problem ¢oézme
ve kavramsal gelistirme siire¢lerine daha fazla odaklanmasina imkan
saglamaktadir (Ozdal vd., 2025, ss. 437-438). Benzer bigimde Arifoglu ve
Sandike1 (2026), yapay zeka destekli gorsel iiretimin tasarimetryi iiretim siirecinin
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disina itmedigini; segme, yonlendirme, diizenleme ve anlamlandirma gibi yaratici
kararlarin tasarimei tarafindan verilmeye devam ettigi yeni bir tasarim pratigi
olusturdugunu ifade etmektedir (ss. 55-56). Cai ve digerleri (2023) de iiretken
yapay zeka sistemlerinin insan tasarimcilarin yerine gegcmek amaciyla degil,
onlarin fikir gelistirme siirecini desteklemek ve yaratici potansiyellerini
giiclendirmek amaciyla gelistirildigini vurgulamaktadir (ss. 3, 10). Bu degisim,
moda tasarimcisinin roliinii de yeniden tanimlamakta; yapay zekayi kullanan bir
kullanicidan ¢ok, onunla bilingli bi¢imde is birligi kuran ve yaratici siireci
yonlendiren bir tasarimci profilini 6ne ¢ikarmaktadir.

Uretken yapay zekanim kullanim alanlarinin genislemesi, etik sorumluluklarin
da yeniden degerlendirilmesini gerekli kilmaktadir. Telif haklari, veri giivenligi,
algoritmik onyargilar, seffaflik ve kullanici haklari, yapay zeka destekli tiretim
siireglerinde {izerinde en fazla durulan konular arasinda yer almaktadir. Ozellikle
giizel sanatlar alaninda etik ilkeleri gozeten, kullanici haklarini koruyan ve
giivenilir kullanim siireglerini temel alan sorumlu yapay zekd anlayisinin
benimsenmesi gerektigi vurgulanmaktadir (Sen Atiker, 2024, ss. 130-137).
Benzer bicimde kiiltiirel miras alanindaki arastirmalar, tiretken yapay zeka
uygulamalarinin giivenilir sonuglar verebilmesi i¢in verilerin acgik ve izlenebilir
bicimde kullanilmasiyla birlikte uzmanlarin ve ilgili topluluklarin siirece
katilimini temel bir gereklilik olarak degerlendirmektedir (Océn vd., 2026, s.
121). Yakar ve Kinik'a (2020) gore ise iiretken yapay zeka modellerinin egitildigi
veri kiimelerinin mevcut eserlerin telif haklarini ihlal edebilme riski, gelecekte
daha ayrintili bicimde ele alinmasi gereken temel sorunlardan biri olarak 6ne
cikmaktadir (s. 499).

Bugiine kadar gerceklestirilen calismalar, iiretken yapay zekanm moda
tasariminda yaratict  diisiinmeyi destekledigini, tasarim alternatiflerini
cesitlendirdigini ve 6grenme siireclerini zenginlestirdigini ortaya koymaktadir.
Buna karsin aragtirmalarin biiyiik boliimii kisa siireli uygulamalara ve belirli
araglarin performansina odaklanmaktadir. Gelecekte yapilacak arastirmalarin,
iiretken yapay zekanin tasarim diislincesi ve yaraticilik tizerindeki uzun dénemli
etkilerini incelemesi gerektigi vurgulanmaktadir (Chandrasekera vd., 2025, s.
134). Sun ve digerlerine (2024) gore insan—iiretken yapay zekd is birligi,
O6grenme, deneme ve degerlendirme asamalarini igeren siirekli gelisen bir siirectir
(ss. 1-4, 12). Bu dogrultuda, insan merkezli yapay yaraticilik sistemlerinin
gelistirilmesi ve bu sistemlerin karmasik tasarim problemlerindeki roliiniin daha
kapsamli bi¢gimde incelenmesi, gelecekteki arastirmalarin oncelikli ¢aligma
alanlar1 arasinda goriilmektedir (Zhu & Luo, 2025, ss. 623—628).

Uretken yapay zekanin moda tasarimindaki kullanimina iliskin arastirmalar,
bu teknolojinin tasarim silirecinden egitime, kiiltiirel mirasin yeniden
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yorumlanmasindan sektdr uygulamalarina kadar genis bir etki alanma sahip
oldugunu gostermektedir. Moda tasarimindaki gelismeler, teknolojik
ilerlemelerin yani sira insan ile yapay zeka arasinda kurulan is birligiyle yon
kazanmaktadir. Bu nedenle gelecekte yapilacak aragtirmalarda insan merkezli
ortak iiretim modellerinin gelistirilmesi, etik ilkelerin giiclendirilmesi ve farkli
egitim ile iretim ortamlarinda uzun donemli kullanic1 deneyimlerinin
incelenmesi onemini korumaktadir.

Sonuc¢

Uretken yapay zekd, moda tasariminda tasarim siireglerinden egitime, kiiltiirel
mirasin yeniden yorumlanmasindan sektér uygulamalarma kadar uzanan
doniisiimiin temel bilesenlerinden biri haline gelmistir. Incelenen arastirmalar, bu
teknolojinin  yaratict  diisiinmeyi  destekledigini, tasarim siireglerini
zenginlestirdigini ve moda alaninda yeni {iretim olanaklar1 sundugunu ortaya
koymaktadir. Bununla birlikte {iretken yapay zekdnin moda tasarimina
saglayacagl katki; insan yaraticiigini merkeze alan tasarim anlayiginin
korunmasina, etik ilkelerin gézetilmesine ve insan ile yapay zeka arasinda bilingli
bir is birligi kurulmasmna baghdir. Bu nedenle {iretken yapay zekann,
tasarimcinin yerini alan bir sistem olarak degil; tasarim, egitim ve kiiltlirel miras
caligmalarinda yaratict iliretimi destekleyen tamamlayici bir ara¢ olarak
degerlendirilmesi, moda tasariminin gelecegi agisindan énem tagimaktadir.
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2. Boliim

Jean Tardieu’niin Siirreal Sahnesinde Grotesk imgeler
Banu Ayten AKIN!, Doga BEKTAS?

Giris

Usu terk edis... I. Diinya Savasi’nin yarattig1 yikim, insanin diinyada uyum
icinde yasama diislincesini temelden sarsti. Bu donemde sanat, temsil ettigi
gerceklige olan inancini kaybederek, aklin ve mantigin sinirlarini sorgulamaya
yoneldi. Bu sorgulamalar devam ederken tarihsel avangart olarak
nitelendirdigimiz akimlarin ortaya ¢ikisi, 20. Yiizyilin sanatin1 belirleyen en
onemli donemeg¢ olmustur. Fiitlirizm, disavurumculuk, dada, gercekiistiiciiliik ve
Bauhaus kaynaklarmi 19. Yiizyildan alan modernizmin doruk asamasidir
(Candan, 2013, s. 51).

19. yiizyilin sonlarindan itibaren, Baudelaire ve Edgar Allan Poe’nun etkisiyle
gelisen karsi-gercekci egilim, tiyatroda us ve dogalciligmm reddiyle kendini
gosterdi (Sener, 2006, s. 221). Aristoteles¢i dramin bicimsel biitiinliigii ve klasik
tiyatronun Olgiili diizeni, yerini parcalanmig bir gerceklige, diissel bir biling
akisina birakti. Bu baglamda karsi-gercekei sanateilar, tiyatronun toplumsal
gorevine kars1 cikarak soyut, tinsel ve bi¢imsel olana yoneldiler. Sahnenin
goriintii diline carpici yenilikler getirmenin yaninda, insanin bilingdigint ve
varolussal kaygilarini sahnenin yeni konusu haline getirdiler.

Bu doniistim 20. yiizyilin ilk yarisinda siirrealist tiyatro anlayisinin dogusunu
hazirladi. I. Diinya Savasi sirasinda ve sonrasinda Dadaizm, gercek¢i sanat
anlayigina alayli bir kars1 ¢ikis gosterdi. Sanatin her alanda oldugu gibi, toplumu
degistirmek ve insanlara daha iyi ve yeni bir diizen getirmek diisiincesi tiyatronun
gerek yazarlik gerekse sahne teknigi alanlarinmi etkiledi (Nutku, 1985, s. 96).
Savasan diinyaya karsi, duyulan kusku insanin biitiiniiyle detayli bir sekilde
irdelenmesine yol agti. Bu sorgulama zemini, yeni bir sanat arayisi olarak
stirrealizmin dogmasina oOnciilik etti. Andre Breton 1924 tarihli Siirrealizm
Manifestosu’nda Breton, insanligin uygarhk ve ilerleme bahanesiyle,
zihnimizdeki batil, hayal iiriinii ya da kabul gérmiis davranis kaliplarina uymayan
her tiirlii dogruluk arayisinin yasaklandigini ve dislandigini belirtir. Rasyonalizm
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zihinsel yasami kisitlamaktadir ve siirrealizm, insan bilincinin rasyonel olmayan
alanlarin1 sanatin 6znesi haline getirmeyi amaglar (Breton, 1924, s. 14-18).
Gergekligin ardindaki diigsel ve bilingdisi katmanlar1 goriiniir kilmaya g¢alisan
stirrealist tiyatro, dili bir temsil arac1 olmaktan ¢ikararak kendi iizerine kapanan
bir oyun diizlemine tasir.

Bu baglamda, avangardin tarihsel gelisimi yalnizca bigimsel bir yenilenme
degil, ayn1 zamanda sanatin Ozerklik fikriyle kurdugu iliskinin radikal bir
doniistimiidiir. Gavin Grindon’a gore, Dada ve Siirrealist hareketler, ‘caligmanin
reddi’ sdylemi etrafinda sekillenen bir politik 6zerklik arayisi gelistirmistir.
Grindon, avangardin estetik 6zerkligi, toplumsal yasamin disina c¢ekilmis bir
ayricalik alani olarak degil, giindelik yasamin doniisiimiinii hedefleyen bir
eylemlilik bi¢imi olarak yeniden kurdugunu savunur (Grindon, 2011).

Yildinm Keskin, Jean Tardieu Oda Tiyatrosu Xitabinm Onséz’iinde
Tardieu’yii anlatir. Yasca Beckett, Ionesco, Adamov ve Genet’ten biiyiik olan
(1903 dogumlu) ve ikinci Diinya Savasi’ndan once bir sair olarak taninan Jean
Tardieu 1 Kasim 1903'te Saint-Geimain-de- Joux'da, ressam bir baba ile
miizisyen bir annenin yedinci oglu olarak diinyaya gelmistir. Gerek dizelerinde
gerek tiyatro metinlerinde, resmin ve miizigin ¢ok biiyiik bir pay1 vardir (Tardieu,
2000, s. 7-8). Dilin diizensiz 6gelerinden, bir senfonik siirin dengini olusturmanin
olasiliklar1 iizerinde durmustur. Tardieu’nun etkileyici deneysel g¢alismalari,
tanrisiz bir diinyadaki insanin durumunun absiirdliigiinii gbzler Oniine serer
(Esslin, 1991, s. 209-215). Jean Tardieu, bu estetik mirasin 20. yiizy1l ortasindaki
en Ozgiin temsilcilerindendir. Sayin Ben (1950), Satoda Kalabalik Var (1950)
Anahtar Deligi (1955), Gecenin Takdisi (1950), Faust ile Yorick gibi oyunlarinda,
anlamin ¢oziilmesi, dilin kendi iginde devinmesi ve iletisimin imkansizlig1 gibi
temalar araciligiyla sahneyi bir tiir biling alanina doniistiiriir. Cagdas Fransiz
tiyatrosunun biiylik dlciide siirrealizmden etkilenmesine karsin Jean Tardieu’ niin
ismi bu baglamda neredeyse hi¢ anilmamistir (Lane, 1987). Lane’e gore
Tardieu’nun kendisi bir siirrealist olmasa da “siirrealist 15181n” agikca parladigi
bir yazardir. Bunun yaninda Tardieu’nun sahnesi yalmizca siirrealist bir diis
diinyas1 degildir; bu diinyanin i¢inde sik¢a grotesk 6geler belirir. Gergekligin
bicimsel deformasyonu, karakterlerin abartili jestleri, dilin bedensel bir
devinimle donilismesi gibi unsurlar, seyirciye tanidik olanin tuhaflasmis halini
sunar (Kayser, 1957, s. 37). Bu noktada siirrealist diis ile grotesk yabancilagma
kesigir: Bilingdiginin 6zgiirliigli, kébusun tedirginligine doniisiir. Grotesk,
Tardieu’de yalnizca estetik bi¢cim degil, insan varolusunun boliinmiis, celiskili
dogasmin sahnedeki yansimasidir.

Bu calisma, Jean Tardieu’niin kisa oyunlarinda siirrealist estetik ile grotesk
bigimlerin nasil i¢ ige gectigini inceler. Aragtirma betimsel modele dayali nitel bir
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arastirmadir. Tardieu’nlin Sayin Ben, Monologlar, Gecenin Takdisi, Faust ile
Yorick ve Anahtar Deligi oyunlarinda goriilen yabancilasma baglaminda grotesk
Ogeleri inceleyecektir. Coziimleme siirecinde, siirrealist poetikanin ilkeleri ile
grotesk estetigin kurumsal yaklagimlari temel alinarak, Tardieu’niin tiyatrosunun
bicimsel ve diisiinsel 6zgiinligii tartisilacaktir.

Jean Tardieu tizerine yapilmis c¢alismalarin son derece sinirhi oldugu
goriilmektedir. Mustafa Kol’un Absiird Bir Tiyatro Dili: Jean Tardieu, Gige adl
yaptig1 incelemesi disinda, Tardieu’niin eserlerini biitiinciil bicimde ele alan bir
caligma bulunmamaktadir. Nancy Lane’in Surrealism and Theater of Tardieu
makalesi de bu calismaya Onciilik etmektedir. Bu c¢alisma Tardieu’niin
tiyatrosunu, siirrealist grotesk kavrami g¢ercevesinde ele alarak bu iki estetik
akimin kesisim noktasini tartigmaya agmaktadir.

1.Tiyatroda Siirrealizm ve Grotesk

1.1. Tiyatroda Siirrealizm

Stirrealizm, iki diinya savasi arasindaki donemde insan aklinin mutlak
otoritesinin sorgulandigi, us ve diizen fikrinin yerini bilingdisinin rastlantisal
akigina biraktig1 bir estetik devrim olarak dogmustur. Kisinin, diisiincenin gergek
isleyisini sozel, yazili ya da baska herhangi bir sekilde ifade etmeyi sectigi
katiksiz ruhsal otomatizm. Estetik veya ahlaki kaygilardan arinmis olarak, mantik
tarafindan uygulanan hi¢bir kontroliin gegerli olmadigi, diisiincenin kendini
ortaya koydugu bir diizlem (Breton, 1924).

Polonya asilli, Fransiz sair Guillaume Apollinare siirrealizmin isim babasidir.
Konusunu Antik Yunan mitolojisinden alan ve toplumda kadinin yerini
sorguladig1 Tiresias in Memeleri (1903) adli oyununu siirrealist dram olarak
tanimlamis ve Breton’un manifestosuna Onciiliik etmistir. Andre Breton, ilk
Stirrealist Manifesto’da (1924), bu terimi Apollinaire’den aldigini belirterek
siirrealizmi su sekilde tanimlar:

Siirrealizm: Kisinin, diisincenin gergek isleyisini sdzel, yazili ya da bagka

herhangi bir bigimde ifade etmeyi sectigi katiksiz ruhsal otomatizm. Estetik

veya ahlaki kaygilardan arinmig olarak, mantik tarafindan uygulanan higbir
kontroliin gegerli olmadigi, diisiincenin kendini ortaya koydugu bir diizlem

(Breton, 1924).

Bu tanim, siirrealizmin 6ziinde rasyonel kontroliin yadsimasi ve bilin¢disinin
Ozgiirlestirilmesi ilkelerine dayandigmi gosterir. Akimin dogus kosullan, I.
Diinya Savasi’nin ardindan insanin akla ve bilime olan giivenini yitirmesiyle
dogrudan baglantilidir. Sanatgilar, aklin yikici sonuglarina tepki olarak diis, sezgi,
rastlanti ve cagrisim ilkelerini sanatin merkezine tasimislardir (Sener, 2006, s.
242). Breton tiyatroya karsi kiigiimseyici bir tavir takinir ve Siirrealizmin dogasi
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geregi tiyatro ile uyumsuz oldugunu diisiinmektedir. Nancy Lane ise bu goriise
kars1 ¢ikar ve asil uyusmazligin geleneksel tiyatro anlayisi (karakter, olay orgiisii,
dil vb. konusundaki kati kurallar) ile Siirrealizm arasinda oldugunu savunur
(Lane, 1987). Bu goriis haklilik pay1 igermektedir ¢iinkii tiyatronun bedensel ve
somut dogasi, Siirrealizmin amagladigi, birbiriyle ilgisiz gerceklikleri yan yana
getirerek bir etkilesim ve kivilcim yaratir. Bu etkilesim siirrealist imge
yaratmakta avantaj olabilir.

Siirrealizmin kokleri, dogrudan Dadaizmin yikici estetigine uzanir. 1915°te
Zirih’te dogan Dada hareketi, savasin yarattigi yikima karst ilkesizlik, higlik,
sagmalik, pastis ve parcalanmislik estetigini bir proteste bigimine doniistlirmiistiir
(Y. Biber Vangolii, 2016, s. 874). Cabaret Voltaire’de Hugo Ball ve Tristian
Tzara’nin Onciiliiglinde gergeklestirilen Dada performanslari, mantig1 devre disi
birakan kakafonik gosterilerle, seyircide sok ve rahatsizlik yaratmay1
amaglamistir. Bu tavir, diisiincenin “mantik siizgecinden geg¢meden dile
getirilmesi” anlayisint benimseyerek (Criel, 1952, s. 133) daha sonra
siirrealistlerin kullandig1 otomatik yazi ydntemine oOnciiliilk etmistir. Ancak
Dadaizm ile siirrealizm arasinda belirgin bir fark vardir. Dadaizm her tiirlii degeri
ve bi¢imi yadsiyan nihilist bir tavir sergilerken, siirrealizm bu yikimin ardindan
“reddedilenin yerine ne konabilecegini” arastirir (Sener, 20006, s. 242).

Dada dogasi geregi tiyatro formunu yikmay1 ve tiyatroyu bir karsi performans
alanina doniistiirerek, seyirciyi dogrudan kiskirtarak eserin estetik yanini
parcalamay1 hedefler. Bu nedenle Dadanin izleri happening gibi tiyatro dist
performanslarda hayat bulur. Siirrealizmde ise gergeklik katmanlar1 ve Dadanin
kaotik enerjisi sistematik bir bilingdis1 aragtirmasina doniisiir. Seyircilerin arasina
yerlestirilen sahte izleyiciler kullanir ancak bunu estetik biitinliigii bozmadan
yapar (Lane, 1987). Siirrealizm, tiyatronun kendi yapisi i¢inde diigsel, simgesel
ve psikanalitik yonleriyle varligim stirdiiriir. Bu noktada Freud’un psikanalitik
kuramu, siirrealizmin felsefi temelini olusturur. Breton ve ¢evresindeki sanatgilar,
bilingaltin1 sanatin yeni malzemesi olarak gérmiis, riiya analizleri ve serbest
cagrisim teknikleri araciligiyla bastirilmis arzularin  estetik  ifadesine
yonelmislerdir.

Stirrealist estetik, yalnizca bireysel psikolojiye degil, modern insanin
toplumsal yabancilagmasina da yanit verir. Gergekligin kirildigr bu donemde,
siirrealistler sanatin toplumsal goreviyle ilgilenmek yerine, insan ruhunun
derinliklerine inmeyi amaglamiglardir. Sanat¢ilar bu donemde savastan s6z eden
ve savag sOyleminden kacanlar olmak iizere ikiye ayrilmistir. Maeterlinck ve
Strindberg'in ac¢tig1 yollarin yani sira, Yevrenyov’la giiclenen bireyin “kendini
yansitmas1”, olayr disinda degil de icinde gecirmesi ile bicimlenen diis
diinyasinin gergekle es degerde tutuldugu bir anlayis da gii¢ buldu (Nutku, 1985,
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s. 100). D1s diinyadaki anlam yitimine karsi, sanat¢inin i¢ diinyasinda “mutlak
0z” i bulma ¢abasi 6ne ¢ikar. Bu baglamda, bilingdisina yonelmek, ayni zamanda
akil, ahlak ve estetik normlarin yikimini da beraberinde getirir (Breton, 1924)
(Sener, 2006).

Tiyatronun siirrealist estetikle iliskisi, Alfred Jarry’nin Kral Ubii (Ubu Roi,
1896) adli oyunu ile baslar. Jarry, klasik bi¢imsel kurallari tamamen reddederek
dili, karakteri ve sahne eylemini grotesk bir bi¢imde doniistiiriir. ‘Polonyar’,
‘savuayar’, ‘koson’ gibi sozciiklerle dilin anlamsal biitiinliigiinii parcalar;
‘yirtmak’, ‘gdzlerini koparmak’ (Jarry, 2014, s. 13-30-45) gibi ifadelerle siddetin
absiirtliiglinii sergiler. Jarry’nin grotesk dili, daha sonra hem siirrealist hem de
absiird tiyatronun Onciisii olacak bir estetik yonelimi temsil eder. Dolayisiyla
stirrealizm, yalnizca bilingdisinin kesfi degil, ayn1 zamanda modern tiyatronun
akildist ve grotesk bicimlerinin de koklerini tasir. Breton’un ifadesiyle
stirrealizm, “riiya ile ger¢egi mutlak bir gergeklikte, siiper-gerceklikte birlestirme
girisimi”dir (Breton, 1924). Bu yaklasim, 20. Yiizyilin ortalarinda Beckett,
Ionesco ve Tardieu gibi yazarlarin absiird tiyatro anlayisina zemin hazirlamais;
ozellikle Jean Tardieu, bu iki akimi grotesk bir tiyatro dili i¢inde birlestirerek
stirrealist estetigin varolugsal bi¢cimini sahneye tagimistir.

Gergekiistiiciiliikten s6z ederken Antonin Artaud'yu anmamak hem bu akimin
felsefesini hem de modern tiyatronun koklii doniisiimiinii eksik birakmak olur.
Artaud, iki diinya savasi arasindaki donemde siirleri ve tiyatro caligmalari ile
stirrealizmin kurulus ¢aligsmalarinda aktif bir rol oynamis ve 1930’larin baglarinda
kuramsal caligsmalariyla Absiird Tiyatronmun temel egilimlerinden bazilarini
bicimlendirmistir (Esslin, 1991, s. 301). Artaud'nun sanata ve yasama bakis
agisinin temelinde, siirrealizmin bilingdis1 ve ilkel giice odaklanan misyonu yatar.
Tiyatronun mevcut durumunu “yok olmus” olarak nitelendirir ve tiyatroyu
yeniden Oziine dondiirmeyi arzular. Artaud'nun tiyatroya dair radikal cagrisi,
sanat1 pasif bir eglence aract olmaktan ¢ikarip izleyici lizerinde kokli ve
dondstiiriicti bir eylem giiciine sahip bir ritiiele doniistiirme amacini tagir.
Tiyatroyu, ruhsal bir arinma (katarsis) siireci olarak goren Artaud, bu yenilenme
ihtiyacin1 vahset kavrami iizerinden temellendirir. Bu kavram, fiziksel bir
siddetten ziyade, insan ruhunun derinliklerine inen kozmik ve ruhsal bir giddeti
ifade eder: "Etkinlik gosteren her sey bir vahsettir. Iste, tiyatro da bu son ve ug
noktada gelistirilmis eylem diigiincesiyle kendisini yenilemek zorundadir
(Artaud, 1993, s. 75)”. O, tiyatronun akil yerine duyguyu, bedeni ve bilingdisini
merkeze almasi gerektigini savunmustur. Tiyatronun mevcut durumuna iliskin
duydugu derin rahatsizligi su sozlerle ifade eder:
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Yasadigimiz bu bogucu ve korkung dénemde, olaylarin gerisinde kalmayan, i¢imizde
derin yankilar uyandiracak ve zamanimizin kararsizligini1 egemenligi altina alacak bir
tiyatroya ivedi gereksinim duyuyoruz. Eglence amacgh gosterilere olan uzun
aligkanlikla tim bu gosterimlerimizi altiist ederek, imgelerin atesti manyetikligini
icimize lifleyen ve sonugta, unutulmayacak bir ruh tedavisini andirircasina etkisini
iizerimizde gosteren ciddi bir tiyatro diisiincesini unuttuk (Artaud, 1993, s. 75).

Artaud, yalnizca bir ozan degil, ayni zamanda profesyonel bir tiyatro
oyuncusu ve yonetmeniydi. Gergekiistiicii oyunlar i¢in, aynt zamanda oyun
diizeni alaninda da devrimin yapilmasini 6ngoriiyordu. Ona gore Bat1 tiyatrosu,
bireysel ruhsal sorunlar ve toplumsal temalarla sinirh kalmis; oysa tiyatronun
gorevi, bastirilmis olanin, yani insanin karanlik ve ilkel yanlarimin ortaya
cikarilmasidir. Artaud, bu amaca ulasmak i¢in gelistirdigi Vahset Tiyatrosu
kavramiyla, seyircinin bilingaltina yonelen, onu ahlaki ve ruhsal olarak sarsarak
arindirmay1 (katarsis) hedefleyen bir tiyatro modeli dnermistir (Brockett, 2000,
s. 542). Tiyatro seyircinin erotik saplantilarini, cinayete meyilli 6fkesini, yasama
ve nesnelere karst duyumlarini sahneleyerek onlari arindirmali ve kendilerini
bulmalarint saglamalidir. Bu baglamda grotesk de genellikle seyirciyi rahatsiz
eden unsurlar igerir.

Artaud'nun, Sener’in deyimiyle katartik bir deneyim yaratmasi gerektigini
ileri siirdiigii bu tiyatro, Siirrealizm’in bilingdigina daligin1 sahneye tasir ve bu
yOniiyle, Absiird Tiyatro'nun insanin durumuna dair kaygilarini ele alis bigimi
arasinda giiclii bir baglayici halka olarak degerlendirilebilir. Seyirci, sunulan
imgelere, onlar1 gercegin yalnizca bir kopyasi olarak degil, gergekten bir diig
olarak gérmesi kosuluyla inanacaktir. Tiyatro ve Ikizi adli eserinde Bati
tiyatrosunun metin merkezciliginden styrilmasi gerektigini ve tiyatronun fiziksel
yoniine dikkat ¢ekerek uzamda anlatimin tek anlatim olmasi gerektigini savunur.

Tiyatro yalnizca kelimeler ekseninde kurulmak zorunda degildir, aslinda
tiyatronun duyulara hitap eden; oyuncunun bedeninden, jest, mimik, ses ve
1s1iktan olusan kendine 6zgii bir dili vardir ve Artaud buna Uzamda Siir adini verir
(Artaud, 1993, s. 79). Artaud’nun tiyatroya dair, fiziksel dil arayis1 Tardieu’niin
sahnesinde mekan ve form kullanimiyla somutlanir. Tardieu’niin oyunlarinda
diyalogun islevi iletisim kurmaktan c¢ok ritim ve miizik olarak kullanilir.
Iletisimin imkansizligmi, dilin mekanikligini ve anlamsizligim gériiniir kilma
misyonundadir. Sézciiklerden ziyade; 11k, oyuncunun bedeni, miizikal ritimler
ifadenin tagiyicidir. Tardieu’niin eserlerinde sikca tekrarlayan kaliplar, dongiisel
durumlar ve mimari formlar yer alir.
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1.2. Tiyatroda Grotesk

Grotesk (hem isim hem de sifat olarak) ve diger dillerde ona karsilik gelen
kelimeler nihayetinde italyancadan tiiremistir. La grottesca ve grottesco, grotta
(magara) kelimesine atifta bulunur ve ilk olarak Roma'da ve daha sonra Italya'nin
diger bolgelerinde, on besinci ylizyilin sonlarinda yapilan kazilarda giin 1s181na
¢ikan ve o zamana kadar bilinmeyen eski bir siisleme resim sanati bigimini
belirtmek igin tiiretilmistir (Kayser, 1957). Ronesans doneminde ortaya ¢ikan
grotesk terimi, edebiyat ve tiyatroda yaygin kullanilan, alisilagelmis normlarin,
bicimlerin ve kategorilerin bozuldugu, tanidik unsurlarin tuhaflastig: bir estetik
durumdur; bu durum genellikle ¢arpik, rahatsiz edici veya tuhaf unsurlari ifade
eder. Hem c¢ekici hem itici olabilen bir etki yaratir. Sira dig1 karakterleri, absiird
olaylar1 ve karanlik mizahi igeren grotesk, toplumsal normlar1 sorgulama ve
izleyiciyi sarsma ve sasirtma amaci tasir. Antik Yunan tragedyalarindan gotik
romanlara, 18. yiizy1l Ingiliz edebiyatina ve giiniimiiz post-modern eserlerine
kadar genis bir tarihsel ve tiirsel yelpazede yer alan grotesk; 6zellikle ironi,
absiirtizm ve kara mizah ile iliskilendirilir (Ustiiner & Y1ldirim, 2024)

Tiyatroda grotesk Ogeler, insanin diinyada anlam arayisiyla karsilastig
anlamsizligi, iletisimsizligi ve kaosu sahnede goézler Oniine seren Absiird
Tiyatro’da siklikla goriiliir. Absiird, insanin yasadigi anlam boslugu
deneyimiyken, grotesk bu deneyimin bigcimsel ve gorsel ifadesidir. Yani mantigin,
normlarin ve kimliklerin sahnede ¢oktiigii an1 somutlastirir. Bu baglamda, her
grotesk yap1 absiird algiy1 tetikleyebilitken (6megin dilin anlamsizligr ve
mantiksiz tekrarlar), her absiird yap1 grotesk olmak zorunda degildir; ancak bir
eser hem anlamsizlig1 (absiird) hem de bu anlamsizligin tuhaf, giildiiren ve
irkiiten bi¢imsel bozulmasini (grotesk) kullandiginda, bu iki estetik araci giiclii
bir birliktelik i¢cinde kullanmis olur.

Groteski birgok kuramci ¢oziimlemeye ¢alismistir. Grotesk {lizerine yapilan en
kapsamli ¢alisma, Wolfgang Kayser’in The Grotesk adli eseridir. Kayser’in bu
caligmasi hem tarihsel bir inceleme hem de bir tanim girisimidir. Kayser groteskin
cok bicimli ve ¢ok degerli bir gosterge oldugunu diisiinmektedir. Ona gore
grotesk ne tam trajik ne de tam olarak komiktir (Aktulum, 2020, s. 9-10) Kayser
grotesk kelimesinin tarihsel seyrini izlemistir ve “bir zamanlar grotesk denen her
seyi” bir araya toplamistir. Boylece groteskin tanimi da oldukga kapsayici bir hal
almistir. Arastirmacilar da onun topladigi bu genis alan1 yeniden parcalara
ayirmak durumunda kalmislardir. Kayser groteskin temel niteligini, izleyicide
veya okuyucuda diinyanin radikal bir yabanciligi, insandan uzaklagmasi ve 6zsel
sagmalig1 duygusunu uyandirma olarak ele alir. Kayser’e gore grotesk sanat
eserlerinin bir yapisidir, duyusal bir ifadedir, duyusal bir paradokstur,
sekilsizligin sekli, yiizsiiz bir diinyanin yiiziidir (Kayser, 1957).
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Friedrich Diirrenmatt, groteski tarihsel bir goriingliye yerlestirerek
belirginlestirir. Grotesk; bi¢imsizin bi¢imi, yiizli olmayan diinyanin yiizii olarak
tanimlanan, duyarli bir c¢eliski ve anlatim bigimidir (Fall, 1981 s.109).
Diirrenmatt’a gore, grotesk sanatin iki ana tiirlinden biri olan “uzaklik yaratan
grotesk”, ¢agin ve giliniimiiziin sorunlarini agir1 bir stilizasyon ve ani imgeleme
ile ele alir. Bu baglamda grotesk, “kesin olmanin biiylik olanaklarindan biridir”
ve nihilizmin aksine, ahlakgilarin sanatidir. Diirrenmatt, eserlerinde bu tiir
groteski, cagdas toplumun carpikliklarini ifsa eden bir mercek olarak kullanir ve
bu estetigi paradoksla siki sikiya baglar: Grotesk, duyusal bir paradoks yani
ylizsiiz bir diinyanin yiiziidiir. Bu 6zellikle atom bombasinin var oldugu korkuyla
sekillenen modern diinyaya ait bir sanattir. Grotesk, sadece hayal {irlinii degil,
okuyucunun/izleyicinin tamidigr gergekligi temel alir, ancak bu gerceklik
yabancilagtirilir ve carpitili. Bu carpitma, oranlarin ve tarihsel diizenin
bozulmasi, karakterlerin kimliklerini kaybetmesi ve insani ile hayvani, organik
ile mekanik gibi uyumsuz alanlarin tuhaf bir sentezde birlestirilmesiyle
gerceklesir, boylesi alict sonunda neyin hayal neyin gercek oldugunu ayirt
edemez hale gelir (Schreider, 2004).

Bakhtin’in grotesk ger¢eklik anlayisi, kokenini Antik Cag’daki tarim
festivalleri, Satlirnalia gibi senliklerden ve Orta Cag karnavallarindan alir. Bu
karnaval gelenegi, onun teorisinde yalnizca bir kutlama bi¢imi degil, toplumsal
diizenin gegici olarak tersine c¢evrildigi, otoritenin alaya alindigi ve halkin
bastirilmis enerjilerini disa vurdugu bir karnaval diinya goriisli olarak tanimlanir.
Bu diinya goriisii, resmi kiiltliriin ciddiyetine ve tek yonlii gergeklik anlayisina
kars1, halkin kahkahasiyla isleyen alternatif bir sdylem yaratir. Bakhtin’in grotesk
kavrami, bedenin kiiltiirel temsiliyle dogrudan baglantili olup, insanin evrensel
korkularint giilme araciligiyla doniistiirme bigimi olarak tanimlanir. Ona gore
karnaval gelenegini bi¢cimlendiren evrensel giiliis, diinyay1 daha derin kavrama
bigimidir; ¢iinkii “giilme korkuyu alt eder, hicbir sinirlama tanimaz” (Bahtin,
2005, s. 94-95), (Glinay, 2020, s. 40). Grotesk beden, sinirlart asan, abartili ve
doniisen bir varlik olarak yalmzca fiziksel degil, aym1 zamanda kimlikler
arasindaki gegisliligin ve kolektif bilincin sahnesidir. Bu beden, bireysel 6liime
direnen, siirekli doniisen bir yasam dongiisiinii simgeler. Ronesans baglaminda
Bakhtin, Rabelais iizerinden grotesk bedeni yeniden tanimlar; bedenin kozmosla
iligkisini, kahkaha ve karnaval araciligityla yeniden degerlendirir. Karnavalda
kahkaha, hiyerarsilere ve normlara karsi bir direnis bi¢imi olarak ortaya ¢ikar;
yalnizca bir tepkiden ibaret degildir, kiiltiirel tarihin doniistiiriicii giiciinii tagir
(Bahtin, 2005). Boylece grotesk, beden, kiiltiir ve kahkaha arasindaki etkilesim
iizerinden, toplumsal diizenin altiist edilebildigi ozgiirlestirici bir alan yaratir
(Giinay, 2020).
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Kayser groteski daha karanlik bir bicimde ele alir. Ona gore grotesk, “diinyay1
yabanc1 ve ayriksi bir yer kilan” estetik bir bozulmadir. Kayser, grotesk yapiyi
sanatginin yaratim siireci, yapitin kendisi ve alimlayici {izerindeki etkisi olarak
i¢ diizlemde degerlendirir ve bu etkinin “canlinin cansizdan ayrilmadigi bir an”
sundugunu belirtir (Shun-Liang, 2010, s. 2). Bu baglamda grotesk, Kayser i¢in
absiird ile oynanan bir oyundur. Freud’un “tekinsizlik” kavrami ise grotesk olana
psikolojik bir boyut kazandirir; Freud’a gore tekinsizlik, agina olunanin bir tehdit
unsuru haline gelmesidir (Ancet, 2010, s. 92). Bu durum, 6liim, beden ve ¢iiriime
imgeleriyle yakindan iliskilidir. Julia Kristeva ise Korkunun Giigleri: Igren¢lik
Uzerine Deneme (2009) adli eserinde grotesk olani “igreng” kavramu iizerinden
yeniden yorumlar. Kristeva’ya gore igrenclik, disaridan degil, bireyin kendi
bedeninden gelen unsurlarla (ter, irin, digki, gézyas1 gibi) ortaya ¢ikar; bu nedenle
tehdit, bedenin icinden gelir. Igren¢ olan, 6znenin hem pargas1 hem de ondan
arindirilmak istenen seydir. Ayn1 zamanda bu kavram yalnizca bedenler atiklar
degil, sinirlarin bozulmasina ve toplumsal yapinin ¢oziilmesini de igerisine alir.
Bu anlamda grotesk hem Bakhtin’in 6zgiirlestirici karnaval giiliisiinde hem
Kayser’in yabancilastirici estetiginde hem de Kristeva’nin bedensel igrencliginde
ortak bir bi¢imde, insanin sinir deneyimlerinde ortaya cikan bir varolussal
gerilimi temsil eder (Kristeva, 2009).

Jean Tardieu’niin tiyatrosunda grotesk, giindelik yasamin sagmaligin1 bozarak
insanin varolugsal sinirlarina dokunan bir estetik stratejiye doniisiir. Tardieu,
grotesk Ogeleri hem dil hem bi¢gim diizeyinde kullanarak, bireyin
yabancilagsmasini absiird ile i¢ ice gegmis bir bicimde sahneye tasir. Komik
olandan tekinsize, tanidik olandan yabanciya dogru ilerleyen bir doniisiim igerir;
baslangicta mizahi ve masum goriinen durumlar, giderek igsel bir kaosa ve
ontolojik bir belirsizlige evrilir. Tardieu’niin tiyatrosunda grotesk, yalnizca
bicimsel bir ara¢ degil, insanin dil, zaman ve kimlik algisinin ¢6zildigi bir
yabancilagsma sahnesidir. Bu sahnede kahkaha, Bakhtin’in karnaval giiliisiinde
oldugu gibi 6zgiirlestirici degil, tersine, bireyin aklinin siirlarin1 zorlayan bir
“bosluk deneyimi” yaratir. Boylece Tardieu, groteski absiird tiyatronun dilsel
oyunlarindan ayirarak, modern insanin varolugsal sikigmighigini ve anlam
arayisindaki ¢eligkilerini goriiniir kilar.

2. Jean Tardieu’niin Siirreal-Grotesk Tiyatrosu

Kayser’e gore grotesk, 6znenin yabancilagmis bir diinya ile karsilamas1 anidir.
Tardieu’niin oyunlarinda bu yabancilagma dil, beden ve kimlik {izerinden olur.
Oyunlarina baktigimizda dilin bozuldugunu, anlamin ¢oktiigiinii, bedenin abartili
jestler yaptigini, kimliklerin karistigimi  goriiriz.  Tardieu’niin tiyatrosu,
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stirrealizmin diigsel ve bilingdis1 yonleriyle, groteskin yabancilastiric1 ve rahatsiz
edici bigimlerini birlestirme 6zelligine sahiptir.

Tardieu’niin sanat anlayigina bakildiginda, siirreal temel olduk¢a giicliidiir;
Erotik agk, gizem, olaganiistii unsurlar, lirik arayis, Freudyen etkiler oldukga
giicli bir diigsellik sunmaktadir (Lane, 1987). Bu nitelikler Breton’un
diisiincelerine karsin, Tardeieu’niin siirreal estetik ile teatrel olaylar arasindaki
uzlagmayi bizzat sagladigini gostermektedir.

Bakhtin’in karnavalesk kavrami resmi kiiltiiriin ve toplumsal hiyerarsinin
gegici olarak askiya alindigi ve altiist edildigi bir diinya gorisiinii tanimlar. Bu
siirecte yiice olan (ruhaniyet, resmiyet) ve bayagi olan (maddi diinya, digskilama)
bir araya gelir ve bu ¢ercevede grotesk, toplumsal rollerin altiist edilmesiyle
ortaya c¢ikar. Bu noktada Kisteva’nin digkilama (igrenclik) kavramina da
deginmek gerekir ¢linkii Tardieu’niin oyunlarinda digkilama kavrami toplumsal
yapinin ¢oziilmesi baglaminda ele alinmistir. Karnaval siirecinde toplumsal roller
askiya alinir yiice ile bayagi olan bir araya gelerek groteski olusturur ve bu
karsitliklar “giilme” aracilifiyla aktarilir. Tardieu’niin bazi oyunlarinda
karnavalesk etkinin en uyumlu izleri goriiliir.

2.1. Grotesk Beden: Thlal, Maddesellesme ve Par¢alanma

Gecenin Takdisi oyununda olay orgiisii ve dekor minimaldir. Karanligin hakim
oldugu bir sahnede, ger¢ekligin alisagelmis mantig1 askiya alinmistir ve oyuna
riiya sekansmi animsatan belirsiz bir atmosfer hakimdir. Oyun boyunca kadin
ayaktadir, erkek ise oturur, karakterler yerlerinden kipirdamazlar. Diyaloglar
ilerledik¢ce somutlugunu yitirerek metafizik bir diizleme taginir. Soylemleri
mantiksal siireklilikten kopuk ve bilingdis1 ¢agrisimlara doniisiir. Beraberinde
mekan da soyutlanarak gece kutsal bir deneyim halini alir. Oyunun sonunda kadin
ve erkek birbirlerine yiiriiyerek el ele tutusarak geceyi bir takdis olarak kabul
ederek, zamansiz bir arinmislik duygusuyla sahneden ¢ikarlar. Kadin ve Erkegin
fiziksel olarak yerlerinde sabit kalarak, climleleri iizerinden siirreal bir riiya
ortami yaratmalari, zamanm ve mekanin smirlarini ihlal ederek Bakhtin’ci bir
grotesk anlamut tastyor.

“Sahne hos ve karanliga gomiilmiistiir.” Erkek karakterin “Yaris1 insan yaris1 yarasa
bir kiigiik hayalet...insan bacaklar1 {izerine tiinemis boynuzlu hayvanlar yok mu?
(Tardieu, 2000)”

Soylemleri grotesk beden imgesini agik¢a ortaya koymaktadir. Melez bir

beden tasviri yapar; insan, hayvan ve hayalet kategorileri tek bir bedende
birleserek dogal diizeni ihlal etmis olur. Bu, siirreal mantiksizlik ile grotesk
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deformasyonun birlesimidir. Boynuzlu hayvan imgesi kategorik smirlarm ihlali
ornegidir.

Satoda Kalabalik Var /| Monologlar’da yalnizca bir kadin ve bir erkek oyuncu
yer alir ve bu iki oyuncu aristokratik yap1 ile alt sinif kimlikleri arasinda birgok
role girip cikarlar: Baron, Barones, Dedektif, Hizmetci, Usak gibi toplumsal
olarak birbirine karsit konumda olan figiirler, ayn1 iki beden tarafindan temsil
edilir. Bu ¢oklu rol yapisina baktigimizda kimligin 6zsel ve sabit olmadigini
aksine gecirgen ve performatif bir yapida oldugunu agik¢a gériiriiz. ki bedenin
tim bu karakterleri canlandirmasi tek bir kimlige ait olmadiklarin1 gdsterir.
Sosyal rolleri ile biyolojik bedenleri arasindaki bag, Aristokrat ile Hizmetci gibi
karsit konumda olan kisilerin ayni fiziksel organizmada dolasmalariyla birlikte
kirilganlasir. Bu baglamda toplumsal kimligin aslinda 6zsel degil, performatif ve
gecirgen oldugu anlasildig1 gibi oyundaki figiirlerin kimliklerinin de sabit bir
0zden degil, temsili jestler biitiiniinden tiretildigi aciga ¢ikar. Barones’in “Afrika
devekuslar1 bicimindeki biistiim...Vosges camindan yapilan diigmelerim”
seklindeki tasviri grotesk bir bedeni simgelemektedir. insan bedeni hayvansal
unsurla pargalanarak yeniden kurularak organiklik yerini inorganik, hibrit bir
fiziksel yapiya birakmistir. Bu parcali birlesim bedenin biitiinliigiinii bozdugu
gibi Barones’i de soylu bir varlik olmaktan ¢ikararak sinirlan ihlal edilmis
grotesk bir imge haline getirir.

Anahtar Deligi ise zevksiz dosenmis bir randevu evinde geger. Evde abartili
bir anahtar deligi olan korkung boyutlarda bir kap1 yer almaktadir. Cekingen ve
tutkulu Miisteri ile Patron igeri gelirler. Patron Miisteri’ye arzuladigi kadini
yalnizca saat tam alt1 oldugunda kii¢iik anahtar deliginden bakarak gorebilecegini
sOyler ancak bu eylem daha ¢ok gozetleme eylemi seklindedir. Saat alt1 olur ve
Miisteri delikten kadina bakar ve gordiiklerini tasvir eder. Kadin once erotik ve
biiyiileyici bir sekilde soyunurken birden bedeni grotesk bir bigimde ¢oziiliir.
Kadin gozlerini, dudaklarini, etini atar ve iskelet halini alir. Arzu, doruk noktasina
ulastiginda 6lim ve ¢iirime imgesine donisiir. Miisteri dayanamaz ve kapiya
kosup, kapiya carparak bayilir. Grotesk beden, arzunun estetik bir ylicelig
halinden maddesel c¢oziiliise evrilmesi iizerinden verilir. Miigteri anahtar
deliginden kadini izleme ritiieline hazirlanirken ceplerini bosaltarak kimligini
askiya alir:

“Dogum kagidi, evlenme ciizdani, terhis tezkeresi...Artik, kimlik kalmadi (Tardieu,
2000)”.

Satoda Kalabalik Var’da oldugu gibi bu oyunda da miisteri {izerinden
biyolojik beden ile toplumsal kimlik arasindaki bag ¢oziiliir. Kayser’in “benlik
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¢oOziilmesi” kavrami Miisteri’nin Miisteri’nin kimliginin askiya alinmasi
durumuyla dogrudan kesisir. Buradaki grotesk kullanimryla beden hem c¢iplak
hale getirilir hem de adsiz, yiizsiiz bir varliga indirgenir. Miisteri aynaya
baktiginda yiiziinii ¢arpitir; beden artik 6zsel bir kimlik tasimaz, deformasyona
acik soyulabilir bir ylizeydir. Toplumsal kimligi ¢oziildiikce 6zne 6zgiirlesmez
aksine hiclesir ve bu durum Kayser’in kastettigi gibi benlik ¢oziilmesidir.
Sahnenin devaminda Miisteri anahtar deliginden bakarken kadmnin bedenini
idealize eder: “Dolu dolu, yusyuvarlak...1s1k, golge, ihtisam... (Tardieu, 2000)”.
Burada grotesk yap1 bu ideal formun bozulmasiyla ag1ga ¢ikar. Kadin soyundukca
bedeni giizellesmez tam aksine rahatsiz edici bir ¢oziilime ugrar: “Dudaklarini,
yanaklarini, biitiin etini atiyor, lime lime! (Tardieu, 2000)”. Kadin arzu nesnesi
olmaktan ¢ikarak bir iskelete doniisiir. Bu an Kayser’in perspektifinden
bakildiginda bu bir yabancilasma anidir ¢linkii Miisteri kadinin giizel bedenine
alismigken beden bir anda y1ginina donerek estetik bir ¢okiis yaratir.

Kadinin soyunma sahnesine Bakhtin’in perspektifinden baktigimizda ise
kadinin giysilerini ¢ikarmasi, takilarinin diismesi, derisinin ¢dziilerek etinin
parcalanmasini kapsayan bu siire¢ kadin bedeninin tamamlanmis bir giizellik
olmanin aksine ¢6ziilme halindeki bir olus siirecinden ibarettir. Bakhtin’in “asag1
indirme” kavramindan bakildiginda da kadmin etini kdpeklere atmasi1 bedenin
hayvansal bir diizleme inerek, o ilahi giizellik ¢iirliyen maddesellige indirgenir.

Faust ile Yorick oyunu Faust bilgi i¢in ruhunu seytana satmistir, Bilgin ise
hayatin1 bilime adayan bir konumdadir ve gelecegin insanina ait en gelismis
kafatasini aramaktadir. Sahne bastan sona yogun bir kafatas1 imgesiyle doludur.
Bilgin, insan1 bir “kafatasi 6l¢iisii” ne indirgenir. Oyun Bilgin’in insan kafatasinin
evrimsel gelisimini incelemesi iizerine kuruludur. Bilgin oyun boyunca masasmin
basindan kalkmaz ve en gelismis insan kafatasini arar durur. Bu siiregte evliligini,
cocuklarmin dogumunu, aile krizlerini ve esinin Sliimiinii dahi umursamaz ve
caligmaya asla ara vermez. Yillar gecer, Bilgin yaslanir ve kafatasini bulamadan
oliir. Oliimiinden sonra otopsi sonucunda en biiyiik kafatasinin aslinda kendisine
ait oldugu genc¢ meslektaslarinca agiklanir. Oyunda dogrudan bir abartily,
parcalanmis ya da melez bir beden sahnesi yoktur ancak burada grotesk beden
daha ¢ok diisiinsel ve yapisal bir sekilde yansitilir.

Beden olgiilebilir bir nesne olarak yer alir, Bilgin insan kafatasinin evrimsel
gelisimini tespit etmeye caligsmaktadir bu da bedeni yasayan ve deneyimleyen bir
organizma olmaktan cikarak insami yalnizca kafatasina indirger. Canli beden
yerini O0lim imgesine birakmistir. Bakhtin’in grotesk anlayisinin aksine beden
sinirlarin1  asan, c¢iliriiyen ve doniisen bir bedenin yerini kemiklesmis ve
sabitlenmis bir beden almistir. Bu da bizi Kayser’in tekinsiz ve yabancilagtiric
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grotesk estetigine gotiiriir. insan bedeni bu oyunda kemikleserek kendi igine
kapanmuis bir sekilde tasvir edilir.

2.2. Dilde Grotesk: Anlamin Coziilmesi

Grotesk estetik yalnizca abartili beden deformasyonlarindan ibaret degildir.
Pek cok farkli sekilde kurulabilir. Sayin Ben oyununa baktigimizda grotesk
bedenin yerine metnin yapisal ve sdylemsel oOrgiisiinde giiglii bir grotesk
atmosferin hakim oldugunu goriiriiz. Sayin Ben kendini 6lgen bigen, bir akil
Oznesi olarak tanimlar ve konugmalar1 uzun, felsefi bir ton tasir. Arkadas’in dili
ise sozciiklerden ve anlamdan yoksun ses taklitlerinden ibarettir.

Saymm Ben’in dili felsefi ve iddialidir ancak Arkadas’in “Neden durduk”
sorusuna verdigi yanita baktigimizda: “Bilmiyorum, 6zellikle bilmedigimiz i¢in
durduk” (Tardieu, 2000) yanit1 grotesktir ¢iinkii dilin igerik agisindan anlamsiz
oldugunu goriiriiz. Saym Ben’in dili anlam {iretmek yerine anlami yok ederek
grotesk bir durum yaratir. Ciddi bir akil yiiriitme s6z konusu iken birden sonucun
abstirtligliyle karsilasiriz ve anlasilmaktadir ki; sdylem biyiidiikce igerik
kiigilmektedir:

Saymn Ben: Diisiincelerin bana olan ilgini fazlasi ile dogruluyor. Buna gercekten
yardimet1 oluyorsun.

Arkadas: (Alcakgoniilli)) Boh? (Tardieu, 2000).

Sayin Ben’in iistten ve felsefi diline karsin Arkadas’in dili ise tamamen {inlem ve ses
taklitlerinden olusmaktadir: “Buuumm Pfuit! , Kikikrggg, He! He!” (Tardieu, 2000).

Arkadas’in ¢ikarttigi bu sesler sozciik degillerdir, anlam tagimazlar. Ancak
iletisimin yerini alirlar. Bir yanda asir1 soyut bir retorik varken diger yanda ilkel
ve anlamsiz sesler dilde grotesklesme yaratir. Dil diislincenin araci olmaktan
cikarak karikatiirvari bir yapiya doniisiir. Kayser i¢in dil groteski, anlamin
yikilmasi ve benligin, diisiincenin par¢alanmasi lizerine kuruludur. Sayin Ben’in
dili diisiinsel 6ziinii yitirir ve ¢oziilerek anlamini yitirir. Bu da bizi Kayser’in
tekinsiz groteskine yaklastirir. Bakhtin agisindan baktigimizda ise Arkadas’in
cikardig anlamsiz ilkel sesler, alt bedenin bir ifade bigimi olarak yorumlanabilir.
Bu baglamda da Bakhtin’in “agagi indirme” kavramina yaklasabiliriz.

2.3. Mekansal Grotesk: Deformasyon ve Carpitma

Gecenin Takdisi'nde mekan soyuttur ve zaman askiya alinmistir. Buradaki
mekansal grotesk fiziksel bir sahnenin eksikligi ve algisal deformasyon iizerinden
yansitilir.
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Sayin Ben oyununda sahnede higbir dekor yoktur ve sahne karanliga
gomilmiistiir. Mekansal grotesk cogunlukla atmosferi gili¢lendirir. Sayin Ben ve
Arkadag ellerinde yalnizca yiizlerini aydinlatan fenerleri ile durmaktadirlar.
Fenerler grotesktir ¢iinkil islevlerini yerine getirmemekte ve yalnizca hafifce
Sayin Ben ile Arkadas’in yiiziinii aydinlatmaktadir. Hakikati aydinlatmazlar,
mekan karanlik kalarak 1sik bilinmezligi artiran bir arag islevindedir. Mekan
gercekei degildir, somut bir diizlemden ¢ok zihinsel bir bogluk ve sonsuzluk hissi
yaratir. Zamanda higlik hissi ve sikistirici bir atmosfer yaratmasinin yaninda
metinde siirekli goriinmeyen bir engel tekrar1 vardir:

“Sayin Ben: Ag¢iklanamaz, 6niine gecilemez ve sert bir sey gelip bize ¢arpti.”
“Ne oldugunu bilmiyoruz...Yolun ta orta yerinde” (Tardieu, 2000).

Mekanda somut bir engelin olmamasina karsin bir engelin varliginin
hissedilmesi mekam tekinsizlestirir. Mekan fiziksel bir uzam olmaktan c¢ikar,
seyirci sahneyi bos goriir ancak karakterler sert bir cisme carpmislardir. Bu
baglamda Kayserci agidan gdriinmeyen bu sey maddesel bir direng yaratarak
diinyay1 giivenilir olmaktan ¢ikarir.

Grotesk mekan Anahtar Deligi metninde perde acildigi anda kuruludur.
“Kotii, zevksiz dosenmis ve siislenmis bir salon. Duvarlarda kotii tablolar.”
(Tardieu, 2000) betimlemesi ile baslayan dekor tasviri estetik agidan olduk¢a
diisiik ve yapay bir konumdadir. Tablolar ve yaldizli masa, zevksiz bir gdsterigin
iirlintidiir ve burjuvaziye bir gonderme igerir. Bu estetik ¢irkinlikle dolu mekanda
biiyiikk bir tutkunun yasanmasi arasindaki orantisizlik grotesk bir gerilim
yaratmaktadir. Mekanin dekoru gercek bir yasam alanindan ziyade, sahte
arzularin bir vitrini gibidir. Mekandaki en 6nemli ve ¢apici grotesk unsur “devasa
biiyiikliikte ve kiiciiciik anahtar deligi olan korkung goriiniislii” kapidir.

Faust ile Yorick’e bakildiginda devasa bir ¢alisma masasinin ortasinda
Bilgin’i goriiliir. Masada kafataslari, semalarin olmasi durumu, insan bedeninin
canli bir varlik olmaktan c¢ikarak parcalanabilir, Olgiilebilir bir nesneye
indirgendigi fikrini gii¢clendirir. Bu baglamda mekan, yasamin dogal akisindan
ziyade Oliimiin ve kemiklesmenin egemenligini temsil etmektedir. Yasayan
bedenin yerini kafataslar1 almigtir. Bu ¢alisma odasi insan akliin ve bilimin
ilerleme iddiasinin bir semboliidiir ancak ¢iirlimenin ve insanin faniliginin sessiz
bir tanmig1 haline doniisiir. Bu karsitlikta grotesk belirginlesir. Bilgin’in ilerleme
arzusu, evrim ve “yiiksek basamak™ arayisiyla dolup tasan ideali, kemik
yigmlariyla gevrilidir. Mekan iskeletlesmis varliga aittir. Bilgin’in bilimsel
diizene olan takintisi, icine kapanik oda yapasiyla biitiinleserek insan bedenini
soyut bir 6l¢ii birine indirger. Bilgin’in kendini asma arzusu kendi bedenine
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hapsolmus bir diisliince uzamidir ¢iinkii Bilgin’in aradig: kafatasinin 6ldiigiinde
kendisine ait oldugu anlasilinca mekan neredeyse kendini yutar ve arastirma
alaniyla aragtirilan beden ¢akigir. Bu baglamda ¢alisma odasi mezar, laboratuvar,
aklin mabedi ve aklin ¢iiriime alani olarak ¢ift anlamli bir grotesk mekana
doniisiir.

Sonu¢

Bu caligma, Jean Tardieu’niin kisa oyunlarindaki grotesk bi¢imlerin, siirreal
estetik ile nasil i¢ ice gectigini ve bu birlikteligin modern tiyatro baglaminda nasil
Ozgiin bir sahne dili iirettigini goriinlir kilmay1 amaglamistir. Alt1 oyun iizerine
yapilan ¢oziimlemeler sonucunda, Tardieu’niin tiyatro anlayisinin ne siirrealist
bir diis alan1 olmaktan ibaret oldugu ne de salt absiird bir anlamsizlik gosterisi
oldugu goriilmiistiir. Bilingdisinin varolussal kaygilart ve anlam krizi, groteskin
yabancilastiric1 etkisiyle i¢ ice gecerek, sahnede Ozgiin ve estetik bir yapi
kurmaktadir.

Tardieu’niin sahne dilinde siirrealizm, rasyonel gercekligi askiya alarak
bilingdis1 imgelerini 6zgiirce dolagima sokan bir islev goriirken, grotesk ise bu
imgelerin seyirci lizerinde yarattig1 huzursuzluk, tekinsizlik ve algisal catlaklarin
araciligiyla islev kazanmaktadir. Bedenin pargalanmasi, dilin bozuma
ugratilmasi, kimliklerin ¢6ziilmesi gibi unsurlar Tardieu’niin sahnesinde yalnizca
bigcimsel deneyler olarak degil, modern insanin diinya ile kurdugu iliskinin ne
kadar kirilgan oldugunu goriiniir kilan varolugsal gostergelerdir.

Bakhtin’in karnavalesk groteski ile Kayser’in yabancilastirici groteski
arasinda konumlanan Tardieu, kahkahay1 6zgiirlestirici bir gii¢ olmaktan ziyade
anlamsizliklarla ve bosluklarla i¢ ige gegmis bir deneyime doniistiiriir. Tardieu bu
yoniiyle, groteski hem absiird tiyatro anlayiginin varolussal duyarliligina
yaklastirir hem de siirrealizmin diigsel 6zgilinligiine yaklastirarak iki estetik alan
arasinda bir denge kurmaktadir.

Sonug olarak Jean Tardieu’niin sanat anlayiginin, modern tiyatroda siklikla
Pinter, Ionesco ve Beckett gibi isimlerin golgesinde kalmasina karsin siirreal ve
grotesk estetigi i¢ ice gecirerek 6zgiin bir sahne diline doniistiiren 6nemli bir
yazardir. Bu c¢alismayla, Tardieu’niin tiyatro anlayiginin siirreal ve grotesk
kavramlari ¢ergevesinde ele alinarak, hem mevcut Tiirkge tiyatro literatiiriindeki
onemli bir boslugu gidermek hem de modern tiyatroya dair dil, imge ve beden
iligskisine dair yeni okuma alanlar1 sunmak hedeflenmistir.
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3. Bolim

Disiplinlerarasi Bir Yaklasimla Cocuk Tiyatrosuna
Yeniden Bakmak

Fatma KECELI*

Cocuk tiyatrosu iizerine diisiinmeye, 6ncelikle onun bir sanat alan1 oldugunu
kabul ederek baslamak gerekiyor. Bu kabul, c¢ocuklara yonelik tiyatro
tiretimlerinin de yetigkin tiyatrosunda vazgegilmez gordiigiimiiz estetik olgiitlerle
degerlendirilmesini zorunlu kiliyor. Ne var ki, mevcut liretimlere baktigimizda
bu beklentiyi karsilayan nitelikli islerle ¢ok fazla karsilasamiyoruz. Cocugun
ihtiyacindan yola ¢ikan, onun diinyasini kavramaya calisan oyunlardan ¢ok; igine
dogdugu kiiltiiriin kurallarini, normlarini aktarmaya, onu “yasken egip bilkkmeye”
caligan; tiyatral anlatim araglarinin ustalikli kullanimint da 6ncelemeyen, ¢cogu
zaman ticari kaygilarla iretilmis didaktik islerin sahnelere hakim oldugunu
gbriiyoruz.!

Bu olumsuz durumu yaratan; tartismali ¢ocuk tanimimiz/¢ocukluk
algimiz/cocuklarla kurdugumuz ya da kuramadigimiz iliski ve bu duruma eslik
eden, yetiskin tanimimiz, yetiskinlik algimiz gibi goriiniiyor... Cocugu ham,
eksik, heniiz olmamus, yetigkini de yas aldik¢a kendiliginden “yetkin” kabul eden
ezberlerimiz, verili bilgimiz. Cocugun kendine 6zgii varolusu bu ve benzeri
mitlerle hafife alindik¢a, onun i¢in yapilan tiretimler de hafife aliniyor ve niteligi
cok tartismali oyunlar sahnelere hakim oluyor. Norm yetigkin olmak, yetiskin i¢in
igler iiretmek olunca, genellikle ¢ocuk tiyatrosu bir tiir ¢iraklik dénemi, yetiskin
tiyatrosuna geciste atlama tahtasi/basamak gibi algilaniyor.

Sorunlu ¢ocuk ve yetiskin algimiz asimetrik bir gii¢ iliskisi yaratiyor. Cocuga
ragmen -onun katilimini saglamadan, rizasini almadan- zayif oldugu yanilgisiyla,
onu korumak kollamak adina, gitmesi gerektigi “dogru yolu” gosteren “iyi
niyetli” isler, onun diinyasin1 kavramaktan uzak oldugu gibi, yetiskin-¢ocuk
arasinda insa edilen esitsizligi de derinlestiriyor. Ozetle bir iktidar iliskisi

* Dog.Dr. Maltepe Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sahne Sanatlar1 Boliimii

Orcid: 0000-0002-6623-7807

! Didaktik oyunlari ayrmtili bir sekilde inceleyen tezler ve aragtirmalar igin su adresler ziyaret edilebilir:
https://tez.yok.gov.tr/Ulusal TezMerkezi/tezDetay .jsp?id=eal2ndoHK qzC6NS_RphSkQ&no=kJBBrcfXUxuP
YEnUpqIMfQ

https://tez.yok.gov.tr/Ulusal TezMerkezi/tezDetay .jsp?id=cnmKwS5OPDspGnTj6vSPK9w&no=9xLkWWgNT-
3btDMB2ZIDzA
https://www.academia.edu/39708288/Bir_%C3%870cu%C4%9Fu_Tiyatroya G%C3%B6t%C3%BCr
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kuruluyor ¢ocukla. Bu iligkiyi bozuma ugratmadan, c¢ocugun canliligini,
yaraticiligini besleyen, biiyiirken ona eslik eden tirlinler ¢ikarmamiz olas1 degil. ..
Yetigkin olarak ayricalikli konumumuzdan vazgegmeden, biitiin {iretimlerimizle
ayrimcilik yaratmaya devam edecegiz. Kendimizi tam, olmus, bitmis, ¢ocuklari
da eksik algiladigimiz -bu kurgusal ikiligi besledigimiz- slirece bu dongiiytli de
kiramayacagiz.

Cocukluk tanimu tipki genglik, kadinlik, erkeklik, yashlik gibi kiiltiirel birer
insa. Yani belli bir donemde, belli bir zaman diliminde, belli bir cografyada
egemen olanin, yasa koyucunun irettigi ve yayginlastirmaya calistigi verili
toplumsal roller. Bu rollerin kurmaca oldugunu unutup, bu gruplar1 tek bir
hikayenin i¢ine sikigtirdigimizda —kadmlar duygusal-kirilgandir, erkekler
rasyonel-giicliidiir, yaghilarin yapabilirlikleri sinirhdir, genglerin akli bir karis
havadadir-onlara giiven olmaz ve benzeri- mitleri benimsedigimiz ve yaptigimiz
tretimler araciligiyla yaygimlagtirdigimiz siirece, ayrimeciliklart yeniden ve
yeniden {iretmis olacagiz. Nasil ataerkil diinyada kadinin 6zne olusunu
gozetmedigimizde, varligini aragsallastirdigimizda kadin diigmanligi (mizojeni)
yapiyorsak, 65 yas ve istll i¢in onlarin rizalarin1 almadan —iyilikleri adina-
kararlar alip yas¢iligi (ageismi) yeniden iretiyorsak kotiligi, e¢irkinligi,
olumsuzlugu bir 1rka, cinsiyete, cinsel yonelime atfederek, irk¢iligi (racism) ve
cinsiyetciligi (sexsism) besliyorsak, eylem ve tutumlarimizda ilk gozettigimiz
insan yarart oldugunda, insan dist diger canlilar1 mal ve kaynak olarak
gordiigiimiizde nasil tiirci bir bakist (speciesism) yeniden liretiyorsak, ozel
gereksinimi olan bireylerin, engellilerin ihtiyaglarin1 ve haklarin1 gozetmeden,
onlar1 eksik ve sorunlu varoluglarmis gibi asagi bir kategoride
degerlendirdigimizde, nasil saglamci ideolojiyi (ableism) yeniden dolasima
sokuyorsak, savas nedeniyle, yerinden yurdundan zorla edilen, goce zorlanan
halklar hakkinda -gé¢menler geldi ekonomimiz bozuldu, siddet olaylari artt1 gibi-
mitler iirettigimizde, gé¢men diismanligini/ yabanci diismanligini (ksenofobi)
besliyorsak, iste cocuklari da ham, olmamis, bi¢im verilmesi gereken birer
nesne, bos levha (tabula rasa) ya da masum/saf olduklar1 6n yargisiyla, sadece
korunmasi kollanmasi gereken varliklar olarak algiladigimizda, E.Young
Bruehl‘in? ifadesi ile cocuk diismanlig1 (childism) yapmis oluyoruz.

% Felsefeci ve psikiyatrist Bruehl, gocuklara yonelik ayrimciligi, dnyargiy1 ve adaletsizligi ifade etmek igin
childism kavramini kullaniyor. Bu kavram yetigkinin ¢ocuk lizerindeki iistiinliigiinii otomatik olarak kabul eden
varsayimi ifade ediyor. Ve yetiskinin hedeflerinin, ihtiyaglarmnin, korkularinin gocuklarinkinden oncelikli
goriildiigiini vurguluyor. Childism kavramii Aksu Bora Tiirkgeye cocuk diismanlifi olarak gevirmistir
(Cogito, 2022).
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Sayilan tiim bu ayrimeiliklar arasinda bir bag var.* Cocuklar, diger ayrimciliga
ugrayan gruplar gibi -kadinlar, yaslilar, engelliler, gogmenler, insan dis1 tiirler
gibi- yetigkin merkezli bir diinyada, azinlik konumundalar ve diger gruplar gibi
kesisimsel ayrimciligin etkilerini yasiyorlar. Bu diinyada, yetiskinlerden daha az
vakit gegirdikleri “yeterince” deneyim ve bilgi sahibi olmadiklar1 gerekgesiyle*
-eksik bir varlik gibi algilanip- en ¢ok yasa dayali ayrimcilikla kars1 karsiya
kalirlarken; ayrica cinsiyetleri, ekonomik siniflari, etnik ya da dinsel kimliklerine
ya da yerlesik bir hayat siirdiiremeyip, goce zorlanmalart nedeniyle de farkl
ayrimcilik bicimleriyle karsilagiyorlar. Benzer bir bigcimde, ndrotipik degil,
nérogesitli -yaygin kullanimiyla otistik ya da spektrumda- olmalarr’ ya da &zel
gereksinimlerinin  gdzetilmemesi, hayata katilimlarimin o6niindeki engellerin
kaldirilmamasi ve sanata erisim haklarinin yeterince savunulmamasi ¢ocuklarin
¢ok katmanli ayrimcilik deneyimlerini derinlestiriyor.® Bu yiizden iizerine
diisiindiigiimiiz, eyledigimiz alan; ¢ocuk tiyatrosu gayet politik, gii¢ Iliskilerini
anlamadan derinlesebilecegimiz bir alan degil... Sosyal, kiiltiirel, ekonomik ve
politik yapilarla dogrudan baglantili... Tabii ki sanatsal bir form. O formun, sirf
cocuk oldugu i¢in ayrimciliga ugrayan bu grubu giiclendirecek sekilde nasil
tasarlanmasi gerektigi ya da sahnedeki isin yeniden ayrimcilik iiretmemesi igin,
neleri gozetmesi gerektigi iizerine uzun uzun diigiiniilmesi gerekiyor sadece...
Yani yalnizca tiyatroyu bilmek ya da —oyun afislerinde ¢ok sik karsilagilan ve yas
ibaresinin yaninda o yasa uygunlugun bir giivencesi olarak sunulan “psikolog
onayl” ifadesinin de gosterdigi gibi— yerlesik bir refleksle sadece gelisim
psikolojisinin verilerinden yararlanmak, ¢ocugu anlamak icin yeterli degil.
Ciinkii gocugu anlamak, ayn1 zamanda onun i¢ine dogdugu kiiltiirii ve ideolojiyi,
bunlardan nasil etkilendigini ve bir birey olarak bunlar1 doniistiirme potansiyelini
de anlamay1 gerektiriyor.

3Ayrmciliklar arasindaki bu baglantiyr kurmam saglayan, okuma kiilliyatimda énemli bir yeri olan Murry
Bookchin’e tesekkiir etmek istiyorum. 20 y1l kadar énce Ekolojik Bir Topluma Dogru (1996) ve Ozgiirligiin
Ekolojisi (1994) kitaplariyla, tahakkiim iliskileri iizerine derinlikli diisiinmeme vesile oldugu i¢in. Toplumsal
ekoloji kavramiyla, doga iizerindeki tahakkiimiin normallesmesi ile toplumsal hayattaki en molekiiler
iliskilerdeki tahakkiim arasindaki iliskiyi kurmama aracilik ettigi, zengin anlam evreni, benim anlam evrenimi
genislettigi ve yeni baglantilar kurmami sagladigi i¢in... Bookchin'in yani sira Foucault ve Sennett'in ¢aligmalart
da uzun yillardir ¢ocukluga, ¢ocuk tiyatrosuna ve iktidar iligkilerine bakigimi doniistiiren temel diigiinsel
eslikgiler arasinda yer aldi. Bu nedenle, belirli bir ciimlede dogrudan anamasam da, onlar1 burada adlarini anarak
tesekkiir etmek istedim.

“Tabii bu algi, yetiskinin deneyiminin ya da bilgi birikiminin ne’ligini hig tartigmaya agmiyor. Yani yetiskinin
i¢ine dogdugu kiiltiir tarafindan nasil manipiile edilmis olabilecegi, “kendisi” diye sik1 siki sarildig1 seyin bir
inga oldugu ihtimali izerinde hi¢ durmuyor.

* Norogesitli 6zneler, bunun bir hastalik degil, kimlik oldugunun altini gizdikleri iin, beyanlari esas kabul edilip
norogesitlilik ifadesi tercih edilmistir. Ayrintili bilgi i¢in bknz. https://merhabaspektrum.com/

®Yag ayrimcihigim cinsiyetgilikten ve irkgiliktan ayiran nokta, kadinlarin ve siyahlarin ayrimciliga maruz
kaldiklar1 konusunda belli bir goriis birligi oldugu halde, g¢ocuklarla ilgili boyle bir goriis birliginin
bulunmamasidir (Franklin, 1986).
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Bir azilik grubu olarak ¢ocukla dayanisma i¢inde, nereye gitmesi gerektigini
isaret etmeden, kendini ve diinyay1 kesif siirecinde ona eslik edebilecek ¢ocuk
dostu oyunlar iiretebilmek i¢in alana bagska disiplinleri davet etmeye ihtiyacimiz
var. Boyle bir yaklasim, ¢ocugu esnek ve olasilikli diisiinmeye tesvik eden; hazir
cevaplardan ¢ok sorular1 cogaltan, farkli ihtimallere kapi aralayan, ona
yapabilirliklerini hatirlatan ve c¢esitliligi disarida birakmamaya 6zen gosteren
estetik bir anlayis1 da beraberinde getirebilir. Bu baglamda yeni cocukluk
sosyolojisi, tarih, antropoloji, felsefe ve elestirel pedagoji gibi disiplinleri; cagdas
cocuk edebiyat: ve sinemay1 da’ diisiinsel bir ilham alan1 olarak gorebiliriz...
Cocuk tiyatrosu alaninda yiiriitiilen tartismalarin énemli bir boliimii, heniiz bu
disiplinler arast birikimle giicli bir temas kuramamistir. Bu temassizligin
yarattigi, perspektif daralmasimin sonuglari iizerine biraz daha arkeolojik kazi
yapip ardindan baska disiplinlerle genislemenin, zenginlesmenin imkanlari
tizerine odaklanalim.

Bes Yas m1 Dediniz? Peki Hangi Bes Yas?

Kamusal alanda herhangi bir ¢ocukla karsilasildiginda, onu tanimak adina ilk
sorulan soru genellikle, “ka¢ yasindasin?” olur. Bu giindelik refleks, aligkanlik,
ezber -her nasil ifade edersek edelim- cocugu tanimlayan 6nemli parametrelerden
birinin yas oldugu 6n kabuliinden kaynaklanir. Bu kabulii desteleyen diisiinsel
hattin kurucu aktorleri biligsel gelisimi, biyolojiye/yasa dayandiran gelisim
psikologlaridir. Tiyatro sahnelerinde de, cocuk seyirciyi anlamak, iiretilen islerin
ona uygunlugunu tarif edebilmek icin, genellikle yas kategorisine odaklanilir ve
referans alinan kisi de Jean Piaget olur.

Tiyatroyla bir anlam evreni yaratilir. Cocugun bu anlam evreniyle
kurabilecegi olast iliskileri kavramaya yonelik 6nemli bir ¢cabadir, biligsel gelisim
kuramlarma® ve bu alanda calisan gelisim psikologlarin argiimanlarma déniip
bakmak. Gerekli de bir cabadir ama yeterli degil... Ozellikle Piagetvari
yaklasimlar ¢ocugu sadece biyolojinin smirlar1 iginde bir yas kategorisinden
ibaretmis gibi tanimlar. Onun sosyal bir varlik oldugunu ihmal ederek, sadece
etkilenen degil ayn1 zamanda etkileyen/ doniistiiren bir canli oldugunu da
gormezden gelir (Erdener, 2009). Vygotsky ve Bruner gibi sosyal bilissel
kuramcilar ise -aynt zamanda elestirel psikoloji literatliriiniin de oOnemli

"Caligmanin  odagini  koruyabilmek amaciyla, ¢agdas ¢ocuk edebiyati ve sinemadan &rneklere
deginilmeyecektir. Bununla birlikte, bu alanlar da gocuk tiyatrosunu besleyen 6nemli estetik ve diisiinsel
imkanlar sunmaktadr.

8 Bilissel gelisim; bellek, dil, problem ¢dzme ve mantik yiiriitme gibi zihinsel siireglerin gelisimini inceler. Bu
alanda gelisim psikologlari, ¢ocuk psikiyatristleri, cocuk gelisim uzmanlar1 ve norobilimiciler faaliyet gosterir
(Eroglu, 2023).
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referanslari arasinda anilirlar-’

sosyal boyut ve igbirliginin énemini, bilissel gelisim alanina davet ederler. Rus

Piaget’in yaklasiminda ihmal edilen, gelisimde

psikolog Vygotsky, cocugun biligsel gelisiminde sosyal ¢evrenin 6nemli bir rolii
oldugunu, ¢ocuklarin edindikleri kavramlarin, fikirlerin, becerilerin, tutumlarin
kaynagmin sosyal ve kiiltiirel yapt oldugunu vurgular. Amerikali psikolog
Bruner ise, biligsel gelisim agsamalarini yastan bagimsiz olarak tanimlar ve biligsel
gelisimin yasam boyu devam eden bir siire¢ oldugunun altin1 6zellikle ¢izer
(Nicolopoulou, 2004). Bu yaklasimlar yalnizca Piaget'in eksik biraktigi
toplumsal boyutu goriiniir kilmakla kalmaz; ayni zamanda gelisime iligkin
normatif kabulleri de sorgulamaya acar. Ne kadar gii¢lendirici analizler ve
tespitler: Ilerlemeci normatif kiiltiiriin, yaygin olarak hissettirdigi “geg
kaldigimiza, geride kaldigimiza ve biitiin sorumlulugun bizde” olduguna yonelik
suclayict tutumlart ve bu tutumun yarattig1 caresizlik duygusu ve kaygilarini
ortadan kaldiran bir bakis agisi... Yetiskinligi yetkinlik olarak kabul eden bir
kiiltiirtin hem ¢ocuklar hem de aslinda yetiskinler tizerindeki baskisini hafifleten,
esitleyici bir yaklagim...

Peki tiim bu tartismalar ¢ocuk tiyatrosu lizerine diisliniirken, neden anilmaya
deger?

Ciinkii Tirkiye'de ¢cocuk tiyatrosu alanindaki ¢alismalarin 6nemli bir boliimdi,
cocugu hala gelisim psikolojisinin ¢izdigi ¢erceve icinde ele aliyor; cocuklugun
toplumsal, tarihsel ve politik boyutunu yeterince dikkate almadig1 gibi ¢cocukluk
caligmalarmin sundugu alternatif perspektifleri de sinirh dlgiide tartigmaya dahil
ediyor. Bir oyunun ¢ocuga uygunlugunu tespit etmek icin belirlenen neredeyse
tek kriter —faillik yerine- yas olunca bagvurulan referans da Jean Piaget oluyor.
Onun gelisim kategorileri, cogu zaman ¢ocugun neyi anlayabilecegini belirleyen
normatif bir dl¢iite doniisiiyor. Boylece estetik deneyimin zenginligi ve seyircinin
anlam1 birlikte kurma kapasitesi ikinci plana itilmig oluyor. Cocuk tiyatrosu
alaninda galisirken aldigimiz referans noktalar1 bu yilizden ¢ok 6nemli. Eger
amacimiz ¢ocugun failligini gdzetmek, ayrimciliga ugradigi bir diinyada onu
giiclendirmek, yapabilirliklerini hatirlatmak, elestirel ve yaratici diisiinme
kapasitesini arttirmak, hayal giiciinii canli tutmak, ¢epecevre kusatildigi kati
yetiskinler diinyasinda yalniz olmadigini ona fisildayan iyi birer eslik¢i olmaksa
—ki bu satirlarin yazarinin amaci bu- diisiinsel yol haritamizi da bu amag
dogrultusunda kurmak zorundayiz. Bu nedenle, iiretimlerimizin ¢ocuga iliskin
verili bilgiyi yeniden {iireterek onu giigsiizlestirip yeni magduriyetler yaratip
yaratmadig1 sorusunu her daim zihnimizde tutmamiz gerekiyor

Vygotsky ve Bruner bu ¢aligmada her ne kadar sosyal psikog olarak ¢ok sik anilmis olsalar da, onlar ayni
zamanda geleneksel psikolojiye alternatif Oneriler getiren farkli yaklagimlarin, elestirel psikoloji ¢alismasi
baslig1 altinda birlestigi olusumun, 6nemli ilk isimlerindendir.

42



Cocuga etik bir perspektifle yaklagmay1 oneren bu soru esliginde, gocuk
tiyatrosu alaninda en temel basvuru kaynaklarindan biri olan Piaget'i yeniden
okumakta fayda var. Ciinkii bu alanda karsilagtigimiz kimi sorunlarin izlerini,
onun gelisim modelinde buluyoruz. Piaget’e gore gelisim, ¢evreye uyum saglama
siireci olarak tanimlanir (Eroglu, 2023). Belki de uyumlanilmamasi gereken bir
cevredir bu, ama hi¢ tartisilmaz. Ve istelik de sorun gocugun ¢evreye ne kadar
uyum sagladig1 degil; ¢evrenin ne kadar adil oldugudur... Aile, okul, gelenek
gorenek ve ekonomik sistemin yarattigi rekabet¢i degerlerle olusmus bir gevre,
elestirel bir okumaya tabi tutulmaz. Piaget cocugun gelisim asamalarini, yasa
gore siniflar: Duyusal motor dénem (0-2 yas) / Islem 6ncesi dénem (2-7 yas) /
Somut islemler donemi ( 7-12) / Soyut islemler donemi (11-18) seklinde (Eroglu,
2023). Bu evrelerin degismez belli bir siralamasi var, ki bu 6nemlidir. Ama her
cocuk ayni yasta o evreye girmeyebilir. Aslinda bunu da hatirlatiyor Piaget, bu
da 6nemli. Ama daha 6nce de ifade ettigim gibi gelisimin toplumsal ayagini ihmal
ediyor. Bu ihmal, gelisimin icinde gergeklestigi toplumsal esitsizlikleri de
goriinmez kiliyor. Boylece gelisim de toplumsal kosullarin degil, bireyin ya da
bakim verenin basaris1 veya basarisizlig1 olarak okunmaya baglaniyor. Piaget,
gelisimin; cinsiyete/ ekonomik-sosyal smifa/ biiyiime kosullarma / biiylime
sirasinda sunulan kaynaklara ya da sunulamayanlara gore degistigi iizerine s6z
soylemiyor. Gelisim i¢in standart Slgiitler tespit ederek hem farkliliklar1 eritmis
hem gelisime etki eden kosullar1 goériinmez kilmis hem de gelisim denilen seyin
etkilesimle, yasam boyu siirecek bir sey oldugunu da yok saymis oluyor.
Yaratilan gelisim olciitlerine gore -ki bu 6lgiitler tartisilmryor- gelisim geriligi
ifadesiyle, fatura o kisiye ya da onun bakim verenine ¢ikartiliyor. Ki gogunlukla
—ataerkil diinyadaki cinsiyetci rol dagilimi nedeniyle- bakim veren, yani anne
sorumlu ilan ediliyor... Aslinda sorumluluk zincirini goriiniir kilabilecek dogru
ifade —adaletsiz bir diinyada, yani kaynaklarin esit dagitilmadig1 bir diinyada-
derin yoksulluk, siddet, istismar, ihmal nedeniyle- gelismesi olasilikla
durdurulmus, gelismesi geciktirilmis ¢ocuklar olabilirdi.

Cocuk tiyatrosu, Piaget'nin yas temelli gelisim modelini tek referans olarak
benimsediginde, bu toplumsal kor noktayr da birlikte devralmis oluyor.
Uretimlerimizde yeni bir ayrimcilik yaratmamak, her an uyamk olmak igin
Piaget’nin kavram setinin Otesine gegmemiz gerektigi agik... Ama akademik
hayatta ¢ocuk tiyatrosuna iligkin neredeyse tiim tezlerin, aragtirmalarin sadece
Piaget’yi temel referans olarak kullandiklarini, tiyatro oyunlarmin seyircisinin
Piaget’in yas aralifina gore belirlendigini goriiyoruz. Basvuru kaynagindaki bu
teklik, cocugun sadece biyolojik bir varlik olarak tanimlanmasina, onu anlamak
icin tek degiskenin de yas gibi algilanmasina ve o yas grubunun da homojenmis,
ayn1 Ozellikleri tastyormus gibi bir yanilsamanin dogmasina neden oluyor.
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Ornegin bes yas art1 (5+) diye anons ediyoruz bir oyunu... Ben de hangi bes yas
sorusunu soruyorum? Annesiyle kagit, plastik toplamak zorunda kalan 5 yas mu,
savagtan kacip bagka bir iilkeye siginan bir bes yas mi, norogesitli bir 5 yas mu,
gorme ve isitme engelli bir 5 yas mi, depremde yuvasimi ve sevdiklerini
kaybetmis bir 5 yas m1 ya da bagka bir 6zel gereksinimi olan bir 5 yas mi1?
Hangisi? Bakim veren galismak zorunda oldugu igin, iizerine evin kapisinin
kilitlendigi bir 5 yas m?'® Yoksa bakim verenin biiyiik bir uzman kadrosu
esliginde, siirekli denetim altinda tuttugu bir 5 yags m1? Cocuklarin farkliliklar
gozetildikge, cogulluklari kabul edildik¢e sorular ¢esitlendirilebilir; is cinayetine
kurban giden bir yas mi, iklim krizine kars1 ekolojik aktivizmin i¢inde olan bir
yas m1, kendi hak miicadelesini veren bir yas m1 ya da bakim verenlerin -onun
rnizasint almadan- sosyal medya paylasimlariyla- kendisiyle ilgili biraktiklari
digital ayak izleri (shareting) yiiziinden, onlara dava acan bir yas m1?'' Hangisi?

O kadar ¢esitliligi olan bir grup var ki karsimizda, sadece yas onlar1 anlamak
icin yeterli degil. Tipki kadin olmanin, engelli olmanin, trans olmanin, gé¢men
olmanin yastan bagimsiz deneyimler icermesi gibi. Yukarida anilan Bruner ve
Vygotsky gibi sosyal bilissel kuramcilar -alan yazinda elestirel psikolog olarak
anildiklarmi bir kez daha hatirlayalim- bu biitiinciil bakis acisini genisletme,
farkliliklar1 gézetme konusunda daha iyi referans noktalar1 olabilir, tipki diger
elestirel psikologlar gibi...Toplumsal adalet ve gii¢ esitsizlikleri {izerine
odaklanan, ¢ocukluk kavramlarini toplumsal iktidar iliskileri iizerinden okuyan,
ana akim psikolojinin aksine sosyal siniflar ve gruplar arasindaki asimetrik gii¢
iligkilerinin ve ayrimciligin,  bireyin ya da bir grubun zihinsel ve
fiziksel refahini nasil etkiledigi {lizerine arastirmalarimi siirdiiren -homojen bir
grup olmayan- elestirel psikologlara bakmak, niyetimize ulagmak igin daha
isabetli tercihlermis gibi goriiniiyor.'?

Cocuk tiyatrosu biiyiik 6lciide klasik ana akim gelisim psikolojisinin diliyle
konusurken, son kirk bes yilda cocukluk caligmalar1 -elestirel psikoloji ile
birlikte- ¢ocuga iliskin ¢ok daha genis, disiplinlerarasi bir diisiinme alani agmis
durumda. Cocuk tiyatrosunun kuramsal evini ¢ocukluk c¢alismalarinin sundugu
birikimle genisletebilirsek eger, cocuk dostu isler liretebilmemizin imkan1 da
artabilir. Tarih, sosyoloji, antropoloji, elestirel psikoloji, elestirel pedagoji, gocuk
haklar1 gibi bir¢ok farkli disiplini barindiran bu ¢aligmalar, ¢ocukluk incelemeleri
ya da ¢ocukluk calismalar1 kavram semsiyesi altinda toplaniyor. Yeni ¢ocukluk

https://www.ntv.com.tr/turkiye/galeri-izmirdeki-yangin-trajedisi-bes-cocugu-olen-anne-icin-karar-
verildi,sIMiLnUUmUm8Y 78ytHBS5jg/9

' https://www.bbc.com/turkce/haberler-dunya-42604622

12 Konuyla ilgili derinlesmeyi arzu eden merakli okur igin bir oneri: Psikoloji Elestirisinden Elestirel
Psikolojiye: Tiirkiye'deki Elestirel Yonelimli Psikolojiler Icin Bir Smiflandirma ve Bazi Degerlendirmeler.
(Karlidag, 2024) https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/4279332
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sosyolojisi bu semsiyesinin en goriiniir bilesenlerinden biri. Her bir bilesen
cocuklugu biyolojik bir kategori degil, toplumsal bir insa olarak
kavramsallagtirarak, onun fail olusunu gozeterek, aslinda ayni diisiinsel evrene
katki sunuyor (Giirdal, 2013).

Ana akim, gelisim psikolojisinin olanaklar1 ve siirliliklarini ¢ocuk tiyatrosu
acisindan degerlendirdikten sonra, farkli disiplinlerin bir araya geldigi ¢cocukluk
caligmalarmin sunabilecege imkanlara bir goz atalim.

Cogul Cocukluklar ve Cocuklarin Failligi

Resmi tarih seckinlerin dykiisiinii anlatmistir hep; egemenin, yasa koyucunun
ve kazananlarin oykiisiinii... 1960’lardan itibaren ise yeni sosyal tarih; sinif, irk,
cinsiyet, din, kiiltiir ve yas ayrimi gozetmeksizin, daha 6nce tarih yaziminin
disinda birakilan tiim toplumsal gruplarin deneyimlerine yonelmeye baglamistir.
Sesi, s0zil bastirilan, goriinmez kilinan ezilenlerin hikayesi nihayet anlatilmaya
deger bulunmustur. Iste bu gruplardan biridir ¢ocuk... Uzun siire sosyal
bilimlerde ihmal edilen ¢ocuk, Fransiz tarih¢i Philippe Aries’in  Century of
Childhood: A Social History of Family Life (1962) (Yiizyillar Boyunca Cocuk:
Aile Yasamimin Toplumsal Tarihi) kitabi ile birlikte arastirmacilarin dikkatini
¢cekmeye baslamistir. Aries, ¢ocugun toplumsal bir aktdr olarak kesfedilmesine
yonelik sonraki caligmalara ilham vermis; psikoloji, psikiyatri, egitim, sosyal
hizmet, sosyoloji, antropoloji, tarih ve hukuk gibi farkli disiplinlerde ¢cocugun
kavramsallagtirilmasina ve arastirtlmasina yonelik ilgiyi arttirmis, ¢ocukluk
sosyolojisinin'® ortaya cikisgim1 da hazirlamistir (Tiirkan & Bilge, 2020). Bu
anlamli ilginin ¢ocuk tiyatrosuna yeterince sizmadigini hatirlayip, yola devam
edelim.

Cocuklugun toplumsal konumunu, tarihini ve kiiltiiriinii arastiran Arigs,
ozellikle Ortacag’da ¢ocuk resimlerini analiz ederek, o donemde ¢ocukluk fikri
olmadigimi sdyler. Farkli donemlerde farkli cocukluklar yasandigini ifade eden
Aries -Piagetvari gelisim psikolojisinin yaklagimmin aksine- ¢ocuga iliskin
homojenlik, evrensellik, tektiplik algisim1 radikal bir sekilde sarsmistir. Bu
ylizden sosyal bilimlerde cocukluk c¢alismalarina katki saglayan oncii
kaynaklardan biri olarak kabul edilir. Ariés ¢ocuklarin aile ve okul yasamini,
giindelik deneyimlerini inceleyerek ¢ocuklugun modern zamanlarin toplumsal bir
ingas1 oldugunu iddia eder (Ari¢s 1962, akt, Giirdal, 2013, s. 7).

Aries’in, ¢ocukluk kavramimi modern bir 'kesif' olarak gérmesinin nedeni;
cocuklarin yetigkinlerden farkli olduklarma ydnelik anlayisin modernlesmeyle

13 Cocukluk sosyolojisi, genel sosyolojinin bir alt disiplini olarak dzellikle 1980'lerden itibaren gelismeye
baslamustir. (Tiirkan & Bilge, 2020)
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birlikte gelismis olmasidir (Giirdal, 2013). Yetigkinlikten bagimsiz bir ¢gocukluk
fikrinin matbaanin bulunusu, okullagma, sanayilesme, kentlesme, feodalizmden
kapitalizme gecis, geleneksel aile yapisinin yerini ¢ekirdek ailenin almasi gibi
modernlesme siireciyle hayatimiza girdigini savunmustur (Tan, 2011). Aries’in
arglimanlar1 alanda hala tartisiliyor ve farkli yorumlaniyor olsa da cesitlilikleri
sahneye tasiyabilme niyetiyle kapsayict bir cocuk tiyatrosu tahayyiiliiniin
pesinden giden bir arastirmaci olarak, tarih¢i Ariés’i 6nemli duraklardan biri
saymam ve onun actig1 hatta, biraz daha oyalanmam sasirtict degildir sanirim.

[Ik anda bir dzgiirlesme vaadiymis gibi gdriinen modern zamanlarda
cocuklugun kesfi, erkek egemen ve sinifli bir diinyada, cinsiyete ya da sinifa
yonelik ayrimciliklarin ortadan kalkmasini saglayamamistir. Ciinkii modern
cocukluk tiim gocuklart kapsamamus, alt sinif cocuklari disarida birakan ve orta-
iist siniflar1 iceren sinif temelli bir inga olarak gelismistir. Bu kesif, sadece sinifsal
bir ayrimi ¢ocukluk iizerinden insa etmekle kalmamis ayn1 zamanda toplumsal
cinsiyetci bir inganin da temelini atmigtir. Aries ¢ocukluk fikrinin 6ncelikle erkek
cocuklara fayda sagladigini, kizlarin ¢cok daha uzun bir siire kendilerini
yetigkinlerle bir arada tutan geleneksel hayat tarzin1 devam ettirdigini belirtmistir
(Aries 1962, akt, Giirdal, 2013 s. 8).

Cocuklugun tarihsel olarak kuruldugunu gosteren bu ¢alismalar, sosyoloji
icinde de ¢ocuklugun nasil kavramsallagtirildigi sorusunu giindeme getirmistir.
19.yy klasik sosyolojisi tarihsel olarak hazir buldugu g¢ocukluk kavraminin
igerigini, yetiskinlerin bakis a¢isindan kurmus ve ¢ocukluk sosyolojisini gelisme
ve sosyalizasyon temelinde kavramsallastirarak c¢ocuklar1 yap1 (toplum)
dolayiminda tanimlamis ve toplumun bireye gore olan baskinligini ¢ocuklar
tizerinden mesrulagtirmistir. Agusto Comte ile 1830’larda baslayan toplumsal
yapty1 Onemseyen klasik sosyoloji gelenegi, yapmin (toplumun) varligi,
stirekliligi ve ilerlemesini hedef olarak belirlemis ve farkli toplumsal gruplarin
mevcudiyetini de ihmal etmistir (Karabiyik, 2019).

Yaklasik yiiz yil sonra, 1970’lerde sosyolog Anthony Giddens’in yapi-fail
kavramsallagtirmasindan hareketle, bireyin yap1 karsisinda tiimilyle maruz kalan
konumunda olmadigini, bu yapinin sekillenmesinde aktif rol aldigini ifade eden
yaklagimlariyla, ¢ocuk yetkin goriilmeye baglanmigtir (Orak, 2023). Bu yiizden
Giddens, ¢ocukluk calismalarinda en sik referans gosterilen isimlerden biridir.
Bazi isimler bu arastirmada o&zellikle zikredilmektedir ki, c¢ocuk tiyatrosu
araciligiyla cocukla dayamigma arzusu duyan ireticilerin, yol haritalari, ugrak
noktalari, zihinsel eslik¢ileri yavas yavas belirginlesebilsin...

Iki farkli yaklasimi iceren ¢ocukluk sosyolojisi, 1980 oncesi geleneksel
cocukluk sosyolojisi olarak tarif edilen ilk doneminde, gelisim psikolojisinin
etkisiyle -neredeyse Comtevari bir bakigla- genellikle ailesi ve ¢evresine bagimli,
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kontrol edilmesi, egitim ve okul aracilifiyla sosyal ¢evreye adapte edilmesi
gerektigi diigiiniilen ¢ocugun, sosyalizasyon konusuna agirlik vermistir. (Prout
&James 2005, akt, Tirkan&Bilge 2020, s.463) Yani geleneksel cocukluk
sosyoloji ¢ocuklara ancak toplumsal yapinin beklentilerine uygun, toplumun
devami ve ilerlemesi i¢in ileride arzu edilen “makbul” birer yetiskin olmalar1
amactyla saglikli sosyalizasyon siireclerini tamamlamalari goérevini uygun
gormustiir.

Geleneksel ¢ocukluk sosyolojisi, cocuklarin yapilandirilmis pasif varliklar
oldugunu ve sadece yetiskinlerin etkisiyle gelistiklerini 6ne siirerken, 1980’li
yillardan itibaren yeni ¢ocukluk sosyolojisi, ¢gocuklarin aktif yaratic1 ve kendi
baglarina diisiinebilen bireyler oldugunu savunur. James, Prout ve Jenks’in
onciiliik ettigi bu paradigma, ¢ocukluga iliskin yerlesik kabulleri koklii bicimde
sorgular. Bu yaklagim, evrensel bir ¢ocukluk anlayisini reddeder. Benzerlikten
cok farkliliklarin ¢ocuklugun sosyal ve tarihsel karakterini belirledigini,
cocuklugun zaman ve mekana bagimli olarak insa edildigini, ¢cocuklugun ve
cocuklarin  deneyimlerinin yalnizca yas ve gelisim basamaklariyla
aciklanamayacagini, ¢ocuklarin yetiskinlerden farkli ilgi, ihtiyag, beklenti ve
cikarlara sahip olduklarini, sosyal gercekligi insa eden ve yorumlayan sosyal
aktorler, yani failler olduklarin1 vurgular (Allison &James & Prout 2005, akt
Karabiyik, 2019, s 14).

Prout, James, Jenks’in ortaya attig1t bu yeni paradigmanin kendisini
temellendirdigi kuram, Giddens’in yapi-fail kuramidir. Boylece cocukluk
yalnizca yap1 tarafindan belirlenen bir gerceklik degil, ayni zamanda bu
gergekligi doniistiirme giicline sahip olan faillerdir. Faillik, ¢ocuklarin kendi
kiiltiirlerini inga etmelerine ve dahas1 toplumsal iliskileri de etkilemelerine vurgu
yapar (Orak, 2023). Bu nedenle, cocuklarla ilgili arastirmalar yaparken,
cocuklarm kendi bakis acilarma ve deneyimlerine odaklanmak gerektigini
savunur.

Iste burada bizi en ¢ok ilgilendiren kritik sorulardan biri ortaya g¢ikiyor...
Sahnelere ¢ocuklarin deneyimlerini nasil tagiyacagiz, onlarin failliklerini nasil
gozetecegiz? Yoksa tipki Comte, Piaget ve geleneksel cocukluk sosyolojsinin
defaatle vurguladigr gibi, cocuklar1 igine dogduklar1 yapiya (topluma)
uyumlandirmaya calisan, toplumsal ahlaki normlar1 yeniden iireten -¢ocukla esit
ve etik bir perspektifle iliski kurmak yerine- mevcut tahakkiim iligkilerini yeniden
tireten islere mi imza atacagiz? Eger yeni ¢cocukluk sosyolojisinin actig1 yoldan
ilerlersek, ¢ocugu sosyalizasyon siirecinin edilgen bir pargasi gibi ele almaz,
cocuklar1 sadece degisen degil i¢ine dogdugu toplumu degistiren sosyal birer
aktor/fail olarak goriirsek, yerel/kiiltiirel/sosyal agidan farkli ¢ocukluk hallerini
sahneye tasimanin da yollarini bulabiliriz...
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Buraya kadar izini silirdiiglimiiz kuramsal tartigmalar, Tirkiye'de g¢ocuk
tiyatrosunun neden uzun yillar aile, okul ve onlara uyum ekseninde sekillendigini
anlamay1 kolaylastirmigtir sanirim. Ozellikle okul odakl1 oyunlarin, “iyi niyetli”
Ogretici iglerin sanildiginin aksine ¢ocuga ulagsmadigini, 6giidiin hayatta da sahne
iistiinde de ¢ok ise yaramadigini, deneyimin esas oldugunu ve hepimizin kendi
kendine 6grenme kudreti oldugunu, formal egitimin bu kudreti zayiflattig1 ve bizi
acizlestirdigini hatirlatan, ¢ocukluk calismalar1 alaninda 6nemli bir yere sahip
olan o6zgiirliik¢ii elestirel pedagoglara kulak verelim simdi de.... Belki o zaman
sahneleri sinifa doniistirmekten vazgecer, hatta smiflara alternatif hale bile
getirebiliriz.

Uyumdan Ozgiirlesmeye: Elestirel Pedagoji

Sorularimiz, meraklarimiz bizim durdugumuz yeri ele veriyor: “Kaginci sinifa
gidiyorsun™? Tammadigimiz bir ¢ocuga yonlendirdigimiz ilk sorulardan biridir
bu, “ka¢ yasindasin?”’ sorusunun ardindan geliveren... Cocugu tanimlayan en
onemli degiskenlerin yas ve okul oldugu yanilsamasiyla hareket ederiz. Oysa
hayatimiza Piaget sadece yiiz yil, zorunlu egitim ise iki yliz yil kadar dnce,
1819°da girdi. O tarihten 6nce cocuklara olasilikla bu sorular1 sormuyorduk,
¢linkii bagka tiirlii bir ¢ocukluk algimiz vardi. Bu vesileyle Aries'in gocuklugun
tarihsel ve kiiltiirel insa oldugu tespitini de yeniden hatirlamig olalim.

Prusya’nin Napolyan’a karsi yenilgisinden sonra, Alman felsefeci Fichte
biiylik Prusya idealine ulasabilmenin yolunu ¢ok acik bir sekilde soyle formiile
eder: Orduya itaatkar asker, maden ocaklarinda calistirmak iizere itaatkar is¢i,
endiistriyel yapilarin emrinde caligacak memurlar, hiikiimete tabi olacak sivil
hizmetliler ve son olarak da kritik konu ve sorularda birbirine yakin diisiinen
vatandaglar yetistirmek i¢in egitim zorunlu hale getirilmistir (Gatto, 2008).
Burada -formal egitim kurumlarinda ¢ok sik karsilastigimiz gibi- ortiik/gizli bir
miifredat yoktur, egitimin hangi toplumsal islevi yerine getirmesinin beklendigi
acikea dile getirilmistir. Amag; makbul vatandas, makbul is¢i ve makbul asker
yetistirecek itaat kiiltiiriinii kurumsallastirmaktir. Bugiin biiylik 6l¢iide siirmekte
olan geleneksel egitim anlayisi da kdklerini Prusya modelinden alir.

Egitimin bu bic¢imi bir 6zgiirlesme vaadi degil, tahakkiim iligkilerini yeniden
iireten ideolojik bir araca doniigmiistiir. Bu durumu mesele eden diisiiniirler,
Ozgiirliikcli pedagoji ya da elestirel pedagoji kavram semsiyesi altinda ¢ocugun
failligini gbzetmenin yol ve yontemleri {izerine -birbirlerine kimi zaman yakin,
kimi zaman uzak- Oneriler getirerek ¢ocukluk calismalar1 alanma biiylik katki
sunmuslardir. 1920’lerde anti otoriter egitim hareketi, 1960’larda 6zgiir egitim
ve okulsuz toplum hareketi ve gilinlimiizde de 6grenci merkezli demokratik
okullar fikri bu semsiyenin altinda yesermistir (Akdag, 2006).
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Bu arastirmanin simirlart iginde elestirel/6zglirliik¢ii  pedagojinin  tiim
yonelimlerini ayrintili bi¢imde tartismak ne miimkiin ne de gereklidir. Bu
nedenle, alternatif egitim modelleri ya da evde egitim gibi formal egitimi
iyilestirmeye yoOnelik Oneriler yerine; tipki cocuk tiyatrosunun egitime alternatif
bir imkan sunabilecegi diisiincesinden hareketle, egitimin kendisine alternatif
yaklasimlar gelistiren; 6grenmeyi ve kesfi okulun sinirlari disina tagiyan, 6grenen
ile 6greten arasindaki keskin sinirlari -giig iligkilerini- muglaklastiran {i¢ diistiniir
iizerinde durulacaktir: Paulo Freire, Ivan Illich ve Jacques Ranciére...

Freire 1968’de kaleme aldig1 Ezilenlerin Pedagojisi kitabinda, geleneksel
egitim modelini “bankaci egitim” olarak tanimlamis, bankacilik sisteminde
oldugu gibi, dgrencilerin “yatirim nesneleri” egitimcilerin ise “yatirime1” gibi
islev gordiigiinii vurgulamistir. Bankaci egitim modelinde, 6gretmen anlatir,
Ogrenci pasif bir dinleyicidir, yani bilgiyi alir yatirnm nesnesi gibi depolar.
Ogrenciler bu sistemde, diinyay1 sorgulamak yerine, ona uyum saglamaya tesvik
edilir. Bu model diistinmeyi 6nlemek ve statiikoyu slirdlirmek i¢in tasarlanmistir.
Ogrenciler kendilerine dayatilan rolii ne kadar kabullenirlerse, diinyay1 kabule de
o kadar yatkin olurlar. Bu nedenle egitim bir ehlilestirme siirecidir. Freire, bu
modele alternatif olarak “problem tanimlayici egitim” modelini 6nerir. Problem
Tanimlayic1 Modelde egitim diyalog iizerine kurulmustur, 6gretmen ve dgrenci
birlikte tartisarak, hayattaki problemleri tanimlayarak, diinyayr degistirme
yollarini birlikte ararlar (Freire, 1982).

Freire’in Ezilenlerin Pedagojisi kitabi, Agusto Boal’in Ezilenlerin Tiyatrosu
(1974) kitabinin ilham kaynagidir. Freire'nin egitimde sorguladigi ve bozulmasi
gerektigini disilindiigii hiyerarsik 6gretmen-6grenci (ezen-ezilen) iligkisini, Boal
geleneksel tiyatroda seyirciyi edilginlestiren keskin oyuncu-seyirci ayrimina
uyarlamistir. Onun tiyatrosunda izleyiciler pasif¢e izlemek yerine sahneye
miidahil olup, diyalog kurarlar. Freire’nin egitim siirecinde tek yonlii aktarim
yerine Onerdigi "diyalog" yontemini, boylece Boal "seyir-oyuncu" (spect-actor)
kavramiyla tiyatroya tasimig olur. Boal'in tiyatrosu, Freire'nin diinyay1 degistirme
pratiginin sahne lizerindeki provasidir; seyirci hayattaki olas1 eylemlerini, dnce
Boal’in sahnesinde sinar (Boal, 2025). Freier’den Boal’a uzanan diisiinsel hat,
cocuk tiyatrosu agisindan da yaratict imkanlar sunmaktadir. Boal’in tiyatrosunda
seyirci sahneye fiziksel olarak miidahale ederek oyunun akisimi degistirebilir.
Cocuk tiyatrosunda ise doniistimiin mutlaka bu bi¢imde gerceklesmesi gerekmez.
Cocugun sahne iizerindeki dramatik ¢atigmanin zihinsel ¢6ziim ortagi haline
gelmesi, olaylar1 farkl olasiliklar iizerinden diisiinmeye davet edilerek, anlatinin
pasif bir alicis1 olmaktan ¢ikarilmasi benzer bir katilim bigimini yaratabilir. Boyle
bir icrada, seyirci kendi usuliince sahneyi yeniden anlamlandirir.
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Ayrica sahne {izerinde kapali ve tek dogruya dayali biiyiikk anlatilar, hazir
cevaplar ve kesin yargilar yerine olasiliklarin ¢ogaltildig1 acik bir yapi1 tercih
edildiginde, ¢ocuk sorgulamaya davet edilmis olur. Boyle bir tiyatro, ¢ocuga ne
diisiinmesi gerektigini dikte etmek yerine, ona bir deneyimin i¢inde kendi
anlamlarin1 tiretebilecegi bosluklar acar. Tipki Freire'nin eg§itim anlayisinda
oldugu gibi, burada da amag bilgiyi aktarmak degil, diyalogu miimkiin kilmaktur.
Boylece egitim kurumlarinda mesrulagan "aktif 6greten—pasif 6grenen" ikiliginin
kirilmast gibi, sahnedeki "icra eden—izleyen" ikiligi de sorgulanabilir hale gelir.
Bu yaklagim yalnizca temsil aniyla da sinirli degildir. Cocuklarin provalara davet
edilmesi, anlatinin farkli asamalarinda goriislerinin alinmasi ve yaratim siirecine
katkida bulunmalari, onlarin geribildirimleriyle siirecin doniismesi de gocukla
kurulacak diyalogun 6nemli bir parcasidir. Diinyada giderek yayginlasan bu
anlayisin basarili rneklerinden biri, Isve¢'teki Unga Klara Tiyatrosu'nun iiretim
pratiginde goriilebilir. Elestirel pedagojinin ilkelerinin sahne dilinde nasil karsilik
bulabildigine iliskin Tiirkiye’den oOrnekler ise, bir sonraki boliimiin konusu
olacaktir.

Ozgiirlestirici pedagojinin énemli isimlerinden biri de Ivan Illich’tir. Illich
modern sanayi toplumunun kurumlarmin (okul, ig, hastane, ulasim) insani
kendine bagimli kildigimi, bireyin kendi kendine yeterliligini, 6zerkligini ve
yaraticiligin1 yok ettigini, hayatin profesyoneller tarafindan gasp edildigini
savunan radikal bir disiiniirdiir. Bunun yerine, insanlarin kendi yasamlari
izerinde kontrol sahibi oldugu, doga ile uyumlu, 6zerk ve senlikli bir toplum
modelini savunur. Dolayisiyla Illich i¢in mesele yalnizca okul degil, insan
bagimlilagtiran, tahakkiim iligkilerini normallestiren biitiin kurumsal yapilardir.
Ilich'in biitiinciil yaklasimi, iginde yasadigimiz toplumsal ekosistemi pargalar
halinde degil, iliskileriyle birlikte diisiinmeye davet eder (Tan, 1983). Boyle bir
bakis, cocuklarm neye ihtiya¢ duyduklarini, hangi tahakkiim bigimlerine maruz
kaldiklarin1 ve bunlara nasil direnilebilecegini kavrayabilmek agisindan énemli
bir imkén sunar. Cocuklarin bu ekosistemde G6zgiirce nefes alabilmelerini, en
0zglin halleriyle var olabilmelerini arzulayan ¢ocuk tiyatrosu iireticileri igin Illich
onemli bir diislinsel eslik¢idir.

Ilich bir o6zgiirlik vaadi olarak hayatimizin okulsuzlagsmasi gerektigini
onerir'®. Ciinkii 6grenme, okulla sirlanamayacak kadar toplumsal ve giindelik
bir faaliyettir. Tipki Rancier gibi o da egitim miifredatinin ideolojik oldugu
gerceginin -egemenin anlayisini zerk ettiginin- altin1 ¢izer. Bu model, ¢ocuklari

!4 Hindistan’da konusulan kirk dil iginde, O6geretme kelimesine karsilik gelen herhangi bir sozciik
bulunmamaktadir. “Bizler 6grenebilir, baskalarinin 6grenmesine yardimet olabiliriz, ancak 6gretemeyiz” derler.
Yani birlikte kurulan 6grenme ortamina isaret edilir. Hindistan 6rnegi, 6grenmeyle iliskimizin kiiltiirel olarak
nasil degistigini hatirlatmas: ve Illich’in 6nermesiyle dolayli bir baglantisi oldugu i¢in 6nemlidir. (Bhave,
2008)
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kendi kendine 6grenemeyecegi konusunda ikna eder, bagimsizliklarini elinden
alir ve uzmanlarin -6zellikle 6gretmelerin- tahakkiimiinii arttirir. Ayrica biitiinciil
konular -kimya, biyoloji, matematik, sosyal bilimler gibi, birbirinden bagimsiz
dersler seklinde boliinerek islendigi igin bilginin parcalanmasina, aralarindaki
bagin goriinmez hale gelmesine yol acar. Bu haliyle bilgi sadece istiflenir ve bir
yatirim nesnesine doniigiir, bu niceliksel birikimler de diplomalarla 6diillendirilir.
llich’in ifadesiyle “bol diplomalr birey, diinyayr yalmizca giris karti olanlarin
girebildigi sinifli piramitler olarak algilar. Egitim sinif ge¢me, sinav kazanma ile
karistirthir. Yeterlilik de diploma sahibi olmakla” (Illich, 2009, s.68) ve boylece
hiyerarsik diisiinme normallesir. Illich’in tiim bu sorunlarin ¢oziimiine iliskin
Onerisi ise; akranlarin birbirinden 6grenmesi, sokaklarin, miizelerin, atélyelerin
O0grenme ortamma donistiiriilmesi ve herkesin birbiriyle yeteneklerini
degistirdigi -diplomalarin gegerli olmadigi- aglarin olusturulmasidir.

Tiirkiye’de ana akim c¢ocuk tiyatrolarinda en ¢ok okul konulari islenir,
cocugun okul disinda bir hayati miimkiin degilmis gibi... Ve okuldaki basar1
iizerine odaklanilir, olasi bir basarisizligin faturasi da “tembellik, yaramazlik,
dikkatsizlik” gibi yaftalarla cocuga ¢ikartilir. Bu ve benzeri oyunlar, Freire ve
Illich'in isaret ettigi egitim elestirileri 151¢inda diisiiniilebilseydi, okullarda
cocuklarin nelere maruz kaldiklari, bu mekanizmanin nasil calistigi fark
edilebilecek ve bu tahakkiim iliskilerinin yarattig1 sistematik siddet oyunlar
araciligiyla yeniden iiretilmeyecekti.

Tim yetigkinler bir zamanlar ¢ocuktu. Bir ¢ocugun yasayabilecegi olasi
ihmal, istismar, hayatin isgal edilmesi gibi az ¢ok benzer siddete maruz kalmisti.
Okulu, anlatilarnin merkezine koymakta israr eden icracilar gibi... Kiiciik
Prens’te ¢ok sik vurgulamir: “Asil sorun biiyiimek degil, unutmak” (Saint-
Exupéry, 2015). Iste biitiin bu kiilliyata unuttuklarimizi ya da bize unutturulanlari
yeniden hatirlamak i¢in ihtiyactmiz var. Cocuklar igin {retim yapmay1
seciyorsak, bu hatirlama cabasimin etik bir sorumluluk oldugunu da goézden
kagirmamamiz gerekiyor.

Rancier, Cahil Hoca kitabinda (1987) 6grenmeyi yeniden 6grenmekten ya da
bu yontemi hatirlamaktan bahseder. Hatirlamak diyorum; c¢iinkii dogdugumuz
andan itibaren diinyay1 kendi ¢abamizla taklit yoluyla dgreniyoruz. Konusmayi,
yilirimeyi, kimi zaman okuma yazmay1, hatta dort islemi... Baglangicta sahip
oldugumuz bu Ogrenme hevesi ve cesareti, zamanla yerini bir bagkasinin
aciklamasi olmadan anlayamayacagimiz inancina birakiyor. Bu ylizden Rancier
egitimi; sakatlama galigmasi, acizlestirme, aptallagtirma faaliyeti olarak okuyor.
Egitim gdren her insan kendini yarim hisseder. Kendi kendine anlayabilecekken,
bir terctiman ya da bir rehber olmadan idrak edemeyecegi konusunda ikna
edildigi bir siiregtir bu.... Bir tiir yas siireci; kendi basina anlama yetisini
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yitirdigini kabul etmeye ¢alistig1 bir yas siireci. Rancire’e gore geleneksel egitim
bir aciklayanin varhigina dayandigi i¢in -tipki Freire’nin bankaci egitim
modelinde oldugu gibi- 6greten ve 6grenen arasinda bir kudret dongiisii yaratir.
Aciklayana dayali bu dongii yikilmalidir. Rancier, Cahil Hoca kitabinda hig
Flemenkce bilmeden ogrencilerine Flemenkce ogrenmeleri icin alan agan
egitmen Jacotot Grnegini verir. Jacotot 0grencilerine bir sey 0gretmez; kendi
bilgisini aktarmak yerine, onlarin kendi zekalariyla kitapla bogusabilecekleri
kosullar1 yaratir. Zekalar esittir ¢ilinki... (Rancier, 2015)

Rancire, tipki diger elestirel pedagoglar gibi geleneksel egitimin bir
Ozgiirlesme getirmedigini; asil kendi kendine Ogrenebildigimizi hatirlamanin
Ozgiirlesme oldugunu vurgular. Geleneksel egitim siirekli bir mesafe yanilgisi
yaratir, Ondekiler ile hep geride kalanlar, bilenler ile bilmeyenler, entelektiieller
ile is¢iler ve yetiskinler ile ¢ocuklar arasinda...Oysa kapatilmasi gereken boyle
bir mesafe yoktur (Kilig, 2015). Bu tartigma Piaget’in bilissel gelisim 0Olgiitleriyle
yaratilan gelismis ile gelismemis arasindaki mesafeyle ne kadar ortiisir.

Rancier, Cahil Hoca’da gelistirdigi fikirlerinden yola cikarak, Ozgiirlesen
Seyirci (2008) kitabinda da seyirci konusunda benzer bir diislinceyi ifade eder.
Sahnede de bu kudret dongilisiiniin kirtlmasim1 = Onerir;  seyircinin
Ozgiirlesmesinden, seyircinin kudretinden bahseder. Algiladig1 seyi kendi diline
terclime edebilen seyircinin kudretidir bu. Cocuk izleyici i¢in de gegerlidir bu
durum. Ona siirekli bir 6gretiyi dikte ettigimiz andan itibaren, bunu ¢ok incelikli
estetize edilmis yontemlerle de yapsak, sahne iistiinde Rancier’in elestirdigi
tiirden bir aptallasmaya katki sunmus oluruz. Nasil entellektiiellerle isciler
arasinda kapatilmasi gereken bir mesafe yoksa, yonetmen, yazar, oyuncu,
dramaturg ile seyirciler arasinda da yoktur. Yapay yolla yaratilmis bu mesafe,
icra yontemimizi degistirdigimizde ortadan kalkar. Peki nasil? Kapali yapisi
olmayan bir icrayi tercih ettigimizde, biiyiik anlatilarin pesinden gitmedigimizde
ve en ¢ok da hiyerarsiye neden olan yeni ikilikler iiretmekten kagindigimizda.
Iste bdyle bir icrada, seyirci kendi usuliince sahneyi yeniden anlamlandirabilir.

Yetiskin-cocuk, Ogreten-0grenen ve icra eden-seyreden ikiliklerinin nasil
bozuma ugratilmasi dneriliyorsa, sahnede erkek-kadin, saglam-sakat, akil-duygu,
yerlesik-gocebe, gelismis-gelismemis, insan-hayvan ve benzeri yeni ikilikler
yaratmaktan da kacinmak gerekiyor. Ciinkii tim bu ikilikler bir iktidar alam
yaratryor. {lerlemeci kiiltiir bu ikiliklerden birini makbul say1yor; yetiskin olmak,
erkek olmak, rasyonel olmak, yerlesik bir hayat siirdiirmek gibi digerini de
karaliyor. Artik biliyoruz; yaratilan bu ikilikler, bu ayrimlar yapay, kurmaca,
kiiltiirel insalardir. Ozetle, ¢ocuk-yetiskin arasindaki hiyerarsiye dokunmak
istiyorsak, tiim hiyerarsik diisiinme/eyleme bi¢cimlerine de dokunmak zorundayiz.
Ve sahne iistiinde de bunlar1 yeniden iiretmekten kesin olarak kaginmaliyiz...
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Simdiye kadar tartigilan kuramsal gerceve, g¢ocuk tiyatrosunun yalnizca ne
anlattig1 degil, nasil anlattig1, nasil icra edildigini de yeniden diisiinmemiz
gerektigini  hatirlatiyor. Simdi de bu diisiincelerin Tiirkiye'deki sahne
pratiklerinde nasil karsilik bulduguna bakalim.

Ozgiirlesmenin Sahnedeki Imkanlar

Cocugun diinyasina en yakin varolus sekliyle, clownla'® baglayalim... Clown
icinde bulundugumuz, alistigimiz, kaniksadigimiz diinyaya, tipki ¢ocuklar gibi
yeni dogan, onlar gibi sasiran, bu diinyayr kesfetmek icin biiylik bir istah
duyandir. Tabii ki bu 6nerme yetigkinlerin tedrisatindan hizlica gegirilmemis,
meraklari, heyecanlar1 sondiiriilmemis -bir sekilde sansli- c¢ocuklar igin
gecerlidir. Clown’in temas ettigi diinya daha 6nce gérmedigi, anlamini bilmedigi
ya da bilse bile sinirl1 bir bilgiyle isledigi ve karsisinda sagkina donerek afalladig:
verilerle doludur. Ve o -geleneksel kiiltiiriin kusur saydig1 afallamasini- kimseden
saklamaz. Boylece kusur, utang verici bir eksik olmaktan ¢ikar ve sahnede aciga
vuruldukca da etkisini yavas yavas kaybeder. Clown; kusurlarini, afallamalarini
stirekli sahneye cagirarak; yanilabilen, hayrete diigsebilen, verili anlamlar
yerinden oynatabilen milkemmel olmayan bir varolusun, kendi i¢inde nasil bir
giizellik tagidigini hatirlatir (Butler, 2012, akt. Dingol, 2026 s.21).

Clown sahnedeyken, yetiskin diinyasinin dogru davranis normlariyla hareket
etmez. Bu normlara dair bir goriisii de yoktur zaten. Dingol’un da ifade ettigi
gibi, “her jesti, her bakisi ve her kararsizligi, toplumun yerlesik
anlamlandirma kaliplariyla carpisir. Tam  bu ¢arpisma anlarinda toplumsal
kategorilerin katilig1 gevser ve ciddiyetin ortasinda gériinmez bir ¢atlak a¢ilir.”
(Dingol, 2026, s.32). Bu catlaktan disar1 giiliing sizar. Tipki defalarca diisiip
yeniden kalkarken, kendi diisiisiine giilen ¢ocuklar gibi, clown da bu hazzim
basarili goriinmeye g¢aligmaktan degil, bizzat bu sendeleme anlarmin i¢inden
cekip cikartir. Bdylece clown, sahnede kontroliin dagildigi, dengenin bozuldugu
ve her seyin sarpa sardigi o kirilgan anlarda kendi nesesinin kaynagina ulasir. Bu
baglamda ¢ocuk ile clown1 birbirine yaklastiran bagka bir nokta da, her ikisinin
de karsilastiklar1 aksakliklart bir an Once toparlayip “normale” dondiirmeye
caligmak yerine, onlarin biiylimesine, dallanip budaklanmasina ve bir oyun
malzemesine doniismesine izin vermeleridir (Fusetti, 2024. akt. Dingol, 2026
s.27).

Clown, sahneye ¢iktig1 andan itibaren seyirciyle goz temasi kurar, biitiin
ciplakligryla seyircinin karsisinda varolur (Simon, 2012). iste bu seyirciyle

15 Clown 6zellikle palyago olarak gevrilmemistir. Giindelik hayatta palyoga -clownin felsefesinden uzak-
isletmelerin aciliglarinda, dogum giinlerinde, kirmizi burunlu animatorler tarafindan icra edilen ticari faaliyetleri
hatirlattig1 igin.
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kurulan gergek bir diyalogtur. Clown sahneye her seferinde belli bir baglangic
fikri ve eylem hattiyla ¢ikmasma ragmen, sabit bir dogrultuda ilerlemez,
seyirciden gelen her tepkiyle bu hat degisir; giillislerle, sessizliklerle, saskinlik
ifadeleriyle...Bdylece sahnede tek bir hikayenin bastan sona anlatildig1 dogrusal
bir akis yerine, seyirci tepkisiyle yeniden kurulan ¢ok sayida kii¢iik oyun ani
ortaya ¢ikar (Van Wyk, 2024). Kapali, anlatinin dogrusal aktig1 dramatik bir yap1
yerine -seyirciyle kurulan diyalogla doniisen- her tiirlii olasiliga agik, parcali bir
yap1 s0z konusudur artik. Bdylece Ranciervari bir sekilde icra eden ve seyreden
arasindaki hiyerarsi de yikilmis olur.

S.0.S. (Sosyal Oyun ve Sokak Sanatlar1 Toplulugu) da bu saiklerle hareket
eder.'® Sanat1 demokratiklesme ve sosyal sorunlarin ¢dziimiinde bir arac olarak
goren S.0.S. 6 Subat Kahramanmarag depreminin ardindan defalarca ¢adir ve
konteynir kentlere gidip gosteri yapmistir (Keskin & Koseoglu, 2024).

Sosyal Clown olarak tanimlanan insani yardim amacli bir gosteri bigimini
benimseyen S.O.S, felaketlerden etkilenen insanlar ig¢in bir arada olmanin
tyilestirici etkisini eglenerek kamusal alanlarda kurmaya calisir. Amaglari, bir
taraftan sosyal adaleti savunmak, diger taraftan da ¢ocuklar ve yetiskinlerin oyun
araciligiyla hayal kurmasmna destek olmaktir.'” Niyetlerinin yeni g¢ocukluk
sosyolojisinin ve 0zgiirlestirici pedagojinin tahayyiilleriyle ortlistiigii agiktir.

Tipik bir clown performansi olarak, gosterilerinin geleneksel dramatik
yapilardaki gibi kronolojik akan siki dokulu bir hikayesi yoktur. Zaten
kagindiklar sey de budur. Seyirciyle siirecin degisebilmesi -¢ocugun failliginin
gozetilebilmesi- i¢in parcali esnek yapi hem estetik hem de etik bir tercihtir.
Gosteri Oncesi seyircileri ¢agirmak, toplamak igin, sokaklarin, konteynir ve
cadirlarin aralarinda miizikli, dansli bir gecit toreni, bir tiir kortej diizenlerler.
Miimkiin oldugunca daha fazla kisiyi haberdar ve dahil edebilmek, kapsayici
olabilmektir amag. Gosteriler agik havada, sokakta gergeklesir. Sokak herkesi
esitler. Yetiskin, cocuk, farkli kiiltiirlerden, farkli gegmislerden gelen ama az ¢ok
ayn sikintiy1 yasayan insanlar1 sokak bir araya getirir. S.0.S.in amaci, benzer
zorluklari, travmalar1 yasayanlarm biraz da olsa rahatlatmalarini, kahkaha
atabilmelerini saglamaktir (Keskin & Koseoglu, 2024).

Kahkaha aciy1 yok etmez, onunla birlikte yasamanin oniinii agar. Bir anligina
da olsa kahkaha, hayatin hala siirdiigliniin canli bir kanit1 haline gelir (Van
Nunen, 2019. akt.Dingol, 2026, s.32).

16 Ekip, Tiirkiye ve Suriye’yi etkileyen 6 Subat 2023 Kahramanmaras depreminin ardindan, Liibnan Clown Me
In ekibinden Sabine Choucair ve Tiirkiye Fiziksel Tiyatro Arastirmalari’ndan Giiray Dingol’un onciiliigiinde
kurulmus ve insani yardim ¢aligmalari yiiriiten Clowns Without Borders UK kurulusunun finansal destegiyle
deprem bolgesine ilk turnelerini ger¢eklestirmistir.

17 Ayrintil bilgi igin bknz. S.0.S https://sosyaloyunsokakta.wordpress.com/hakkimizda/
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“Nefes almak yasamanin bir géstergesidir. Ancak aci karsisinda beden katilasr,
hatta donar ve nefes veremez hale gelir. Kahkaha bu donmus nefesi ¢ézer. Oyun
alanminda yan yana duran bedenler yeniden birlikte nefes alip verir. Kisi acisini
yalnizca analiz ederek ve anlamlandirmaya ¢alistiginda degil; onun iginden gegip
bedeniyle bir karsilik tirvettigi ve yeniden nefes almaya basladigi anda, kendisi igin
gercek doniisiim siirecini baglatir” (Vamik D, 2018. akt.Dingol, 2026, s.32).

Gegit toreninde seyirciyle -¢ocukla/yetiskinle-kurulan ilk temas, aslinda bir
tiir prolog, 6n oyundur. Yiriiyilis sirasinda seyircilerle el sikisan clownlar, bu
tokalasmanin etkisiyle kiiclik bir dans hareketi ya da hoplama, ziplama gibi,
karsisindaki kisinin gliglii -varliginin bir baska varliga etki ettigini- hissetmesini
saglar, ki bu tiim performans boyunca da devam eden bir iliski bi¢cimidir. Eylemin
nedensellik bagi rasyonel olarak aciklanamayacagi i¢in, durum komik etki
yaratir. Ve bu giiliing anla, seyirciyle ilk diyalog da kurulmus olur. Prologun
bitiminde, sokakta gosteri alani olarak segilen sabit bir yerde duruldugu anda
clownlar kendilerini 6zellikleriyle birlikte ayrintili bir sekilde tanitmaya baslar.
Yani seyirciye yokmus gibi davranmaz, onlart muhattap olarak alir ve tanisir.
Clownlarin kimi sporla, kimi dansla kimi de illiizyonla ilgilenir ve hepsi nev-i
sahsina miinhasirdir. Bu minik tanigma seremonisi, aslinda ¢ok biiyiik bir seyi
hatirlatir seyirciye: bizi biz yapan sey meraklarimiz ve onlarla, diinyayla
iliskilenme halimizdir, yaslarimiz ve diplomalarimiz degil. Clownlardan biri
illiizyona ilgi duyar. Hokus pokusla tek tek parmaklarmi goriinmez kilmaya
calisir. Bir siire sonraysa, kendi el ¢abukluguna kendini kaptirip, parmagini
kaybettigini diisiinlip dehsete kapilir. Sportif ve hareketli olan clownsa -ne kadar
giicli oldugunu seyirciye gosterme niyetiyle- direng lastigini ¢ekerken, lastik
elinden firlar ve cani yanar. Cok abartili bir sekilde ne hissettigini gosterir,
saklamak yerine. Ustelik de biyolojik cinsiyeti -aslinda atanmus cinsiyeti-
erkektir. Ve bir erkek olarak -toplumsal cinsiyet rollerinden bagimsiz- aci
cektigini saklamak yerine herkesle paylasir.

Hepsinin bir marifeti vardir ve o marifeti icra ederken yanilirlar, sasirirlar,
cuvallarlar. Ama yine de denemeye devam ederler. Mesela birlikte yarigsa
girerler, i¢lerinden en hizli kosan, tam varig noktasina ulastigi bir anda, anahtarini
unuttugunu fark edip geri doner. Bir tanesi parkuru terk edip, seyircilerin igine
dogru yonelir, onlarla temas eder. Birkag1 parkurda arkadaglarini gériince, yarist
birakip, derin bir sohbete dalar. Tim normatif degerler; rekabetcilik, kararlilik,
hedefe kitlenmek gibi clownun kendini diinyanin titresimine actig1 esnek yap1
sayesinde neseyle dinamitlenir. Elbette bu nese seyirciye de bulasir, izleme
siirecine kahkahalar eslik eder. Bu nedenle S.O.S ekibi deprem bdlgesinde,
neredeyse arama kurtarma ekipleri kadar hayati bir rol oynamistir, kaynaklara
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erisimi kisith kirilgan gruplara -bir siireligine de olsa neselerini arttiracak
psikososyal destek sagladiklar1 igin... Performanslarint séz yerine fiziksel
tiyatronun imkanlariyla inga ederek -dil bariyerini ortadan kaldirarak- bu
deneyimi herkes i¢in daha kapsayici hale getirdikleri igin...

Clownlarm yanilgilarini, zaaflarini, kirilganliklarini performansin bir pargast
haline getirmeleri seyircinin de -normatif diinyanin ¢ok da onaylamadigi- kendi
hallerini kucaklamalari i¢in ilham vericidir. Aslinda bizi birbirimize yaklagtiran
sey yaslarimiz degil, kirllganliklarimizdir. Bizi birlestiren, esitleyen de budur.
Clownlar varoluglariyla cocuga adeta sunu fisildar: "Merak etme, korkan, endise
eden, kirigan hisseden yalnizca sen degilsin." Clinkii bu, canli olmanin, insan
olmanin dogal bir sonucudur. Insan kirilgandir. Memeliler arasinda erken
dogandir, hayvanlar diinyasinda kendini eksik ve caresiz hissedendir.
Dogumundan uzun siire sonra bile bakima ihtiya¢ duyandir. Ayaklansa da ancak
etkilesim i¢inde canliligini koruyabilir. Yoksa soner gider... Yani insan insanin
kurdu degil, yurdudur... Bu yurt ¢ocuklarin da yargilanmadiklarimi hissettikleri
giivenli bir alana doniisebilmelidir.

Bu giivenli alanin insasina katki sunan baska bir grup da Atta Festival’dir.
S.0.S.'te kamusal alanda karsilastigimiz clownesk estetik, Atta Festival'de sahne
iizerinde'® yeniden bigimlenir. Parcali anlatinin yerini kronolojik bir akis alirken,
estetigin temel yonelimi degismez: Norm dis1 olan1 sapma olarak damgalamayan;
kirilganligl, diismeyi ve hatayr saklamayan; sasirmanin, merak etmenin ve
neselenmenin giizelligini goriiniir kilan bir diinya kurulur.

2016 yilindan bu yana bebekler ve cocuklar i¢in uluslararasi bir tiyatro
festivali diizenleyen Atta Festival, oyun secgkisini, Sanat Yonetmeni Hakan
Silahsizoglu’nun ifadesiyle; "¢cocugun bakis agisina saygi duyan, onun diinyasini
kiigtimsemeyen bir yaklagim" dogrultusunda olusturuyor (Kocamese, 2025).
Festival organizasyonunun yani sira farkli prodiiksiyonlarin yapimciligini da
iistlenen ekip, aynm1 degerleri kendi iiretimlerinde de siirdiirmektedir. Cocugu
ciddiye alan bu yaklasim; igerikte, sahnelemede, kullanilan dilde, izleyiciyle
kurulan iligkide ve tiretim siireglerini belirleyen etik ilkelerde somutlagmaktadir.
Ayrica Atta Festival ekibi iirettigi oyunlar1 kapsayicilik, esitlik, cesitlilik
ilkelerini gozeterek, 6zel gereksinimli ¢cocuklara yonelik olarak uyarlamakta, bu
stirecte igaret dili ¢cevirisi, sadelestirilmis anlat1 yapilari, duyu hassasiyeti bulunan
—o0zellikle norogesitli ¢ocuklar icin— sessiz alanlar, 6zel kulakliklar ve hikaye
kartlar1 gibi uygulamalardan yararlanmaktadir. (Akbulut. 2024).

'8 Oyunun deprem bélgesinde, sokaklarda da oynandigimi hatirlatalim.
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Atta Festival’in Kabuk oyunu da, bu etik ve estetik yaklagimin yalnizca bir
irlinii degil, ayn1 zamanda en goriiniir 6rneklerinden biridir. Cocuklarin 6zel
gereksinimleri ya dogustan ya da yasanan bazi olaylardan/sosyal ya da ekonomik
felaketlerden sonra ortaya ¢ikmis olabilir. Deprem de bu gereksinimi doguran
felaketlerden biridir. Atta Festival’in clownesk estetikle sahneye tasidig1 Kabuk"
oyunu Istanbul Kiiltiir Sanat Vakfi Giilriz Sururi-Engin Cezzar Tiyatro Tegvik
Odiilii destegiyle, 2023 yilinda (Kahramanmarag- Hatay) deprem bdlgesinde
caligma yapmak isteyen geng¢ oyuncularla sahneye tasinan, giiclii bir ortakligin,
yaralar1 birlikte sarma niyetinin trlinidiir... Oyun 6ncelikli olarak depremden
etkilenen illerde, sonra da Tiirkiye’nin diger illerinde sahnelenmistir.

Kabuk’ta, uykuya bir tirli dalamayan, bu yiizden kirilganlasmis,
huysuzlagmis ii¢ clown; ii¢ kardes, ii¢ yoldas, li¢ arkadas olma ihtimali olan ti¢lii
ya da bir biitliniin {i¢ ayr1 parcasi; Hermi, Mitri, Rio’nun hikayelerine taniklik
ederiz. Ortak harflerden iiretilmig, bolca kesisme kiimesi olan ii¢ farkli renk;
HermiTrio. Kahverengi, yesil, mavi kostiimleriyle, toprak, orman ve denizi,
dogaya i¢kin olant animsatirlar... Bu ickinlik, bu biitiinliik hali belli ki bir yerde
zedelenmis. Artik uyuyamiyorlar... Her firsatta, her kosulda, her durumda
uykuya dalmaya calisiyorlar. Ama olmuyor, dalamadik¢ca da huzursuzluklari
artiyor, birbirlerine tahammiilleri de azaliyor... (Kegeli, 2023)

Uykularinin neden kactigini bilmiyoruz. Bilmiyor olmamiz ¢ok 6nemli.
Nedeni herkes i¢in makul olmak zorunda degil ¢iinkii. Bir siirii olasilik var; biiyiik
bir deprem nedeniyle de olabilir, bir insanin hayatinda deprem etkisi yaratacak
bambaska seyler yliziinden de... Tutum ve davranislari birbirine hi¢ benzemeyen
tic ayr1 renk var sahnede. Uykusuzluk gibi ortak bir sikintiy1 paylagsalar da,
bunun olumsuz etkilerini disa vurma halleri birbirlerinden ¢ok farkli. Onlar {i¢
benzemez. Ama farkliliklart  cinsiyetlerinden degil, karakterlerinden
kaynaklaniyor. Ugii de kendi mesrebince —toplumsal cinsiyet rollerinden
bagimsiz- korkuyor, seviniyor, bikiyor, sefkat gosteriyor, 0Ofkeleniyor,
heyecanlaniyor. Birbirlerini hem sevip hem kiziyor, hem rakip gibi algilayip hem
kolluyor, hem itiyor hem ¢ekiyor, hem korkuyor hem cesaret ediyor, hem
sucluyor hem sefkat gosteriyor. Verili diinyanin Dbirbirini  diglayan
karsitliklarina/ikiliklerine inat, "bir arada olmaz" denilen duygular/tutumlar ayni
bedende, ayni iliskide yan yana durabiliyor. Clown estetiginin en giiclii
taraflarindan biri tam da burada ortaya cikiyor. Sonunda ortak bir ritim
tutturabilmelerini, goriiniir ve goriinmez baglarin1 yeniden hatirlayabilmelerini
saglayan da bu karsilagma oluyor. Kat1 yetiskinler diinyasinda siirekli yargilanan,

19 Kabuk, 2023 yilinda Semih Ali Aksoy’un yazip yonettigi, Ceren Ozcan’in sanat danismami olarak gérev
aldig1, Atta Festival’in kurucusu Hakan Silahsizoglu’nun yapimeiligini iistlendigi bir oyundur.
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karsilastirilan forma sokulmaya galisilan, standart cevap anahtarlariyla dogru-
yanliglar1 tespit edilmeye calisilan c¢ocuklar i¢cin HermiTrio’nun sundugu bu
karsilagma son derece kiymetli. Oyun, kirilganhigin saklanmasi gereken bir
eksiklik degil, birlikte yasanabilecek insani bir deneyim oldugunu hissettiriyor.
Bu ylizden Kabuk, cocuklara usulca "merak etmeyin, yalniz degilsiniz"
diyebiliyor.

Uykusuzluklarina sifa bulmak niyetiyle ¢iktiklari yolculukta, sancili uzun
soluklu arayislarinin/denemelerinin ardindan, tesadiifen birlikte trettikleri bir
ezgi, sicacik ev sahipligi yapiyor onlara ve sonunda uykuya dalabiliyorlar... Bu
oyun da biz birbirimizin yuvastyiz, yurduyuz siartyla bitiyor, rekabet¢i kiiltiiriin
“kurduyuz” sdylemine inat... Bu sefkatli yuva, sahnede bildigimiz anlamda
somut malzemeyle, dort duvarla, iletisim araci olarak kullandigimiz, {izerinde
oydagtigimiz dille degil -cibircayla- bagka tiirliisiiniin miimkiin olabilecegini
cocuklara hatirlatan, hayal giiciiniin iriinii imgeyle, mimle, sesle, sarkiyla
kuruluyor. Ozellikle sesler, efektler, melodiler birer aktor olarak yer aliyor sahne
iistiinde. Isitsel anlam evrenini insa eden gériinmez kahramanlar onlar. Ozenle
yaratilmis bu duyussal evrende her uyarana agik, seyirciden gelen tepkileri duyan
-arada sahne uzamin seyir yerine tasirip seyircilerin arasina giren- canliligini
kaybetmemis bu clownlarin, isiterek, koklayarak, dokunarak deneyimledigi her
sey cok sahici ¢ok etkileyici...

Verili anlam kodlarindan uzak, sesle, imgeyle insa edilmis bu evrende, hem
kadin/erkek arasinda, hem de duygular arasinda yapay siirlar, ikilikler, dnem
hiyerarsileri ihlal ediliyor, normal/anormal taniminin da alt1 oyuluyor. Benzer
bir sekilde dille de oynaniyor. Sozsiiz degil oyun. Kelimeler var ama cibirca,
uydurma... Anlam tonlama da vurgu da, fiziksellikte sakli... Cibirca, ¢cocuklar
arasindaki olas1 dil bariyerini kaldirdigi igin ¢ok isabetli, cok kapsayici bir tercih
(Kegeli, 2023).

Hem anlatinin derinligi, hem oyunculuklardaki hiiner, hem de miizik gibi
tasarim 6gelerinin ustalikli, 6zenli kullanim1 ¢ocugun oyun diinyasina girmesini
sagliyor. Yiiksek nitelikli estetik bir deneyime dahil olan ¢ocuk seyirci de —kimse
onu yonlendirmemisken- finalde {i¢liinlin uyumasi i¢in sdylenen ninniye eslik
ederek salondan ¢ikiyor...

Yiiksek standartlara sahip isler iiretmis baska bir ekibe, Tiyatro Tem’e”
gecelim simdi de...?' Cagdas ve geleneksel gosterim sanatlari tekniklerini
dramatik tiyatro ve Tirkiye kiiltiirel ortamiyla kaynastirma niyetiyle hem

202001 yilinda Sehsuvar Aktas ve Ayse Selen tarafindan kurulan ekip, 2017 yilinda Ayse Selen'in erken
vefatinin ardindan yeni oyunlar tiretememistir.

2l Bu boliimde yer alan Tiyatrotem ¢oziimlemeleri, hakem degerlendirme siirecinde bulunan Tiyatrotem
Cocuklara Neler Fisildiyor Olabilir? (2026) baslikli ¢alismamdaki ¢6ziimlemelerden yararlanilarak yeniden
diizenlenmistir.
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yetiskinler hem de ¢ocuklar i¢in oyunlar {iretmis bu ekibin 6nemi, sadece kendi
icra ettikleri iglerin, Tiirkiye tiyatrosuna, g¢ocuk tiyatrosuna sundugu katki ile
sinirli degil. Onlar ayn1 zamanda baska gruplara ilham olmuslar ve hatta
O0grenmede usta cirak iligskisinin 6nemine inandiklar i¢in de, yakin temasta
olduklar1 -bir sonraki asamada anilacak olan- Tiyatro BeReZe’ye ve Bos Sahne
ekibine bir tiir el vermislerdir.

Tiyatrotem, yetigkin aklinin {iriinii, kendinden ¢ok emin biiyiik anlatilarla;
yerlesik kodlarla meselesi olan, sahnede siirekli arizalar g¢ikartan bir ekiptir.
Arizadan kasit, bilingli sahne kazalari, belli oyun ya da sozlerin tekrari,
tekerleme, atisma ya da dogrudan seyirciyle aktif iliski kurma tiiriinden, gésterim
akisin sdzde kesintiye ugratan ve bile istege kullanilan unsurlardir (Sarikartal,
2011). Tem, benimsedigi bu yaklagimla seyirciyi yalnizca oyuna degil, {iretim
siirecine ve onun aksakliklarina da ortak eder; bir bakima tiyatronun tiyatrosunu
yaparak, onun kutsalligini bozuma ugratir. Cogu zaman seyirci salona girdiginde,
hala sahneyi kurmaya ya da kostiimlerini giymeye ¢alisan oyuncularla karsilasir.
Oyun boyunca da hata yapan, tereddiit eden, guvallayan, oyunu bozan sonra
yeniden kurmaya ¢alisan, kurallar ihlal eden oyun kisileri araciliiyla, icra eden
ile izleyen arasinda geleneksel anlatinin kurmaya calistig1 hiyerarsi de siirekli
sarsilir.

Ana akim c¢ocuk oyunlarinda c¢ok sik karsilagtigimiz verili diinyanin kodlarin
ireten “her seyi bilen, parmak sallayan”, yasak¢i ya da koruyucu tutum tavir ve
anlatilarin aksine, Tiyatrotem’in sahnelerinde, milkemmellik/kutsiyet atfedilerek
insa edilen her seyin imkansizligina vurgu yapilir. Boylece “tam”lik algisi,
aslinda yanilgisi masaya yatirilmig olur. Ve seyirci gocuklara da neseyle fisildanir
“endise etmeyin, bu kadar ciddiye alinacak bir sey yok, her sey bir kurgu, tipki
sizin oyunlarimizda oldugu gibi...” Tam, olmus, ciddi olmakla tanimlanan
yetiskinlerin “gayriciddi” bir sekilde oyun baslamigken, seyirciye hazirliksiz
yakalanmalari, anlatacak hikayelerini bir tiirlii zihinlerinde toparlayamamalari,
aralarinda bir dil tutturamamalari, kendi paylarina diigen hatalar1 arizalar
tistlenmemeleri, dinlememeleri, sabirsiz ve telasli davranmalari, birbirlerinin
agzindan laf kapmaya caligmalari, her seyi bilen hakim yetigkin algisinin tahtini
sarsar... Ve tabii ki seyirci ¢ocuga da, ortiik bir sekilde hata yapma hakki
oldugunu hatirlatir.

Toplulugun ¢ocuk oyunlart; Lahana Sarma (2001), Boyle Devam Edemeyiz
(2002) ve Nasil Anlatsak Sunu (2007) dogaclamaya dayanir; ekibin tanimiyla
“gisterim metinlerinden hareketle” olusturulmuslardir (Sarikartal, 2009). Ug
oyunun da ¢ikis noktasi bir ariza, bir aksama ya da yerlesik anlatiya yoneltilmis
bir sorudur. Lahana Sarma ve onun devami niteligindeki Béyle Devam Edemeyiz,
“Renkli tasvirler herhangi bir nedenle hayal perdesinden ¢ikmak zorunda
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kalsalardi ne olurdu?” sorusundan; Nasil Anlatsak Sunu ise “Anlatma tarzi farkl
olan iki kisi aymi hikdyeyi aktarmaya c¢alissa neler olurdu?’dan hareketle
kurulmustur (Sarikaltal, 2009). Bu sorularin ortaklastigi nokta, alisilmig diisiinme
kaliplarini askiya almalaridir. Belki de ¢ocuk dostu bir tiyatronun en giiclii yani
tam da burada sakhidir: “6yle degil de boyle olsa ne olurdu?” sorusu, yetiskin
diinyasinin kesin dogrularina agilmis kii¢iik ama etkili bir gediktir. Cocuk zihnine
son derece tanidik gelen bu soru; segenekli, olasilikli ve yaratici diisiinmeyi
kiskirtir. Oyunlar, diinyayr bize anlatildigi bicimiyle kabul etmek zorunda
olmadigimizi; alisilmig olandan sapmanin yeni baslangiclar igin bir imkan
olabilecegini usulca hatirlatir.

Bu cogul diisiinme bi¢imi yalnizca oyunlarin igeriginde degil, kurulan sahne
dilinde de kendini gosterir. Oyuncu-anlatici, tasvir, kukla, obje, miizik ve 1sikla
kurulan ¢ok sesli anlam evreni; anlatmanin ve aktarmanin ne kadar ¢ok yolu
olabilecegini hatirlatarak ¢ocuklara ilham verir. Her tiirli anlatim aracini ¢ok
ustaca kullanan ekip; oyunculuklarini / oynaticiliklarini / anlaticiliklarint icra
ederken bu ustaligin altim 6zellikle ¢izmez; virtiidzitesiyle seyirciyi ezmez,
oyuncuya bir iktidar alan1 yaratmaz. Tam tersine, biitiin bu estetik tercihlerin
sonunda ¢ocukta "ben de yapabilirim" duygusunu uyandirir.

Tam da bu nedenle Tiyatrotem ¢ocuk dostudur... Pargali acik yapilariyla,
parcalar1 bir araya getirirken tegel yerlerini, kusurlarini 6rtmeye calismak yerine
gosterme halleriyle ve “cok bilmis™ biiylik anlatilari mizahla ince ince
dinamitleme cabalariyla... Degismez diinya algisi, yerini her seyin miimkiin
olabilecegi bir evrene birakmasiyla; sahnesini, oyununu, hikayesini seyircinin
gbzil 6niinde kurmasiyla...

Ozetle, Tiyatrotem'in ¢ocuk tiyatrosu anlayisinda ¢ocuk, hazir bir diinyanin
alicis1 degil; eksikleri tamamlayan, anlatiyr doniistiiren ve oyunun kurulmasina
ortak olan bir faildir. Bu nedenle ekip, ¢cocuk dostu olmay1 yalnizca ele aldig:
konularla degil, sahnede kurdugu estetik iligskiyle de gergeklestirir.

Tiyatrotem'in usta-cirak iligkisini Onemseyen ve deneyimini baska
topluluklarla paylasan {iretim anlayisi, Tiirkiye ¢cocuk tiyatrosunda tekil bir 6rnek
degildir. Benzer bicimde Bos Sahne de, ODTU Oyunculari® geleneginden
devraldig1 kolektif {iretim ve birbirinden 6grenme kiiltiirlinii ¢ocuk tiyatrosu
alaninda siirdiirmektedir. Adin1 Peter Brook'un "bog alan" kavramindan alan Bog

22 1960 yilinda kurulan ODTU Oyunculari, farkli disiplinlerden gelen dgrencilerle uzun soluklu bir tiyatro
egitimi yiiriiten; Universiteler arasi tiyatro senlikleri, atolyeler ve oyun sonrasi soylesiler araciligiyla
topluluklarin birbirinden 6grenmesini dnemseyen bir {iretim kiiltiirii olusturmustur. Tiyatro egitimini tiyatro
boliimlerinin tekeline birakmayan, amator ruhla profesyonel nitelikte isler iireten bu kollektif anlayis, yalnizca
kendi oyunlariyla degil, yetistirdigi ekiplerle de Tiirkiye tiyatrosunu etkilemistir.
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Sahne, ¢ocuk seyirciyi edilgen bir alict olarak degil, sahnede kurulan anlamin
ortagi olarak goren bir tiyatro anlayisini benimsemistir.

Bu anlayisin iiriinlerinden biri olan 4bzu* oyununa bakalim simdi... iginde
bulundugumuz Antroposen ¢agda, insan faaliyetlerinin ekosistem tizerinde kalici
hasarlar yarattig1 ve cocuklarin da bu yikima iliskin kaygilar duydugu, bunun i¢in
de iklim aktivizmi** yapmaya basladig1 son yillarda, 6zellikle Abzu gibi bir oyun,
onlarla ¢ok sefkatli bir diyaloga girer.

Kendi ismini kendi koymus bir kiz ¢ocugudur Azu. Ailesi ona Ayse Zuhal
diye seslenirken, tiiylii, kanatli, eklem bacakli canlilar ise Abzu der... igine
dogulan kiiltiir cinsiyete, ekonomik ve sosyal sinifa 6zgii renkler, duygular
atarken ¢ocuga, tabii ki ona bir de isim yakistirir. Ayse Zuhal’in kendine Azu
ismini se¢mesi, onun i¢in atanmig tiim rollerin reddinin ilk isaretidir aslinda. Bu
reddedisle yoneldigi farkli ilgi alanlari, meraklar1 tabii ki basina isler acar.
Makbul bir 6grenci olmadig icin -diger ¢ocuklar biiyiik ve giizel seyleri ilgi
duyarken, o kiigiik ve “cirkin” seylere ilgi duydugundan- okulda zorbaliga ugrar.
Ogretmenin yargilayici tutumu sinifta akranlarinin dalga gecme, hafife alma gibi
duygusal siddetine maruz kalacagi uygun kosullar1 yaratir. Okulda, evde herhangi
bir fikrini, deneyimini paylastiginda en g¢ok duydugu ciimle “ama bu c¢ok
sagma”dir.  Bu yargilayici dislayict ciimleyi, Azu da yalniz ve caresiz
hissettiginde kendi kendine sdyler kimi zaman. Oyun boyunca otoritenin igeri
islemis, kana gecmis sesine ragmen, bir ¢ocugun giiglenme hikayesine taniklik
ederiz. Yetiskinlerin her tiirlii kontrol, denetim mekanizmasina, forma sokmaya
calisgan anlayisina ragmen degisimin -ne kadar giic olursa olsun- miimkiin
olabilecegini hatirlariz.

Birgok anti-otoriter anti-hiyerarsik yaklasimi benimseyen oyunlarda dnemli
bir hata yapilir. Forma sokmaya ve denetlemeye ¢alisan mekanizmaya, egemene
-elestirel yaklagmak niyetiyle- sahne {izerinde ¢okc¢a alan agilir ve bdylece onun
siddeti hi¢ fark etmeden yeniden iretilmis olur. Oysa ¢ocuklarin ve bizim
ihtiyacimiz, tipki1 Abzu’da oldugu gibi, baska tiirliisiiniin miimkiin olabilecegini
hatirlatan -bize unutturulmaya calisilan- alternatif hayatlar, alternatif iligki
bigimleri ve baglarin varligidir.

Azu oriimcekleri, bocekleri, kemirgenleri sever, insan merkezci bir diinyada
makbul sayilmayanlari... Evcillestirilen -kedi, kopek ve kus gibi- duygusal bag
kurulan, az ¢ok yasam haklar1 gozetilen canlilardan olmadiklari i¢in, yabanci,
oteki, tehlikeli sayildiklarindan, onlar1 sevme nedeni, ilgisi tuhaf bulunur. Neyse

2 Semih Ali Aksoy’un yazip yénettigi, Ceren Ozcan’m danigmanhgmi ve dramaturglugunu iistlendigi oyun
2022’de promiyerini yapmis ve halen diizenli olarak oynanmaktadir.

24 https://www.iklimhaber.org/cocuklar-kuresel-iklim-boykotu-icin-ikinci-kez-bir-araya-geliyor/
https://www.iklimhaber.org/20-eylulde-turkiye-iklim-grevinde/
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ki evde cicekleri gokga seven, gigeklerini balinalarin sarkisini dinleterek biiyiiten
ve Azu’nun meraklarini anlayan, heyecanina ortak olan bir dede vardir. Azu,
biisbiitiin yalniz degildir. Yagindan ve meraklarindan kaynakli ve bir erkek olarak
da -toplumsal cinsiyet rollerine inat- ¢igek biiyiittiigii i¢in hafife alinan dede ile
Azu arasinda bir dayanigma olusur, makbul sayilmayanlarin dayanismasi.

Azu’nun yasadig1 yerde, susuzluk, kuraklik vardir, tipki farkliliklar tehdit
gibi goren bir iklimde iliskilerin kuraklagmasi gibi, su kaynaklar1 ve toprak da
kurumustur. Meraklt Azu, balinalarin yasadiklar yeri gérme arzusuyla -hatta
oradaki suyu eve tasima hayaliyle— borulardan gelen sesi takip eder. Fantastik bir
sekilde —tipki Alice gibi— borulardan asagi diise diise, o ¢ok merak ettigi
boceklerin ve kemirgenlerin yasadigi diinyayla karsilasir... Fareler, 6riimcekler,
hamam bdceklerinin diinyasiyla... Yukarida yasanan susuzluk o canlilar1 da
kasip kavur. Yukarisi nasil bdcekleri tuhaf, acayip hatta katli vacip varliklar
olarak goriiyorsa, onlar da yukariya iligkin benzer yargilara sahiptirler. Bu yiizden
Azu’yla temasta once temkinli davranirlar. Bocekler onu ilk gordiiklerinde -
asagida insan gérmeye alisik olmadiklari i¢in- zihinsel semalariyla, Azu’yu kendi
diinyalarindan baska bir bocege benzetirler. Birlikte gecirdikleri zaman arttikca,
birbirleriyle ilgili tirettikleri mitler de askiya alinir ve aralarinda bir bag olusmaya
baslar... Dilleri dondiigiince ona ismiyle seslenirler ve Azu, asagidakilerin
diinyasinda Abzu’ya » déniisiir. ..

Insanmerkezci anlatilarin hakim oldugu sahnelerde, insan dig1 varliklarin
hikayelerinin goriiniir, isitilir hale gelmesi ve aramizdaki goriiniir goriinmez
baglarin hatirlatilmasi ne kadar kiymetli. Bu baglar Azu’yu da, onun hikayesine
taniklik eden g¢ocuklart da giiglendirir. Asagida boceklerle gegirdigi siireg,
Azu’ya hi¢ yapamayacagimi sandig1 seyi yapabilecegini hatirlatir. Tag atarak —
ki tas atmay1 ¢ok sever— insan atiklariyla, saglarla tikanmig borular1 agar; ciliz
da olsa suyun hem insanlara hem de insan dis1 canlilara ulagmasini saglar.

Bu eylem kurakligi biitiiniiyle ortadan kaldirmaz. Kuraklik nedeniyle
yasamlarini kaybetmis balinalara ve onlarin sarkilarma da ulasamaz artik.
Oyunun Azu’yu her seyi ¢ozen ideal kahramana doniistirmemesi 6zenli bir
tercihtir. Azu icin onemli olan, kendi hayatinda ve baska hayatlarda fark
yaratabilecek bir eyleme girismesi ve bu siirecte kendi kudretini yeniden
hatirlamasidir. Yukari ¢iktiginda bakim verenleri ve bakim verenleri i¢in makbul
cocuk olan kiz kardesi onu yargilamaya devam eder. Ama artik sOylenenler bir
kulagindan girip obiir kulagindan ¢ikar. Oyun, otoriter figiirlerin (bakim verenler,
ogretmenler ve diger yetiskinler) bir anda hayatimizdan ¢ikmayacagini hatirlatir.

%5 Karakterin isim sec¢imi tesadiif degildir. Ab Fars¢a’da su, zu Arapga’da bilmek anlamna gelir.
Abzu Stimer ve Akad mitolojisindeki  yeralt: tath  su okyanusuna verilen isimdir. Babil ve Asur tapmak
avlularinda bulunan belirli kutsal su depolarina da apsii veya abzu denirdi..
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Asil doniistim, onlarin sesinin ¢ocuk tizerindeki belirleyiciligini yitirmesidir.
Cocuk, onlarin géziinden kendini yargilamay1 biraktikga, daha sefkatli, esit ve
giiclendirici baglar kurabilecegi iliskilere yonelir.

Biitiin bu anlati, seyirciden higbir seyin saklanmadigi bos bir alanda
fiziksellesir. Tamamlanmais, bitmis, ¢ocugun hayal giiciiyle iceri sizamayacagi bir
diinya yoktur sahnede. Sadece sehrin giderlerini temsil eden borular ve
hulohoplar, kumas pargalar1 vardir. Hulohoplar koltuk altina kondugunda kanata,
sirtlara yerlestirildiginde bdcegin kabuguna, art arda siralandiklarinda da,
Azu’nun i¢inden gectigi borulara doniisiir. Bez parcalari da saga ya da suya...
Tipk1 ¢ocuklarin kendi aralarinda oynadiklari oyunlarda oldugu gibi. Malzeme
verili islevi disinda kullanilir. Verili kodlarin kirilma niyeti sadece igerikte degil,
anlatinin bi¢iminde de kendini gosterir. Aramizdaki baglara vurgu yapan igerik,
oyunculuk iislubuna da yansir. Kollektif bir oyunculuk anlayisinin
benimsenmesi, her oyuncunun her dakika sahnede mevcut olma ve eyleme hali,
aralarindaki etkilesim, ayn1 ekosistemi paylasanlar arasindaki goriinmez baglari
hatirlatmasi agisindan da ¢ok dnemli tercihlerdir.

Farkli varolus hallerine alan agan, onlarin hikayelerini isitilir ve aramizdaki
baglar1 goriiniir kilan ¢oksesliligin bir bagka goriiniimii ise Kayp Esya Biirosu
oyununda, unutulmus nesnelerin kurdugu iliskiler {izerinden karsimiza ¢ikar.

2006 yilinda kurulan Tiyatro BeReZe; hikaye anlaticiligi, obje tiyatrosu,
clown, buffoon, dans tiyatrosu gibi farkli stillerde, hem cocuklar hem de
yetiskinler i¢in yirmi i¢ oyun sahnelemistir. Cocuk tiyatrosunu okul ve ¢ekirdek
aile hikéyelerine sikistiran yaygin anlayisin aksine; ekip, deniz altini, insan dis1
canlilari, sokak sanatgilarini ve esyalarin diinyasim1 sahneye tasir. Anlatilan
hikayelerdeki ve anlatma bi¢imindeki cesitlilik, tek tip bir hayatin igine
sikigtirllmaya ¢alisilan ¢ocuklar icin, olasilikli diisiinmenin kapisini aralar. Bu
calisma kapsaminda obje tiyatrosunun bir &rnegi olarak Kayyp Esya Biirosu®
iizerinde durulacaktir.

Biiyiirken, i¢ine dogdugu diinyay1 dokunarak, koklayarak, tadarak, izleyerek
ve dinleyerek kesfetmeye calisan ¢ocuklar obje tiyatrosuna az ¢ok aginadir. Yeni
tanistiklart nesneleri duyular1 araciligiyla kesfetmeye, ne olduklarini ne ise
yaradiklarini anlamaya c¢aligirken, zihinsel gemalariyla onlara bir islev yiikler, bir
seye benzetir ve haklarinda hikaye yazarak kendi anlam evrenine dahil ederler.
Catal ve kasiga bir rol atayan, ayakkabilarini1 konusturan, silgisi ve kalemtiragini
birbirinin oyun arkadasi yapan, nesnelere can lifleyen, onlar1 birer kuklaya
doniistiiren ¢ok cocukla karsilagsmigizdir. Bu nedenle obje tiyatrosu, olasilikli

26 Sevim Ak’in ykiisiinii Firuze Engin ve Elif Temugin’in sahneye uyarlamistir. Oyun 2011°de promiyerini
yapmustir.
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diistinme becerisinin heniiz koreltilmedigi ¢ocuk i¢in epey tamdiktir. Onun
diinyay1 anlamaya, yeniden kurmaya ve hayal giicliyle doniistiirmeye yonelik
oyun pratigiyle ayni zeminde bulusur.

BeReZe’nin oyunu, bir kayip esya biirosunda unutulmus esyalar arasinda
gecer. Baslangicta, esyalar heniiz uyuyordur. Bu yiizden oyuncular birbirlerini
stirekli sessizlige davet ederek ama epey de giiriiltii ¢cikartarak, sahneye girerler.
Yetiskinin soyledigi/onerdigi ile icraati arasindaki mesafe ilk komik etkiyi
yaratir. Oyuncular, daha 6nce Tiyatrotem 6rneginde de gdrdiigiimiiz gibi, sahneyi
seyircinin go6zii Oniinde kurar. Bdylece c¢ocuk, miikkemmellik ve tamlik
yanilsamasi tireten bir gosteri karsisinda kendini eksik hissetmez. Aksine, kendi
oyun kurma pratigine yakin bir iiretim siirecine taniklik eder.

Kayip Esya Biirosu'nun sakinleri birbirine hi¢ benzemeyen esyalardir:
semsiye, atki, ayakkabi, telefon, c¢aydanlik, sardunya, maydanoz gibi...
Unutulmus olmak, her birini farkli bigimde incitir. Kimisi incinmigligini
digerleriyle paylasir; kimisi inkar eder; birlikte oldugu kisinin onu unutmus
olamayacagina, su anda her yerde kendisini aradigma inanir ve digerlerini
inandirmaya ¢alisir. Herkesin unutulmak, terk edilmek, kaybedilmekle bas etme
yolu farklidir ¢iinkii... Her varolus yasini bagka tiirlii yasar. Gegmis giizel giinleri
anarlar. Yeni bir hayat kuramamaktan endise ederler. Kimi zaman eglenirler,
kimi zaman sOylenirler, kimi zaman da ¢atisirlar. Tipk: hayat gibi; ideal bir sey
yoktur sahne iistiinde. Ama canli bir sey vardir: yasayan, hisseden, endige eden,
oynayan, Ozleyen, utanan, hayal kirikligima ugrayan birbirinden farkli varolus
halleri...

Yeni yagamlarina -yeni ailelerine- alisabilmek i¢in bir noktada esyalar kendi
durumlarini yeniden adlandirirlar: "Biz kaybedilmis degil, bulunmus esyalariz."
Bu, oyunun 6nerdigi en 6nemli paradigma degisikligidir. Her sonun yeni bir
baslangi¢c olabilecegini hatirlatir. Ancak bu yeni adlandirma, yasanan kaybi
ortadan kaldirmaz; yalnizca onunla bagka tiirlii iliski kurabilmenin kapisini aralar.
Degisimin miimkiin, ama yavag ve sancili oldugunu hatirlatir, bu ¢ok hizl
cagda... Her degisime, hatta cogu zaman her seye hizla uyum saglamasi beklenen
-kimi zaman okula ilk basladiginda unutuldugunu ya da biyolojik ailesinden bir
sekilde ayrildiginda yola devam edemeyecegini hisseden- ¢ocuk i¢in, bulunmus
esyalarin bakis agis1 yeni baglarin, alternatif ailelerin miimkiin olabilecegini de
mijdeler.

Kayip, ayrilik, 6liim, savas, deprem, unutulmak, ask, cinsellik, varolus ve
benzeri konular iizerine konugmak, kendi ihtiyac ve duygulariyla diyaloga
girmeyi erteleyen yetiskin igin zorlayicidir... B&yle bir durumda cocukla
konugmaktan da kaginir, nasil konusacagini bilemedigi i¢in... Ve suskunluguna,
listiinii 6rtme ¢abasina “cocuk heniiz buna hazir degil” seklinde sik bir gerekce
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de bulabilir, “ben hazir miyim” sorusu yerine... Bdylece asil meseleyle
ylizlesmek ertelenmis olur.

Genellikle ¢ocuklara biiylirken ne hissettiklerini sormak yerine, onlara ne
hissettiklerini ve neye ihtiya¢ duyduklarini séylemeyi tercih ederiz. Diistiigiinde
"kalk, bir sey olmadi" deriz. Asi1 oldugunda "acimadi" diyerek onu
rahatlatabilecegimizi diisliniiriz. En yakin arkadasi bagka bir sehre tagindiginda,
onun hiizniine ortak olmak yerine "bagka arkadaslar edinirsin, aglayacak,
iiziilecek, kaygilanacak bir sey yok” deyip, gliya onu teselli etmeye ¢alisiriz.
Ustelik “aciktin, iisiidiin, uykun geldi” gibi hatirlatmalarla, bedensel ihtiyaglarini
da onun adina tanimlariz... Ozetle gocugun “iistiin yarari i¢in” ona ragmen onun
adina siirekli kararlar veririz. Oysa g¢ocuga ne hissettigini, neye ihtiyag
duydugunu sormak; onun o anda yasadiklarmi fark etmesine ve
anlamlandirmasina yardimci olabilir ve iistelik de bu zorlayici siiregte kendini
yalniz hissetmez. Ama bakim verenler, siddet iireten rekabetgi ekonomik
sistemin i¢inde —agir ebeveynlik yiiklerinin altinda ezilirken- kendilerine bile ne
hissettiklerini, neye ihtiyaglar: oldugunu sormaya firsat bulamazken, ¢ocuklarina
soramama halleri de gayet anlasilabilir.

Bakim verenlerin ¢cocugun her ihtiyacina yetismesi miimkiin degildir, tipk: bir
Afrika atasoziinde dile getirildigi gibi, bir cocugun biiylimesi igin bir koy gerekir.
Dayanismaci, ortaklagmaci alternatif hayatlar siirdiiriilmiiyorsa, ¢ekirdek aile
disindaki baglar1 giiclii tutmak, hem bakim verenin hem de cocugun kendi
duygular ve ihtiyaglariyla iligki kurabilmesi agisindan hayatidir. Tipki bulunmus
esyalarin kendilerine has varoluslariyla, farkliliklartyla birbirlerinin yaninda
olma halleri gibi... Dayanismanin yesermesi, giiclenmesi her seyi diizenlemeye
ve kontrol etmeye calisan otoritenin istedigi bir sey degildir. Bu oyunda da
dayanigmanin karsisinda egemenin katiligini temsil eden bir figlir vardir: biiro
memuru. Bombos olan masasini siirekli abartili hareketlerle diizene sokmaya
calisan, bir clown olarak canlandirilan biiro memurun tutumu, otoritenin
korkulacak degil, giiliinecek bir sey oldugunu hatirlatir. Esyalar, memurun
mesaisi bittiginde bir araya gelirler. Demek ki — denetimin sizamadigi- baska
tiirlii biraradaliklar miimkiindiir.

Kayip Egya Biirosu’nda her oyuncu birden fazla objeyi ustalikla canlandirir.
Objelerin kat1 formlari, oyuncularin onlarla kurdugu temas sayesinde yumusar,
canlanir... Sahici bir temas katilig1 eritir, tipki hayatta oldugu gibi. Horlayan
caydanlik, esneyen semsiye, “kuruyacaam, kuruyacaam” diye panik halinde
ortalikta gezen maydanoz; eski hikayelerini hep ayni sirayla anlatan atki; topuklu
tango ayakkabist ile yirtik pirtik postalin birlikte halaya durmalari, o diinyay1
capcanli ilgi cekici bir hale getirir. Sahnede sadece nesneler de canlanmaz.
Hikaye anlaticilari, clownlar, miizisyenler ve oyuncularla sahne ¢cogul bir anlati
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alanina, bir tiir ¢oksesli orkestraya doniisiir. Ve bulunmus miizik aletlerinden;
dilli diidiik, sak sak, kasik, marakas ve kazudan yiikselen sesler de bu diinyaya
farkli tinilar katar.

Biiyiik bir prodiiksiyon yoktur sahnede. Ne sasali 151k oyunlari ne de yiiksek
sesle kayittan calinan miizikler... Her sey 6l¢iilii, minimal ve sadedir. Tam da bu
nedenle, isitsel ve gorsel efekt bombardimanina yaslanan pek ¢ok yiiksek biitceli
oyunlarin aksine, ¢ok daha ilgi ¢ekicidir. Ekip kiiclik sahnelerde, seyirciyle i¢ ice
oynamayi tercih ederken, ¢ocuklardan gelen en kiigiik tepkiye kulak verir ve
onlarla sahici bir diyalog gelistirir. Ve ¢ocuklar da piir dikkat siirece eslik eder.
Kastim sessizce izlemeleri degildir; kimi zaman nidalarla ya da sozciiklerle tepki
vermeleri, kimi zaman heyecanlarini yanlarindakilerle paylagmalari, kimi zaman
nefeslerini tutarak izleme halleridir. Iste katilmdan anladigim tam da budur;
cocuk dikkati, meraki ve hayal giicliyle oyunun canli bir par¢asina doniisiir.
Kaywp Esya Biirosu, alternatif mekanlarda alternatif iliski bigimlerini hatirlatan;
kaybolmus olmaktan ¢ok bulunmus olmanin, yalnizliktan ¢ok biraradaligin izini
siiren, kolaylikla karanlik bir atmosfere doniisebilecek anlatisini, kederle degil
neseyle kuran bir oyundur.

Son Soz Yerine

Bu arastirma, c¢ocuga ve c¢ocuk tiyatrosuna iliskin ezberlerimize,
varsayimlarimiza, 6n kabullerimize birlikte bakma niyetiyle kaleme alindi. Bize
Ogretilenleri, yerlesik kabulleri masaya yatirma arzusuyla.

Normatif diinyanin degerleriyle ¢cepecevre sarilmisken, bu siiregte yolumuzu
kaybetmemek, ¢aresiz hissetmemek, birlikte giiclenebilmek adina, alana Aries,
Giddens, Rancier, Illich, James, Jenks gibi farkl eslik¢iler davet edildi... Ciinki
bu yalniz katedilecek bir yol degildi. Korlestigimiz anlar igin, baska bir sese,
baska bir bakiga ihtiyacimiz vardi.

Eslik¢ilerimizle farkliliklarimiz olsa da, bizi ortaklastiran sey sorularimizdi:
¢ocugun adina karar vermekten nasil vazgegebiliriz, hazir cevaplardan g¢ok
sorularimizi nasil ¢ogaltabiliriz, onlara bir sey 6gretmek yerine, sahici diyaloga
girmeyi tekrar nasil hatirlayabiliriz, onlarla esit iliskilenmenin 6niindeki zihinsel
ve duygusal engelleri ortadan kaldirip failliklerini nasil gozetebiliriz?

Bu sorular, kaginilmaz olarak tahakkiim iliskileri ve nasil {iretildikleri lizerine
diisiinmeye ve ¢ocuk tiyatrosunda bu iligski bigimini asmanin yollarini aramaya
itti bizi... Imdadimiza bu kez de sahnelerden eslik¢iler yetisti... Tereddiitlerini,
sagkinliklarini, sorularini, meraklarini, heyecanlarint ¢ocuklara hevesle ve
samimiyetle agan oyunlar. Meger yapilabiliyormus, meger baska tiirliisi
mimkiinmiis dedirten... Cocugu yetiskinlerin kurdugu bilgi, iktidar ve temsil
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diizeninin pasif nesnesi olmaktan ¢ikarip -onu eksik bir yetiskin gibi degil-
bugiiniin 6znesi olarak gdoren ¢ocuk tiyatrosu ornekleriyle tanistik.

Bu yolculukta, ¢ocuklara ne anlatacagimizdan ¢ok, onlarla nasil bir iligki
kuracagimizin 6nemli oldugunu fark ettik. Ciinkii bu iliski degistiginde, yani
cocuga cocukluga bakisimiz degistiginde, tiyatroya bakisimiz, tiretim bigimimiz
de kendiliginden degisecek ve degisiyor da.

Bu yaz1 cogalmak umuduyla kaleme alinmistir. Dinlemek, birlikte 6grenmek,
birbirine glivenmek ve eslik etmek arzusu duyan ¢ocuk tiyatrosu iireticileriyle
temas etme amacityla... Ciinkii sahici bir temas, birlikte diiglinmenin 6niindeki
katiliklar1 yumusatir.
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4. Bolim

Cagdas Mask Tiyatrosu
Banu Ayten AKIN', Ozge TATAR?

1. Cagdas Mask Tiyatrosuna Genel Bakis

Maske bir tasarim araci ve oyuncular i¢in 6nemli bir rol aract olmanin yaninda
tiyatro sanati iginde de bir tiyatro tarzi olusturmaktadir. Cagdas tiyatrodaki
egilimlerden biri soziin kaybolarak fiziksel olanin 6n plana c¢ikmasidir.
Tiyatronun kokenlerinde ve dogusunda. s6zden dnce hareket vardir. Giinlimiiz
fiziksel tiyatro anlayisi da koklere doniis ilkesiyle maskeyi kullanmislardir.
Cagdas mask tiyatrosunun ritiielistik olana donmesinin yaninda acik fikirli
oldugunu séylemekte de yarar vardir. Ozellikle bu cagda Bat1’da gelismekte olan
mask tiyatrosu; yapilan maskelerin 6zellikleri, ifadeleri, anlatim teknikleri ve
hikayeleriyle belli bir sistemi olan profesyonel ve yenilik¢i 6rnekler vermekte ve
seyirciyle kurdugu iliski bakimindan klasik tiyatrodan ayrilmaktadir.

20. yiizyilda Bati tiyatrosunda maske kullanimi, yeni bakis agilarina sahip
deneysel caligmalarla sahne iizerinde yerini almis ve daha sonrasinda Jacques
Lecoq’un Ogretileriyle ilerleme gdstermistir. Lecoq’un dgretileri, maski egitim
araci olarak kullanmanin yaninda sahne tizerinde etkili bir performans araci olma
haline getirmistir. “‘Sanat anlayislar: Lecoq 'un etkisiyle sekillenmis olan bazi
tivatro kumpanyalari, oyuncularla provalar esnasinda veya oyunculuk egitimi
verirken maskeyi karakter yaratma siirecine katkida bulunacak bicimde
kullanmiglardir’’. Bu donemde maske, tiyatroda tekrar “’temel ifade aract’’ olma
yolunda ilerlemistir. Hatta 1970’11 yillarla beraber kendilerini maske tiyatrosu
olarak adlandiran pek ¢ok tiyatro kumpanyast kurulmustur. Bu kumpanyalarin
bir kismi Commedia dell’Arte maskeleri {izerine uzmanlagmiglardir (Intenti,
Ophaboom, Unfortunati vb.) Diger gruplar ise ifadeli tiim-yliz maskeler
kullanarak sahne almaya devam etmisglerdir (Vangdlii, 2018: 99).

Cagdas Bati tiyatrosunda maske, maskeyi tasarlayanlar ve onu kullananlar
icin 6nemli bir arag islevi gormeye devam ederken; maskeyi sahne ilizerinde
izleyip alimlamaya calisanlar i¢in de ¢ok cesitli anlamlar icermektedir. Yani
tiyatroda maske, bir¢ok katmani olan anlamlar dizisi {iretmek i¢in vazgecilmez
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bir unsur olarak goriilmektedir (Vangoli, 2018:103). Toby Wilsher 1977°de
Moving Picture Mim Showun mask kullandigi The Examination oyununu
izledikten sonra diislincelerini su sekilde paylasmistir:

Fakat bu oyunda beni en ¢ok biiyiileyen benimle bag kurma sekliydi.
Eyleme kendimi fazlasiyla kaptirmigtim ama ayni zamanda eyleme bir
sekilde katkida da bulunuyordum. Benim hayal giiciim gerekliydi.
Dahas: diger insanlar i¢in bu oyunu izlemek daha farkly bir deneyimdi
ciinkii onlarin  sinaviarla ilgili hatiralar farkliyd.  Izledigimiz
karakterlere benzeyen farkli insanlar taniyordu onlar. Ve karakterlerin
sesleri de farkliydr ¢iinkii hepimiz, karakterlerin hareketlerini ve
jestlerini kendi seslerimizle yorumlayarak kendi soz dagarcigimizia
dinliyorduk (Wilsher, 1977, akt. Vangoli, 2018: 103).

Performanslarinda tiim-yliz mask kullanilan oyunlarda “konusma dili
susturulmugtur’’. BOyle olunca, Wilsher’in de bahsettigi gibi, her seyirci
imajinasyonunda ayni oyun i¢in farkli anlamlar, farkli konusma dili canlandirmis
olur. Bunun yaninda maske kullanimi; bir oyuncunun ayni oyunda birden fazla
karakteri canlandirabilmesine, oyuncunun roliine hazirlanirken fiziksel
yontemler kullanmasina ve boylece sahne ilizerindeki fiziksel ifade degerinin
artmasina fayda saglamaktadir (Vangolii, 2018: 104).

Wilsher (2006), maskenin bir tiyatro aract oldugunu ve buna hem saygi
duyulmas1 gerektigini hem de saygi duyulmasina gerek olmadigini soyler.
“Maskenin kendi icinde gizli bir sihri yoktur, ancak dogru kullanmldiginda
izleyicinin hayal giiciinii dogrudan etkileyen muazzam bir giic iiretebilir’’.
Wilsher burada bahsedilen giiciin dogru kullanilmasimin yaninda dogru miktarda
kullanilmasinin da 6nemini vurgular. Yani abartili jestler, gereksiz bir sekilde
fazla dikkat ¢ekme cabalar1 gibi durumlar maskeyi takan oyuncunun sahne
iizerinde maskeyle uyum saglayamamasina ve bundan dolay1 onun yetersizliginin
gozler Oniine serilmesine sebep olur. Bunun yaninda hareketlerde yapilan
fazladan tasarruf, diigiik bir i¢ enerji de seyircinin maskeyle etkili bir sekilde
iletisim kurmasina engel olur. Oyuncu maske i¢in gerekli dogru enerji ve giicli
bulamadigi taktirde *’ izleyicinin hayal giiciinde yasamayacak ve seyirciler
performansin yiizeyselliginden hizla yorulmaya baslayacaklard’’ (Wilsher,
2006, Preparing for the Mask bdliimii).

Bati’da, burada kastedilen Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri’dir, maskin
tiyatroda kullanim alan1 oldukc¢a genistir. Cagdas Bati mask tiyatrolar
geleneklerden ya da ritiiel kdkenlerden etkilenmenin yaninda yenilik¢i yapimlar
da liretmeye davam etmektedir. Avrupa’daki Trestle Tiyatrosu, Vamos Tiyatrosu

ve Familie Fl6z gibi tiyatro kumpanyalar1 tiim-yiliz maskelerle sdzsiiz oyunlar
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iiretmeye devam etmektedirler. Isvicre kdkenli Mummenshans calismalarinda
pandomim ve maske geleneklerini siirdiiriitken bir yandan da tam viicut
maskeleri biiyiileyici bir sekilde kullanmaktadir. ingiltere’deki Rude Mechanical
Theatre Company, geleneksel komediden ilham alarak, maskelerin yaninda
makyaj, peruk ve ¢esitli bagliklar kullanmaktadir. Ariana Mnouchkine ise Theatre
du Soleil’de maskeleri hem bir egitim araci hem de tiyatro bigimi olarak
kullanmigtir.  Amerika Birlesik Devletleri’'ne baktigimizda maskenin
kullaniminin 1960’larla birlikte yiikseldigi goriiliir. Maske burada hiciv, sosyal
degisim gibi konulara hizmet etme amaciyla kullanilmaya baslamigtir. Teatro
Campesino, Bread and Puppet Tiyatrosu ve San Francisco Pandomim Toplulugu
gibi tiyatrolarin popiilerlesen maske performanslarinda Commedia dell’ Arte’den
etkilendikleri goriilmektedir. Giiniimiize yaklasirken Julie Taymor’un Aslan
Kral’da kullandi1g1 maskeler ve kuklalar seyircinin bu tarz oyunlara olan ilgisinin
artmasini saglamistir (Meaden, Brown, 2023: 77-78).

Peki bir performansta neden maske kullanilmali? Maske kullanimi seyirciyi
nasil etkiler? Bir oyunun, hik&yenin, karakterin veya tasarim dgelerinin anlami
maske kullanimindan nasil etkilenir? Oyuncu ve maske arasinda nasil bir iliski
vardir? “’Bunlar, bir tiyatro yapiminda maske kullamimi diistiniildiigiinde bir
yonetmen tarafindan sorulmasi gereken temel sorulardan bazilaridir’’ (Meaden,
Brown, 2023: 81).

Bir tiyatro prodiiksiyonunda maske kullanmak i¢in pek ¢ok neden vardir.
Yirminci ve yirmi birinci ylizyillarda maskenin yeniden canlandirilmasiyla
izleyicinin gercekc¢i oyunlarin yapamayacagi 6l¢iide etkilenmesi istenilmistir. Bir
performansta maskenin varlik gostermesi, performans olaymin “normal ve
giinliik olandan ayri bir etkinlik” oldugunu vurgular. Bu ¢ergeveden bakildiginda
maskelerin varligi seyirciyi natiiralizmden veya realizmden uzaklastirir. Eldredge
maske ve gercekeilik konusuyla ilgili su yorumda bulunur: "Maske tiyatrosu
gercekgilik degildir! Karakterler ve durumlar daha yiiksek, kim veya ne olduklart
daha yogun. Otomatik olarak daha arketipsel, daha efsanevi, daha temsili ve
metaforiktirler" (Meaden, Brown, 2023: 81-82).

Anlagilacagi iizere tiyatroda mask kullanimi, kullanan i¢in de izleyen i¢in de
cok farkli ve etkileyici deneyimler sunmaktadir. Maske tiyatrosu i¢in gergekgi
denemez ama yaratmis oldugu yabancilastirma sayesinde seyirci iizerinde
gergekei tiyatronun biraktigi etkiden daha fazlasini birakma potansiyeli ¢ok
yiiksektir. Ozellikle sdzsiiz oynanan maskeli performanslari izleyen seyirci
izledigi 6ykiiye gore diyaloglar1 otomatik olarak kendi hayalinde yazar ve bu da
her bir seyircinin kendi hayat deneyimi yoluyla oyunu anlamlandirabilmesini
saglar. Yani c¢ikarilan anlam her seyirci i¢in biriciktir. Tiyatroda maske
kullanmadan da her seyirci biricik bir tecriibe yasayabilir tabi ancak maske bu
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tecriibeyi daha etkili kilma konusunda olduk¢a basarilidir. Giiniimiizde bu
basartyi siirdiirebilen pek ¢cok mask tiyatrosu sayilabilir. Bu tezde, giiniimiizde de
etkinligini siirdiirmekte olan bu tiir etkileyici mask tiyatrolarina 6rnek olarak
Trestle ve Familie F16z incelenecek ve ¢alisma yontemlerinden bahsedilecektir.

1.1 Familie Floz

Maskelerin evrensel olduguna inaniyoruz maskeler insanin icat
etmis oldugu ustalik eserleridir, tiyatro yoluyla kendi benliklerimizi
aramamiza eslik ederler. Kahkahanin seyircinin kendisini oyuna
agmasint  sagladigina inaniyoruz, seyircimizi kahkaha sayesinde
duvarlarmi kaldirarak ¢ok c¢esitli duygular yasamaya davet ediyoruz.
Ayrica hayatta basarisiz olmanin gizli bir bagrol olduguna inantyoruz.
Bu yiizden islerimizde basarisizliga 6nemli bir yer vermeye ¢alisiyoruz.
Bu felsefe, anlattigimiz hikayeler ve tiyatro oynama bi¢imimiz i¢in
gecerlidir (Familie Floz Resmi Web Sitesi, 2026).

Familie Fl6z on milletten tiyatrocular, oyuncular, miizisyenler, dansgilar;
maske, 151k, dekor ve kostiim tasarimcilari, dramaturglar ve birgok iyi insandan
olusan ve Berlin/Almanya merkezli uluslararast bir tiyatro toplulugudur.
Essen’deki Folkwang Sanat Universitesi’nin mezunlar1 tarafindan tiyatroyu
maskelerle yeniden kesfetme amaciyla olugturulmustur. Tiyatronun adi ©> Familie
Fl6z kommt Uber Tage’” isimli ilk ortak yapim oyundan gelmektedir. Bununla
birlikte “’F16z°” madencilikte, degerli hammaddelerin toplandigi, mineraller ve
biyomateryal bakimindan zengin belirli bir toprak tabakasini ifade etmektedir.
Familie Fl6z kollektif bir yaratim siirecinde dogaglama, maske ve metin
etkilesimleriyle her bir tiyatro yapimi i¢in arketipsel karakterler yaratir. Yani
ortaya izlenebilir ve seyirciye haz verecek bir oyun ¢ikmasi i¢in dnce degerli
hammaddelerin bulundugu katmana inmek ve onlar1 aramak gerekir. Familie F16z
bu yontemle su ana kadar on iki oyun gelistirmistir (Familie F16z Resmi Web
Sitesi, 2026).

Bochum’da bulunan kapali kémiir madeni Zeche Hannover, 1996’da Familie
F16z’iin Familie F16z kommt Uber Tage’in promiyerine ev sahipligi yapmustir.
Oyun, 6zellikle Almanya’nin sanayi bolgesi olan Ruhrgebiet halkina, madenci ve
is¢i smifina bir saygi durusu niteligi tasimaktadir. Promiyerin ardindan oyun
basin ve halk tarafindan biiyiik begeni toplamistir. 1998’de Familie Fl16z ikinci
oyunlari olan Ristorante Immortale adli oyunu ¢ikarmigtir. Oyun yasamin gegici
dogasina atifta bulunan bir alegoridir. Bu oyun sozsiizdiir ve imgelerin, seslerin
ve miizigin harmaniyla olusturulmustur. Familie Fl6z Ristorante Immortale
oyunuyla biiyiilk begeni toplamis ve uluslararasi festivallerde ve sahnelerde
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gosterimler yapmustir. 2000 ve 2001 yillarina gelindiginde Familie F16z’tin Two
Percent Happy Hour ve Two Percent Homo Oeconomicus isimleriyle ve Theatre
Dortmund’un ortak yapimciligiyla, tiiketici ve satict olarak insanin dogasini
arastirmaya ¢ikan iki oyun ¢ikardigi goriiliir. Familie F16z tiyatro toplulugu 2001
yilinda ilk oyunuyla promiyer yaptigi Ruhrgebiet bolgesinden Berlin’e
taginmustir. Sonrasinda birkag tiyatro topluluguyla birlikte Cenova merkezli bir
kargo gemisinde ve Akdeniz limanlarindaki sehirlerde Navigazioni isimli
oyunlarini sergilemislerdir. Toplulugun bir sonraki eseri Teatro Delusio isimli
yaklasik otuz karakterden olusan ancak bu karakterleri sadece ii¢ oyuncunun
canlandirdig1 oyunu ilk kez Berlin’de sahnelemislerdir. Theaterhaus Stuttgart ile
ortak yapim olan bu oyun yirmi dokuz farkli iilkede alti yiizden fazla kez
oynanmistir (Familie FI6z Resmi Web Sitesi, 2026).

2005 yilinda Familie Fl6z toplulugu diinyanin doért bir yanindan gelen otuz
genc tiyatrocuyla birlikte Italya’da bir yillik F16z Akademisini gerceklestiriyor.
2006 yilinda topluluk Infinita isimli (promiyeri Akademie der Kiinste Berlin’de
yapilmistir), yasamin ilk ve son adimlarimi arastiran ve sorgulayan oyunu
c¢ikariyorlar. Bununla birlikte 2006 yilinda Hotel Paradiso isimli oyunu ¢ikaran
topluluk bu oyunu 2008 yilinda Theaterhaus Stuttgart ve Theater Duisburg ortak
yapimiyla birlikte ikinci bir versiyonunu ¢ikarmistir. Bundan sonra topluluk uzun
bir siire Ispanya, Italya, Hollanda, Almanya, Brezilya, Meksika ve bir¢ok iilkeye
turneler diizenler. Topluluk 2014’te Haydi, 2018’de Dr. Nest, 2019’da
Himmelerde, 2021 yilinda Feste, 2022 yilinda Hokuspokus isimli oyunlari
cikarmistir. 2023’ e gelindiginde Familie Fl6z’iin, Basel Tiyatrosu ve Basel
Miizik Universitesi ortak yapimiyla Unter dem Meer isimli opera sahneledigi
goriilmektedir. Familie F16z halen bir¢ok farkli lilkede oyunlarini sergilemeye ve
atolyeler vermeye devam etmektedir ve oyunlar1 bugiine kadar kirk ¢ iilkede
sahnelenmistir (Familie F16z Resmi Web Sitesi, 2026).

Cagdas mask tiyatrosunun en dnemli temsilcilerinden biri olan Familie Fl16z
s0zsiiz ve sessiz hikdaye anlatimlari ile tinlenmistir. Modern tiyatro anlayisi, insan
iletisiminin 6nemli bir oraninin beden dili ile elde edildigi goriisiindedir. Psikolog
Albert Mehrabian insan iletisiminin sadece yiizde yedisinin kelimelerle elde
edildigini, sozlii olmayan iletisimin yiizde elli besinde biiyiikk oranda jest ve
mimiklerin etkili oldugunu belirtmektedir. Tiyatro, kelimelerin konusulmasi
etrafinda insa edilmis olsa bile, bedenin hareketi ¢ok daha biiyiik bir iletisimsel
stirecte gerceklesmektedir. Buradan yola ¢ikildiginda giinlimiiz tiyatrosunda
fiziksel jestler ve hareketin 6neminin gitgide arttig1 sdylenebilir. Tiyatroda maske
kullanmak ise bu fiziksel jest ve hareketlere olan odag1 daha da artirmaktadir.
Familie F16z’lin kullandi1g1 maskelerin, bu odag1 artirmada biiyiik etkisi vardir.
Oncelikle maskelerin karakteri, arketipsel ve tipik &zellikler tasimakla birlikte
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her biri kendine 6zgii yapisiyla dikkat ¢eker. Ornegin, maskenin karakterine
uygun olarak bedenin aldig1 sekil (yasi, kilosu, yiirliylisiiyle), karakterin genel
kisiliginin yani sira, duygularimi ve durumlar kargisinda verdigi tepkilerini
hareket yoluyla seyirciye aktarir. Bu da Familie Flo6z’lin tiyatronun antik
koklerini ve modern sanat anlayisini harmanlayarak seyirciye sunmasina
yardimci1 olmaktadir (Brown, 2022:313-314).

Familie Floz 2023’te yirmi yedincisi diizenlenen Istanbul Tiyatro
Festivali’nde Feste (Diigiin) adli oyunu sergilemis ve seyirciden biiyiik begeni
toplamustir. Oyun biiylik bir malikanedeki diigiinle baglamaktadir:

Deniz kenarindaki malikinede diigiin var; evin arkasindaki log
sokak arasinda ise biiyiik bir telag hiikiim siiriiyor. Senlikli malikdnenin
golgesinde kapicisindan ascisina, temizlikgisinden yoneticisine herkes
bir yandan bu diigiinii unutulmaz kilmak i¢in canla basla ugrasirken bir
yvandan da kati hiyerarsi icindeki yerlerini ve haysiyetlerini korumaya
calistyorlar. Ancak arka aviuda aniden swrtinda c¢antasiyla karni
burnunda bir kadinin boy géstermesiyle bu diizen yavas ama emin bir
bicimde dagilmaya baglyor. Korunma ve temel ihtiya¢lari karsiliginda
yardim etmeyi oneren kadin, etrafinda hassas bir iligkiler agi érerken
hem malikanedekilerin hem de ¢alisanlarin hayatlar: giderek degigime
ugruyor (IKSV Tiyatro Festivali, 2023).

Familie Fl6z oyuncularindan Andres Angulo, Istanbul Tiyatro Festivali
kapsaminda Hope Alkazar Istanbul’da bir mask atlyesi gerceklestirdi. Angulo
atolyede katilimcilara, oyuncunun mask kullanimina hazirlanmasina yonelik
egzersizler yaptirdi. Angulo bu atdlyede, oyuncunun maske takmadan once
yapmasi gereken egzersizlerin 6neminden bahsetti ve oyuncunun maskeyi takma
ve onunla ¢aligma anin1 kocaman bir yag pastanin {izerindeki visneye benzeterek,
hareket ve beden ¢aligmalarinin 6nemini vurguladi. Atdlye’nin son ¢alismasi
olarak Angulo, getirmis oldugu maskeleri katilimeilarin deneyimine sundu. Bu
masklar ifadeli masklardi ve her birinin bir karakteri vardi. Katilimcilar yiizlerine
bu maskeleri takarak maskenin karakterini arastirdilar. Angulo maskeyi takan
oyuncuya yonelttigi sorularla, oyuncu ve maske arsinda bag kurulabilmesi ve
oyuncunun tavirlar1 ile maske karakterinin tutarli bir sekilde birbiriyle nasil
uyumlanabilecekleri konularinda katilimeilara bilgi verdi. Oyuncular bu atolyede
maskeyi taktiklarinda maskenin ifadesi ile kendi bedenlerinin ifadelerinin
birbirlerine bu kadar zit iken maskeyle nasil uyumlanabilecekleri ve o maskeye
nasil hayat verebilecekleri sorularina pratik olarak, deneyerek yanit aradilar.
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Pek ¢ok duygunun ifadesinde tek basina yeterli olan yiizii sabit bir
formla értmek ve yine de bir karaktere yasam verebilmek, mask
tiyatrosunun temel paradoksudur. Bu paradoks, bir oyuncu igin en
gekici ve heyecan verici zorluklardan biridir. Bir maske birdenbire
alayct bir ifade takinabilir, ofkelenebilir, sasirmuis bir hal alabilir, hatta
ofkeyle kizarabilir. Maskenin statik dogast kaybolur ve biiyiik bir
canlilik ortaya ¢ikar. Tipki bir senaryo gibi maske de sadece big¢im
degil, iceriktir. Mask tiyatrosunu provalardan maske ve oyuncu
kimliginin kusursuz birlesimine kadar anlamak, hedefe ulasmak igin
son derece onemlidir (IKSV Tiyatro Festivali,2023).

1.2 Trestle

Trestle giiniimiizde hala etkinlik gostermekte olan ve kirk yillik bir gegmise
sahip en eski mask tiyatrolarindan biridir. Trestle tiyatrosu 1981 yilinda
Middlesex Universitesi’nden mezun olmus olan Sally Cook, Alan Riley ve Toby
Wilsher’in hocalar1 John Wreigh’in destegiyle kurmus olduklari bir mask
tiyatrosudur. Trestle’nin Ingiltere ve sonra Avrupa’da sonradan kurulan mask
tiyatrolar1 iizerinde biiylik bir etkisi vardir. Trestle kelimesi “‘ayakli sahne
platformu’’ anlamina gelmektedir. Trestle’nin kurucular1 portatif bir sahne ile
tiim Ingiltere’yi dolasip gezgin bir topluluk olmak ve maskeyi herkese tanitmak
istemislerdi. Gezgin bir tiyatro olmalar1 cok uzun siirmemistir ancak Ingiltere ve
Avrupa’da pek ¢ok sehre turneye giderek tiyatrolarmi tamitmis ve ‘“’bir¢ok
tiyatrocuya esin kaynagi olmugslardir’’. 2004 yilinda Trestle’nin kurucularindan
biri ve ayn1 zamanda sanat direktorii olan Toby Wilsher topluluktan ayrilmistir.
Bu, Trestle’nin kendi i¢inde doniismesine neden olmustur. Wilsher’den sonra
sanat direktorliigiine Emily Gray devam etmistir (Vangoli, 2018:113).

Trestle tiyatrosu katilim ve diyalog yoluyla herkes i¢in yaraticiliga ilham
verme misyonuna sahiptir. Trestle tiyatro toplulugu bu misyonu, maskeler
araciligiyla ve mask teknigini kullanarak agik fikirli ve eglenceli bir islupla
gerceklestirdiklerini  belirtmektedirler. Trestle giiniimiizde, toplumdaki her
kesimin sanatla ilgilenebilmesi, yaraticiliklarini agiga ¢ikarabilmeleri ve
toplumdaki refah diizeyini arttirabilmek i¢in gesitli firsatlar yaratmaya ¢aligan bir
topluluktur. Trestle, maske ile herkesin ¢alismasini saglayarak katilimcilara
hikayelerini, duygularin1 ve diisiincelerini iletebilmeleri icin yaraticiliklarini
kullanabilecekleri 6zgiirlestirici bir alan sunar. Trestle tiyatrosu ayn1 zamanda bir
Artsmark ortagidir. Bu da sunulan atolyelerinin ve projelerinin belli bir kalite ve
standartta oldugunu gostermektedir. Bu ¢erceveden bakarak Trestle hedeflerini
su sekilde siralamaktadir:

e Yerel, ulusal ve uluslararasi diizeyde yiiksek kaliteli maske ve fiziksel

tiyatro gosterileri ve egitimleri olusturmak.
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e Gengler ve yetiskinlerle yapilan ¢aligmalarla yaratici bir sekilde biiylimeyi,
zihinsel saglig1 ve refahi iyilestirmeyi desteklemek.

e Diinya capinda yiiksek kaliteli, el yapimi Trestle maskesi setleri
olusturarak erigilebilir kaynaklar sunmak.

e Trestle Arts Base'i profesyonel sanatcilar igin davetkar bir mekan haline
getirmek ve yerel topluluklar igin yaratici bir alan olarak kullanima
sunmak.

e Yiiksek lisans, PGCE ve CPD egitimleri de dahil olmak iizere egitimciler
ve sanatgilar icin mesleki gelisim saglamak.

e (Caligmalarinin gelistirilmesi ve paylagilmasinda destek olabilmek igin
profesyonel sanatcilar ve topluluklar ile ortakliklar kurmak (Trestle Resmi
Web Sitesi, 2026).

Trestle tiyatrosu maskeleri eglenceli bir yapiya sahiptir, sanatcilari
doniistiirme ve izleyicileri degistirme giicline sahiptir. Trestle, birinin iizerinde
bir maske varken, kendi diinyasini baskalarinin gdziinden kesfedebilme sansi
oldugunu savunmakta ve bu deneyimi herkesle bulugturmak istemektedir. Trestle
her yil diinya geneline alt1 yiizden fazla maske seti satmaktadir. Bu maskeler
tiyatro sahnelerinden diigiin hediyesine ya da giivenlik hizmetlerine kadar pek
cok farkli alanda kullanilmaktadirlar (Trestle Resmi Web Sitesi, 2026). Trestle
tarafindan ticari olarak iretilen maskeler ve maske setleri okullarda egitim
amaciyla yaygin olarak kullanilmakta ve maskeli performanslarin olusturulmast
konusunda okullara destek saglanmaktadir (Ibbotson, 2020: 94).

Trestle'nin maske yapim departmani, St Albans'taki Trestle Art Base'de
bulunmaktadir. Bu alanda Trestle’nin tiim maskeleri el yapimi olarak
tiretilmektedir. Burada yapilan her maske iireticilerin her yeni set i¢in tasarladigi
ve olusturdugu kil bir kaliptan iiretilmektedir. Trestle’nin bugiin satmak icin
trettigi maskeleri 1990’11 yillarin baginda sahne de kullanilan maskeler ile
aynidir. Maske yapma ve tasarlama bigimlerinde geleneksellestikleri sdylenebilir
(Trestle Resmi Web Sitesi, 2026).

Trestle’de profesyonel egitmenler tarafindan fiziksel tiyatro ve mask tiyatrosu
atolyeleri de diizenlenmektedir. Bu atdlyelerin kalite standartlar1 {iyesi olunan
Artsmark ilkelerine gore belirlenmektedir (Trestle Resmi Web Sitesi, 2026).

Toby Wilsher 1977°de Moving Picture Mime Show’u izlemeye gittiginde
maskeler hakkinda ¢ok az sey biliyordu. Wilsher, eserin seyirciyle kurdugu
baglant1 seklinden etkilenmis, eserin o anda olusum siirecinde, seyircinin de bir
0zne oldugunu fark etmis ve her bir seyircinin biricik hayal giiciiyle katilim
saglayabilmesiyle oyunun herkes i¢in farkli ve yeni anlamlar kazandigini
gdrmiistiir. Iste bu deneyim onu mask tiyatrosunu arastirmaya ve ardindan kurucu
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ortaklariyla birlikte Trestle tiyatrosunu kurmalarina vesile olmustur. Trestle
tiyatrosu kuruldugu giinden bugiine, 6zellikle Wilsher’in ayriligindan sonra
yapisal degisiklikler gosterse de maskeyi her kesime, her kitleye ulastirmanin
yollarmi aramis ve kendisinden sonra kurulan birgok tiyatroya 6rnek olmus,
bir¢ok sanatciyi etkilemistir (Wilsher, 2006, Introduction boliimii).

1.3 Vamos

Sanat direktorliigiinii Rachael Savage’n iistlendigi Ingiltere merkezli Vamos
Theatre, ¢agdas mask tiyatrosunu toplumsal ve insani meselelerle bulusturan
alanin en yetkin temsilcilerinden biridir (Vamos Theatre Resmi Web Sitesi,
2026). Topluluk; demans, yashilik, bakim siiregleri, miiltecilik, toplumsal
travmalar ve insan iligkileri gibi hassas temalar1 tam-yiiz (full-mask) sozsiiz
tiyatro formuyla sahneye tagimaktadir (Savage, 2016: 10-13). Soziin sustugu
noktada maskenin ifade giicii ile bedensel anlatim1 harmanlayan Vamos Theatre,
seyirciyle katmanli ve yiliksek empatiye dayali bir duygusal bag kurmayi
hedeflemektedir (Vamos Theatre Resmi Web Sitesi, 2026).

Vamos Theatre'in sahneleme anlayisinda maske, yalnizca bicimsel veya
estetik bir unsur degil, "insan ruhunu gdzetme, anlama ve deger verme"
misyonunun bagat bir aracidir (Savage, 2016: 12). Toplulugun uluslararasi alanda
biiyilik yanki uyandiran ve demans hastaligini konu alan Finding Joy isimli yapiti,
trajik ve yikici olabilecek biyolojik/sosyal bir durumu mizah, sicaklik ve derin
bir insani duyarlilikla ele alma bagaris1 gostermistir (Savage, 2016: 10-11). Bu
performanslarda oyuncunun beden dili, jestleri ve mimiklesen bedensel eylemi;
kelimelerin yarattig1 bariyerleri asarak farkli kusaklardan ve kiiltiirlerden
izleyicileri ortak bir duygusal alimlamada bulusturmaktadir (Savage, 2016: 11).

Toplulugun calisma metodolojisinde sanatsal iiretim kadar etik ilkeler ve
toplumsal farkindalik yaratma misyonu da 6n plandadir. Vamos Theatre, sahnede
sergiledigi insana deger verme ve empati odakli yaklasimi kendi kurumsal ve
iretim siireclerinde de siirdirmektedir. Festival, uluslararasi turneler ve
prodiiksiyon siireclerinde oyuncularinin ve ekibinin emegini ve esenligini
korumay1 temel bir ilke olarak benimseyen topluluk, sanatin ticari bir
metalagmaya doniistiiriilmesine karsi etik bir durug sergilemektedir (Savage,
2016: 12-13).

Bu c¢ergeveden bakildiginda Vamos Theatre; Familie F16zin arketipsel ve
siirsel sOzsliz dramaturjisi ile Trestle’m egitim ve katilim odakli yapismin
yaninda, ¢agdag mask tiyatrosunun sosyal sorumluluk, toplumsal empati ve insan
odakli anlatim boyutunu temsil etmektedir (Vangolii, 2018: 113; Savage, 2016:
10-13). Maskeyi toplumsal meselelerin goriiniir kilimmasinda iyilestirici bir arag
olarak kullanan Vamos Theatre, ¢agdas performans sanatlarinda mask
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tiyatrosunun doniistiiriicli giiclinii kanitlamaya devam etmektedir (Savage, 2016:
10-13).

Sonug olarak; ¢cagdas mask tiyatrosu, gegmisin ritiielistik koklerinden aldigi
ifade giiciinii modern tiyatronun fiziksel ve dramaturjik arayislariyla bulusturan
dinamik bir alan sunmaktadir. Incelemeye konu olan topluluklardan Familie
Floz’iin arketipsel ve siirsel sozsiiz evreni, Trestle’in egitimi ve toplumsal
katilim1 Onceleyen erisilebilir yapist ve Vamos Theatre’in insani, sosyal
meseleleri odagina alan etik ve empatik anlatim1 maskenin giiniimiiz performans
sanatlarindaki ¢ok katmanli, dOniistiiriici ve smirlart asan giiciini
kanitlamaktadir. Kelimelerin sustugu yerde bedeni ve jesti basat iletisim ogesi
haline getiren bu ¢agdas yaklasim, hem oyuncunun bedensel ifade olanaklarini
zenginlestirmekte hem de her bir seyirciye kendi hayat tecriibesiyle sekillenen
biricik ve derinlikli bir alimlama olanagi sunmaya devam etmektedir.
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5. Boliim

Otoriter Cizgiden Kirilgan ize: "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir
Onceki" Performansinda Duraksamanin Sismografisi

Siikran MERTCAN!

OZET

Bu makale, gorsel sanatlar pratiginde merkezi bir figiir olan "ufuk ¢izgisini",
rasyonel perspektifin aygiti olmaktan ¢ikarip, bedenin mekandaki sismografik bir
kaydi olarak yeniden konumlandirmayi amaclamaktadir. Ufkun, O6znenin
diinyadaki kirilgan mevcudiyetini nefes, duman ve noktalarla 6ren bir "akis
cizgisi" oldugu ve bu héliyle statik bir smirdan temelden farklilastigi
savunulmaktadir. Palo Santo dumaninin etkisiyle baslayan, dissal bir 6l¢iim aract
kullanilmadan gergeklestirilen "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki" (2025) adli
performans, sanat¢min binanin dikey otoritesine karsi kendi bakis ve goz
hizasinda c¢izerek olusturdugu bir varolus kaydidir. Calisma, yorumbilgisel bir
okuma yoOntemiyle, performansin fiziksel bilesenlerini (duman, kurum, nabiz,
nefes, duraksama) kuramsal kavramlarla karsilikli bicimde ele almaktadir. Tim
Ingold'un hat ontolojisi, Zeynep Sayin'in ¢izginin boslugu iizerine kuramsal
acilimlar1 ve Maurice Blanchotnun "geri ¢ekilme" kavramu bir araya getirilerek,
cizgi lizerindeki her duraksamanin kurumsal rasyonaliteye karsi "sondan bir
onceki" (the penultimate) varolus esiginde asili kaldigi 6ne siiriilmektedir. Bu
dogrultuda akademik bir koridorun gegis alan1 olmaktan ¢ikip fenomenolojik bir
"iskan" alanina doniisiimii ¢6ziimlenmekte, ufuk ¢izgisinin sabit bir sinirdan
bedenin kirilgan bir kaydina nasil doniistiigii tartigilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Ufuk c¢izgisi, Perspektif, Performans sanati, Cizgi
ontolojisi, Geri ¢ekilme.

'Dr. Ogretim Uyesi, Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim B&limii.
ORCID: 0009-000-6875-7235
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FROM THE AUTHORITATIVE LINE TO THE FRAGILE TRACE:
THE SEISMOGRAPHY OF HESITATION IN THE PERFORMANCE
"HORIZON LINE: THE PENULTIMATE"

ABSTRACT

This article aims to reposition the "horizon line", a central figure in visual arts
practice, not as an apparatus of rational perspective but as a seismographic record
of the body in space. It is argued that the horizon is a fragile "flow line" of the
subject's precarious presence in the world, woven together with breath, smoke,
and points, rather than a static boundary. The performance "Horizon Line: The
Penultimate" (2025), initiated through the effect of Palo Santo smoke and carried
out without any external measuring device, constitutes an existential record
created by the artist drawing at her own eye level and gaze, against the vertical
authority of the building. Using a hermeneutic reading method, the study treats
the physical components of the performance (smoke, soot, pulse, breath,
hesitation) together with theoretical concepts. By bringing together Tim Ingold's
ontology of the line, Zeynep Sayin's theoretical elaboration of the void of the line,
and Maurice Blanchot's concept of "withdrawal", it is suggested that every pause
on the line remains suspended at the threshold of a "penultimate" existence
against institutional rationality. Accordingly, the transformation of an academic
corridor from a transitional space into a phenomenological space of "dwelling" is
analyzed, discussing how the horizon line shifts from a fixed boundary into a
fragile record of the body.

Keywords: Horizon line, Perspective, Performance art, Ontology of the line,
Withdrawal.
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1. GIRiS

Gorsel sanatlar pratiginde ufuk c¢izgisi, imgenin en temel diizenleyici
unsurlarindan biri olarak kabul edilir. Bakan 6zneyi merkeze alan, yukari ile
asagiy1, gokle yeri ayiran bu ¢izgi, uzun siire yalnizca optik bir gercekligin
tarafsiz kaydi olarak degerlendirilmistir. Oysa ufuk ¢izgisi, gdziin konumunu
belirleyen geometrik bir sabit olmanin Gtesinde, bakisi diizenleyen, hiyerarsi
kuran ve mekani denetlenebilir bir alana doniistiiren simgesel bir aygittir.
Ronesans perspektifinden bu yana sanat tarihi bu ¢izgiyi rasyonel, dl¢iilebilir ve
nihai bir smir olarak kurumsallagtirmig; onu bakan 6znenin iktidarini
temellendiren sabit bir referans noktasina indirgemistir.

Bu aragtirmanin ¢ikis noktasi, sanat tarihinde ve sanat egitiminde ufuk
cizgisinin genellikle sorgulanmadan kabul edilen bir baglangi¢c araci olarak
ogretilmesidir. Ogrenciye ilk verilen derslerden biri, kAgit {izerinde goz hizasinda
bir ufuk ¢izgisi belirlemek ve buna gore kagis noktalarin1 kurmaktir; bu islem,
cogunlukla teknik bir zorunluluk olarak sunulur, nadiren kendi tarihsel ve
ideolojik kokenleriyle birlikte tartigilir. Bu makale, tam olarak bu sessiz kabulii
sorunsallagtirmayi, ufuk ¢izgisinin kendisini bir elestiri ve yeniden diisiinme
nesnesine doniistiirmeyi amaclamaktadir. Bunu yaparken, kavramsal bir
tartismadan ¢ok, somut bir bedensel pratigin kendi mantigini izlemeyi tercih
etmektedir; ¢iinkli ufkun otoriter dogasina karsi en giiclii itiraz, sdylemsel bir
elestiriden ¢ok, bedenin kendi kirilganligiyla kurdugu alternatif bir ¢izim
pratiginde saklidir.

Bu makale, s6z konusu otoriter ¢izgiyi bedenin kirilgan izine doniistiiren bir
performans pratiginden hareketle, ufuk ¢izgisinin yeniden diisliniilmesini
onermektedir. Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Resim Boliimii
koridorunda gerceklestirilen "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki" (2025) adli
performans, digsal bir dl¢glim aracina basvurmadan, sanat¢inin kendi goz hizasi
ve bedensel ritmiyle sinirh bir ¢izim eylemidir. Palo Santo dumaniyla baslayan
ve nabiz ile nefesin ritmik dalgalanmalariyla ilerleyen bu ¢izgi, binanin dikey ve
kurumsal otoritesine karsi, bedenin olgiisiinii esas alan alternatif bir mekan
deneyimi Onerir. Cizginin dogrusal bir biitlinliikk yerine, duraksamalar ve
noktalarla kesintiye ugrayan bir seyir izlemesi, caligmanin kuramsal iddiasinin da
zeminini olusturur: ¢izgi, siirmekte olan bir varolus bi¢cimini kaydeder ve higbir
zaman tamamlanmis bir sonuca ulasmaz.

Tartigma {i¢ ecksende ilerlemektedir. Ik boliimde, perspektifin sanat
tarihindeki konumu Alberti, Panofsky ve Belting iizerinden ele alinmakta,
dogrusal perspektifin salt bir temsil teknigi olmadigi, ayn1 zamanda bir iktidar
mekanizmasi olarak isledigi tartisiimakta ve s6z konusu performans bu iktidar
mekanizmasina kars1 konumlandirilmaktadir. Tkinci béliimde, Tim Ingold'un hat
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ontolojisinden yararlanilarak ¢izginin hareketin ve yasamin siirekliligini tasiyan
dinamik bir iz oldugu, duragan bir bi¢cime indirgenemeyecegi one siiriilmektedir.
Uciincii béliimde ise Zeynep Sayimn'in "¢izginin boslugu" kavramsallastirmast ile
Maurice Blanchotnun "geri c¢ekilme" diislincesi bir araya getirilerek,
performanstaki her duraksamanin ne tam bir varlik ne de tam bir yokluk oldugu,
tersine ikisi arasinda asili kalan bir esik deneyimi {irettigi gosterilmektedir. Sonug
boliimiinde bu {i¢ kuramsal hat birlestirilerek, akademik bir koridorun siradan bir
gecis alanindan fenomenolojik bir "iskan" alanina nasil donistigi
tartisilmaktadir. Makale, sonug olarak, ufuk ¢izgisini sabit bir sinirdan, bedenin
zamana ve mekana biraktig1 kirilgan ve sismografik bir kayda tasiyan biitlinciil
bir okuma dnermektedir.

Makalenin yontemi, tekil bir performans Ornegi {izerinden yiiriitiilen
yorumbilgisel (hermeneutik) bir okumaya dayanmaktadir. "Ufuk Cizgisi: Sondan
Bir Onceki" performansi, hem bir sanat nesnesi hem de bir diisiinme araci olarak
ele alinmakta; performansin fiziksel bilesenleri (duman, kurum, nabiz, nefes,
duraksama) ile kuramsal kavramlar (iktidar, hat, bosluk, geri ¢ekilme) arasinda
karsilikli bir okuma kurulmaktadir. Bu yaklasimda amag, performansin
kendisinin kurama nasil bir katki sunabilecegini, bedensel pratigin kavramsal
diisiinceyi nasil somutlagtirabilecegini gostermektir; performanst kuramin bir
orneklemesine indirgemekten 6zenle kaginilir. Bu bakimdan makale, sanat tarihi,
fenomenoloji ve cagdas sanat kurami arasinda disiplinlerarasi bir konum
almaktadir.

2. SANAT TARIHINDE PERSPEKTIF

2.1. Perspektifin iktidarla Iliskisi

Sanat tarihinde perspektif, ¢ogunlukla mekani gercekei bir bicimde temsil
etmeye yarayan teknik bir bulus olarak degerlendirilmistir. Ronesans perspektifi,
0zneyi merkeze yerlestirerek diinyayi tekil bir bakis dogrultusunda diizenleyen
bir iktidar mekanizmasidir; mekéni temsil eden teknik bir yontem olmanin ¢ok
Otesine gecer. Leon Battista Albertinin De pictura adli eserinde
kuramsallastirdig1 dogrusal perspektif, mekani, izleyicinin tek bakis noktasina
yerlestirerek matematiksel bir diizen i¢inde yeniden kurar (Alberti, 1972). Temsil
edilen diinya, bu sayede tekil ve merkezi bir 6znenin bakis1 altinda organize
edilir. izleyicinin tek bir dogru noktaya yerlestirilmesi, gormenin cogullugunu
ortadan kaldirarak belirli bir gérme rejimini dogal ve evrenselmis gibi sunar.

Alberti'nin (1972) kuramsallastirmasinda ressam, tuvali "agik bir pencere"
(finestra aperta) olarak diisiinmeye ¢agrilir; bu pencereden bakan goz, diinyay1
sabit, hareketsiz ve tekil bir noktadan kavrar. Bu tekillik, teknik bir tercihin
otesinde, modern 6znenin kendini diinyanin merkezine yerlestiren epistemolojik
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konumunun da bir yansimasidir. Perspektifin matematiksel 1zgarasi, goriineni
Olciilebilir, hesaplanabilir ve bu yolla denetlenebilir kilar; ufuk ¢izgisi de bu
1zgaranin sonsuza uzanan, hi¢bir zaman erisilemeyen ama her zaman varsayilan
siir noktasidir. Ufuk, resmin i¢inde hem her seyin kendisine dogru yoneldigi
hem de asla ulasilamayan bir "son" konumuna boylelikle yerlesir; bu konum, tam
da makalenin ele aldig1 "sondan bir 6nceki" fikrinin karsiti olan "nihai son" fikrini
somutlagtirir.

Erwin Panofsky (1991), perspektifi sadece geometrik bir teknik olarak
nesnelerin uzamsal iligkilerini diizenlemekten 6te, 6zne ve diinya arasindaki
iliskinin nasil kurulacagini belirleyen bir "sembolik form" olarak tanimlar.
Belting (2017, s. 215), bu iligkiyi su sozlerle vurgular: "Panofsky'den degil de
Emst Cassirer'den yola c¢iktigimizda sanatin perspektifle birlikte yenigag
kiiltiiriniin simgesi haline geldigini sOyleyebiliriz. Perspektifle kokli bir
degisime ugrayan resimde, izleyicinin bakisiyla kendine mal ettigi {i¢ boyutlu bir
mekanin simiilasyonu yapilir." Bu simiilasyonda rasyonel perspektifin kurdugu
ufuk ¢izgisi, bakan goziin iktidar sinirmi ¢izerken, diinyay: denetlenebilir bir
optik nesneye indirger.

Panofsky'nin "sembolik form" kavrami 6dnemlidir, ¢iinkii perspektifi salt bir
gorme tekniginin 6tesinde, belirli bir donemin diinya goriisiinii, zaman ve mekan
anlayisini ifade eden kiiltiirel bir dil olarak ele alir. Bu anlamda her sembolik
form, kendi i¢inde bir diinya kurar ve o diinyanin digindaki olasiliklar1 gériinmez
kilar. Belting'in (2017) Cassirer lizerinden kurdugu okuma da, perspektifin
evrensel ve notr bir gorme bicimi olmadigini, aksine Bat1 yenicaginin kendine
0zgl bir icadi oldugunu vurgular. Dogu resim geleneklerinde tek bir kagig
noktasina bagli olmayan, c¢ogul ve akiskan mekan anlayislarinin varligi,
perspektifin tarihsel ve kiiltiirel olarak insa edilmis bir sdzlesme oldugunu,
"dogal" bir gérme bigimi sayillamayacagim gosterir. Ufuk ¢izgisinin otoritesi, o
halde, belirli bir kiiltiirel ve kurumsal uzlasimdan kaynaklanir, evrensel bir
gerceklikten kaynaklanmaz; bu otoritenin sanat pratigi i¢inde sorgulanmasi,
sarsilmas1 ya da yeniden yazilmas1 da miimkiindiir.

Bu ¢ergeveleyen ve 6l¢iiye baglayan bakis, resim ylizeyinde kalmaz; kurumsal
mimarinin koridor, kap1 ve duvar gibi gecis elemanlarinda da yeniden firetilir;
bina, iginden gegen bedeni belirli bir yiikseklikten, belirli bir dogrultuda gérmeye
zorlayan dikey bir diizen dayatir. Akademik bir fakiilte koridoru da tam olarak bu
tiirden bir goriiniirliik rejimiyle kurulmustur: yiikseklik, dogrultu ve simetri,
gecen bedeni belirli bir dlgiiye tabi kilan sessiz bir otorite olarak isler. "Ufuk
Cizgisi: Sondan Bir Onceki" performansimin miidahale ettigi tam da bu noktadur;
sanat¢1, binanin dayattig1 dikey ve merkezi ol¢ii yerine kendi goz hizasini ve
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bedensel ritmini esas alarak, kurumsal bakis rejimine bedeninin 6lgiisiiyle karsilik
verir.

2.2. Ufuk Cizgisi Performansi: Hep "Sondan Bir Onceki"

Ufuk ¢izgisi, optik merkezciligi ve rasyonel sonu (nihai varis noktasini)
simgeler. Yukariy1 ve agagiy1, bakani ve bakilani ayiran hiyerarsik bir sinirdir. 20
Mart 2025 tarihinde, saat 15.00'te Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi
Resim Boliimii koridor duvarinda Palo Santo agaci pargasi yakilarak iz birakilan,
cizilen bu hat, sanatginin ritmik duraksamalariyla olusturulmus ve geometrik
hiyerarsiyi bedensel bir deneyime indirgemistir. Ciinkii felsefede "son" (ultimate)
dogmatiktir, hiyerarsiyi kapatir ve bitirir. "Sondan bir dnceki" (the penultimate)
ise bir sonraki adimi, olasilig1 ve saf potansiyeli i¢inde tastyan bir esiktir. Bu
baglamda performans, kronolojik sonun ertelendigi, askiya alindig1 ve o sonun
urettigi iktidar hiyerarsisine karsi ¢izginin tamamlanmay1 reddeden "sondan bir
onceki" ugrakta sabitlendigi bir alan acar. Performanstaki her duraksama da
koridorun kurumsal diizenini ayn1 sekilde isler; diizeni ortadan kaldirmadan, onu
gecici olarak askiya alan kiicik bir esik yaratir. Performansin baslangici,
sanatginin Palo Santo ¢gubugunu yakmasiyla isaretlenir (Gorsel 1).

C—

Gorsel 1. Sanat¢umin Palo Santo ¢ubugunu yakmasi, performansin baglangi¢
ani (Fotograf: Hasan Akdas).

Performansin malzemesi, bu kuramsal durusu bizzat tagiyan bir se¢imdir. Palo
Santo, Giliney Amerika kdkenli, yakildiginda yogun ve dagilan bir duman birakan
kutsal bir aga¢ parcasidir; ritiiel baglamlarda arindirma ve gecis anlarini
isaretlemek i¢in kullanilir. Sanatgi, cetvel, ip ya da lazer gibi digsal ve nesnel bir
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Ol¢lim aracia bagvurmak yerine, yanan Palo Santo ¢ubugunu dogrudan duvara
stirerek kurumla iz birakir; bu, hem bir ¢izim eylemi hem de yanan malzemenin
kendi kirilganligina bagl, dngoriilemez bir kayittir. Kurumun yogunlugu elin
basincina, gubugun yanma hizina ve dumanin o anki hareketine gore degisir; ¢izgi
bu yiizden malzemenin ve bedenin karsilikli direncinden dogan bir uzlasidir;
onceden hesaplanmis bir dogruya indirgenemez. Elin gz hizasinda sabit
tutulmasi, digsal bir cetvelin yerini alarak Olciiyli bedenin kendisine tasir; bu
noktada dogrusallik artik bir insan bedeninin durabildigi kadar duragan,
yoruldugu kadar dalgali bir egridir; geometrik bir soyutlamadan ¢ok bedensel bir
gercekliktir. Merleau-Ponty'nin (2006) ifadesiyle, goren ile goriilen arasindaki bu
dolaniklik, sanatginin bedenini diinyadan bagimsiz bir 6l¢iim aletinden ¢ok,
diinyayla i¢ ige gecmis, gordiigli seyin i¢inden bakan bir gbérme organina
donistiiriir. Elin g6z hizasinda, hattin iizerindeki her duraksamayla birlikte
ilerleyisi dogrudan izlenebilir (Gorsel 2).

1}

Gorsel 2. Sanat¢inin goz hizasinda, duraksamalarla ilerleyen ¢izim ani
(Fotograf: Hasan Akdasg).

Cizginin fizikselligini koparmadan, elin ritmik hareketindeki yavaslamalarla
hat tizerinde olusturulan noktalar rasyonel perspektifin dogrusal zaman algisini
sekteye ugratir. Bu noktalarla ¢izme ve her noktada verilen durak, ¢izgiyi bir
stireklilikten ¢ok bir kesintiler dizisine doniistiiriir. Bu performansta her nokta bir
"son" gibi belirir ama hemen ardindan bir sonraki nokta onu askiya alir. Cizim,
bu haliyle "sondan bir 6nceki"nde kalmaya ¢alisan bir diisiinme ve bedenlenme
pratigine doniigiir; bitise yonelmez. Noktali ve duraksamali ufuk ¢izgisi, her
noktayla birlikte ufkun siirekli yeniden dagilmasidir. Bu siirekli yeniden dagilan
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kontrol ile performans, kendi gérme hizina bagli, gecikmeli ve kirillgan bir algi
ritminde gergeklesir. Ufuk ¢izgisi bu koridorda disaridaki ufuk olmaktan ¢ikar,
iceride Uretilen bir mesafeye doniisiir. Ortaya ¢ikan da artik bizzat bedenin
duraklariyla kurulan bir zaman ¢izgisidir; dis diinyanin perspektifini yansitmaz.
Cizginin ylizeyde ilerlemesi ve arkasinda iz birakmasi, zamanin akigini kaydeden
sismografik bir kat etme eylemidir.

Performansin gerceklestigi koridor, bir fakiilte binasinin en iglevsel ve en az
"sanatsal" kabul edilen mekanlarindan biridir: burada beklenen gegcistir.
[zleyicilerin ve dgrencilerin giinliik olarak kullandig1 bu gegis alani, performans
stiresince alisilmig islevinden koparak, bir bekleme ve taniklik mekanina
doniiglir. Sanat¢inin duvara yakin, goz hizasinda ve yavas bir ritimle ilerleyisi,
izleyicinin de kendi ylirlime hizini sanat¢inin ¢izim hizina uydurmasini, ya da en
azindan bu iki hiz arasindaki farki fark etmesini talep eder. Performans, bu
yoniiyle, yalnizca duvar {izerinde bir iz birakmakla kalmaz; izleyen bedenlerde
de bir duraksama, bir bekleme siiresi iiretir. Ufuk ¢izgisi, dolayisiyla, gorsel bir
kaydin 6tesinde, paylasilan bir zamansalligin da kaydma doniisiir; performans
stiresince izleyiciler de koridorda durup stirece taniklik eder (Gorsel 3).

Gorsel 3. Lzleyicilerin koridorda performansa taniklik ettigi an (Fotograf:
Hasan Akdas).

Performansin fotograf belgelemesi, bu gecici ve kirilgan izin ikinci bir kaydini
olusturur. Duvardaki ¢izgi zamanla solacak ya da silinecek bir iz iken, fotograf
karesi bu gegiciligi dondurarak performansin "sondan bir dnceki" mantigina
farkli bir agidan taniklik eder: fotograf da, tipki duvardaki nokta gibi, akigin
icinden alinmis, o akisi hi¢cbir zaman tam olarak temsil edemeyen bir kesittir. Palo
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Santo'nun yakiligin1 gosteren kare, elin duvara temasini yakalayan kare ve
izleyicilerin arka planda bekledigi kare, performansin farkli zaman dilimlerini
yan yana getirerek, slirmekte olan bir siirece isaret eder; tek bir "an"a
indirgenmez. Fotografik belgeleme, bu haliyle, onun sismografik kaydinin ikinci
bir katmani olarak diistiniilmelidir; bir yan iirlin olarak goriilemez.

Sanat¢inin bedensel durusu da bu okumanin 6nemli bir parcasidir. Kolun,
omuz yerine dirsek ve bilekten hareket etmesi, ¢izginin genisligini ve basincini
sinirlayan, hatt1 da bu ylizden ister istemez kesintili kilan bir bedensel kisittir.
Insan bedeninin, bir cetvel ya da lazer gibi kesintisiz bir dogru iiretme kapasitesi
yoktur; kolun belli bir mesafeden sonra yeniden konumlanmasi gerekir, nefes
belli araliklarla tutulup birakilir, omuz ve bilek belli bir siireden sonra yorulur.
Performansin "duraksama" olarak adlandirilan noktalar1, bu nedenle, kavramsal
bir tercihin 6tesinde, insan bedeninin fizyolojik siirlarinin da bir sonucudur.
Kuram ve beden burada birbirini diglamaz; tersine, bedenin kendi sinirliligs,
kuramin 6ne siirdiigii "sondan bir 6nceki" fikrine somut bir zemin kazandirir.

3. HAREKETIN KAYDI OLARAK CiZGi

Tim Ingold (2025) ¢izgiyi bir yolculuk ve hareket izi olarak goriir. Cizgi
kavramsallagtirmasinin temelinde, ¢izginin duragan bir bigim ya da geometrik bir
unsur olmaktan ziyade yasamin hareket halindeki siirekliligini goriiniir kilan
dinamik bir olusum oldugu diisiincesi yer almaktadir. Ingold'a (2025) gore ¢izgi,
insanin diinyayla kurdugu iliskinin hem iiriinii hem de tasiyicisidir. Bu nedenle
cizgi, hareketin zaman ve mekén igerisinde biraktig1 izlerin somutlasmis hali
olarak degerlendirilmelidir; bir yiizey lizerinde temsil edilen bigimsel bir yapidan
cok daha fazlasimi tasir. Boyle bir yaklasim, ¢izgiyi nesne merkezli bir bakis
acisindan uzaklastirarak siire¢ odakli bir ontoloji igerisinde ele almay1 miimkiin
kilmaktadir. Ingold, yasamin oziinii kesintisiz bir hareket igerisinde
diisiinmektedir. Insan, yiiriirken, yazarken, dokurken ya da iiretime dayal
herhangi bir etkinlik gerceklestirirken yalnizca belirli eylemleri yerine getirmez;
ayn1 zamanda yasadig1 diinyaya ¢izgiler birakir. Bu ¢izgiler, bireyin gevresiyle
kurdugu iliskinin maddi izlerini olusturdugu kadar, deneyimin zamansal
stirekliligini de goriinlir hale getirir. Cizgi, kisacasi, yasamin akigt boyunca
stirekli yeniden iiretilen iliskiler aginin ifadesidir; tamamlanmig bir eylemin
ardindan geriye kalan pasif bir kayit olarak goriilemez (Ingold, 2025).

Bu baglamda Ingold'un yaklasimi, hareketi baslangi¢ ve bitis noktalar
arasinda gerceklesen dogrusal bir yer degistirme olarak tanimlayan geleneksel
mekan anlayigindan ayrilmaktadir. Ona gore hareket, ¢evreyle kurulan kargilikli
etkilesimler sayesinde bicimlenen siiregen bir olus siirecidir. Cizgi ise bu olus
stirecinin goriiniir bigimidir. Baska bir ifadeyle insan, hareket ettik¢e yalnizca bir
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giizergah izlemez; ayn1 zamanda deneyimlerini, yonelimlerini ve karsilagmalarini
mekana isler. Boylece c¢izgi, hareketin gergeklesme bigiminin ayrilmaz bir
bileseni haline gelir; hareketin ardindan ortaya ¢ikan ikincil bir unsur olmaktan
cikar.

Ingold'un 6zellikle yiiriiyiis {izerinden gelistirdigi degerlendirmeler, cizginin
hareketle kurdugu iligkiyi aciklamak agisindan 6nem tasimaktadir. Yiriyiis,
belirlenmis noktalar arasinda ilerleyen mekanik bir eylem olmaktan ¢ok, bedenin
cevresiyle siirekli etkilesim kurdugu yasamsal bir pratiktir. Bu siiregte olusan yol,
onceden var olan bir ¢izginin takip edilmesinden ziyade, hareket ettikce ortaya
¢ikan ve siirekli yeniden sekillenen canli bir izdir. Yol, bu ¢er¢evede, deneyimin,
bellegin ve yasanmisligin birikerek goriiniir hale geldigi ¢izgisel bir olusum
olarak degerlendirilmektedir; yalnizca ulagimi saglayan fiziksel bir giizergahla
sinirl tutulamaz (Ingold, 2025).

Bu yaklagim ¢izginin zaman boyutunu da 6n plana ¢ikarmaktadir. Cizgiler,
belirli bir siire boyunca gerceklesen eylemlerin tasiyicisidir; mekanda yer
kaplayan bicimlerden c¢ok daha fazlasini temsil eder. Her hareket kendi
zamansalligini iiretirken ¢izgi bu zamansallig1 goriiniir kilar. Bu nedenle ¢izgi,
gecmiste gergeklesmis bir eylemin izi olmasinin yam sira gelecekte kurulacak
yeni iligkilerin de baslangi¢ noktasini olusturmaktadir. Ingold'un yaklagiminda
yasam, slirekli oOriilen ve birbirine eklemlenen ¢izgiler biitiinii olarak
kavramsallastirilmaktadir; birbirinden kopuk anlarin toplamina indirgenmez.

Ingold'un ¢izgi anlayisinin en 6nemli katkilarindan biri, temsil kavramindan
stire¢ kavramina yonelen bu kuramsal dontigiimdiir. Cizgi, diinyay1 betimleyen
bir gdsterge olmanin Stesinde, diinyanin deneyimlenme bi¢iminin kendisini agiga
¢ikaran ontolojik bir olgu niteligi tasgtmaktadir. Insan, hareket ederek, iz birakarak
ve yeni ¢izgiler olusturarak yasamin dokusuna katilan etkin bir varliktir; diinyayi
disaridan seyreden edilgen bir 6zneyle karistirilmamalidir. Bu nedenle ¢izgiler,
insan ile c¢evresi arasindaki iligkinin siirekliligini goriiniir kilan yasamsal
yapilardir; yalnizca mekani organize eden 6gelerin 6tesine geger.

Ingold, ¢izgiyi ele alirken iki temel tiirden s6z eder: izleri (traces) ve konturlar
(threads). izler, bir yiizey iizerinde birakilan, o yiizeyden ayrilamayan kayitlardir;
konturlar ise havada, iplikte ya da sesin akiginda var olan, bir yiizeye bagh
olmayan c¢izgilerdir. Duvar {izerinde kurumla birakilan ufuk ¢izgisi, bu ayrimda
acikca bir "iz"dir; ylizeyden koparilamaz, duvarin dokusuyla, gdzenekliligiyle ve
rengiyle birlikte var olur. Ancak bu iz, ayn1 zamanda havada yiikselen Palo Santo
dumaninin biraktig1 gériinmez bir "kontur"u da beraberinde tagir; duman, duvara
degmeden oOnce havada dagilan, izleyicinin burnuna ve goziine ulasan,
kaydedilemeyen ama hissedilen bir ¢izgi olusturur. Performansin bu ¢ift katmanh
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¢izgisi, hem kalic1 bir iz hem de gegici bir kontur olarak, Ingold'un ayrimini tek
bir eylemde birlestirir.

Ingold'un diisiincesinde 6nemli bir diger kavram olan "6rgi" (meshwork),
cizgilerin birbirleriyle kesiserek, dolagarak ve i¢ i¢e gecerek bir doku olusturdugu
fikrine dayanir; ¢izgileri tek tek varliklar olarak gormez. Buna gore bir mekan,
icinden gegen sayisiz hareketin biraktig1 ¢izgilerin bir araya gelmesiyle siirekli
ortilen bir orgiidiir; onceden ¢izilmis sabit noktalarin toplamiyla agiklanamaz. Bu
bakis acisindan fakiilte koridoru da, icinden her giin gegen bedenlerin, taginan
nesnelerin ve konusulan seslerin biraktig1 goriinmez ¢izgilerle oriilii bir 6rgiidiir;
yalnizca mimari bir giizergah olmaktan cikar. "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki"
performansi, bu goériinmez orgiiye goriiniir, dumanla ve kurumla iz birakan yeni
bir hat ekler; ancak bu hat, 6rgiliniin siirekliligine katilan, kendi de gelecekte
silinmeye, solmaya ya da iizerine yeni izlerin eklenmesine agik gegici bir katkidir;
Orgiiyli tamamlayan ya da kapatan bir son ¢izgi olmaz.

Ingold'un hat ontolojisi, "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki" performansini
okumak icin dogrudan bir zemin sunar. Koridor duvarindaki ¢izgi, sanat¢inin
bedeninin o an i¢indeki hareketiyle birlikte ortaya ¢ikan bir izdir; dnceden
tasarlanmis ve ardindan uygulanan bir plana dayanmaz. Palo Santo dumaninin izi
ile elin ritmik yavaslamalariin biraktig1 noktalar, hareket ettik¢e beliren canli bir
yoldur; yiiriiyiiste oldugu gibi dnceden var olan bir ¢izginin takibi anlamina
gelmez. Bu bakimdan performans, ¢izgiyi siirmekte olan bir olus siireci olarak
sergiler, tamamlanmis bir sonug olarak sunmaz; nitekim ¢izginin duraksamalarla
ilerlemesi de tam olarak bu siirekliligin kesintili bicimde kayit altina alinmasidir.

Ingold'un "gezinme" (wayfaring) kavrami da bu okumay1 destekler. Gezinen
Ozne, gevresiyle siirekli aligveris halinde olan, yolun kendisini yiiriidiikce
Ogrenen bir varliktir; 6nceden belirlenmis bir hedefe en kisa yoldan ulagmaya
calisan bir tasiyiciyla karigtirllmamalidir. Sanat¢inin koridor boyunca ilerleyisi
de bu anlamda bir "gezinme" olarak okunabilir: hedef, duvarin 6biir ucuna
varmak yerine, elin, nefesin ve duvarin birlikte irettigi ritmi izlemektir.
Performansin sonunda ortaya ¢ikan ¢izgi, bu yilizden bir "gezinme'"nin kaydidir,
bir "varis"in kaydi olmaz; bu nedenle de "sondan bir 6nceki" fikriyle tam olarak
oOrtiisiir, ¢linkii gezinme mantiginda nihai bir varig noktasi zaten yoktur. Michel
de Certeau'nun (2009) giindelik pratikler iizerine gelistirdigi okuma da benzer bir
mantik tasir: yiirliylis, bedenin mekani kendi ritmiyle yeniden yazdigi, kurumsal
diizeni sessizce yeniden yorumlayan taktik bir pratiktir; kurumsal mekénin
onceden ¢izdigi giizergahlari edilgen bicimde izlemekle sinirh bir eylem olmaz.

Ingold'un (2015) The Life of Lines adli ¢caligmasinda gelistirdigi "digim"
(knot) kavrami bu okumay1 bir adim daha ileri tasir. Ingold'a gore bir ¢izginin asil
birimi, basgka cizgilerle baglandig1, kesistigi ya da kendi iizerine katlandig1 diigiim
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noktalaridir; ¢izginin diiz uzanan kismi bu birimi olusturmaz. Yasam, bu
diigtimlerin siirekli baglanip ¢o6ziild{igii bir dokumadir ve higbir diigiim nihai bir
bitis olusturmaz, yalnizca bir sonraki baglanmaya agilan bir esiktir.
Performanstaki duraksama noktalar1 da bu anlamda birer diiglim olarak
okunabilir: elin durdugu her yer, ¢izginin kendi lizerine kisaca katlandig1, nefesin
ve nabzin hatta baglandigi bir andir. Bu diiglimler, hatt1 koparmadan, onu bir
sonraki harekete baglayan kii¢iik esiklerdir; tipki Ingold'un diiglimlerinde oldugu
gibi, "sondan bir 6nceki" mantig1 burada da c¢izgiyi bitirmez, siirekli yeniden
baglar.

4. SAYIN VE BLANCHOT: CiZGiNiN BOSLUGUNDA GERi
CEKILEN izZ

Zeynep Sayin (2024), Cizginin Boslugu adli ¢calismasinda ¢izgi ile boslugu
yasamin dokusunu birlikte 6ren iki bilesen olarak ele alir; birbirine karsit iki terim
olarak gormez. Saym'a gore diiz ¢izgi, toplumsal ve bireysel diizeyde bir
diizenleme, sinirlama ve norm koyma araci olarak isler; ancak her ¢izgi, kendi
icinde onu kesintiye ugratan, tam olarak doldurulamayan bir bosluk tasir. Cizgi
bu bosluk sayesinde kat1 bir sinirdan ¢ok, siirekli yeniden miizakere edilen bir
esige doniisiir. Bu kavramsallastirma, "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki"
performansindaki noktali ve duraksamali hatt1 okumak i¢in verimli bir zemin
sunar: koridor duvarindaki ¢izgi, kurumsal mekan1 bélen diiz ve otoriter bir sinir
olarak baslar, fakat elin her duraksamasinda kendi i¢ine agilan kiiglik bosluklarla
bu otoriteyi paramparca eder. Cizgi, dolayistyla ne tam anlamiyla bir varlik ne de
bir yokluktur; Saym'm isaret ettigi gibi, varligin kendini var ederken ayni
zamanda eksilttigi bir aralikta beliren, boslukla birlikte diisiiniilmesi gereken bir
izdir.

Sayin'm diisiincesinde diiz ¢izginin toplumsal islevi, kentsel planlamadan
biirokratik formlara, egitim miifredatlarindan mimari cephelere kadar genis bir
alanda diizenleyici bir norm olarak karsimiza ¢ikar; yalnizca sanat yiizeyleriyle
sinirli kalmaz. Bu ger¢evede fakiilte koridorunun mimarisi de, kendi diizlemsel
ve dikey dogrulariyla, bu genis toplumsal diizenleme aginin kiigiik 6lgekli bir
ornegidir. Sayin'in "bosluk" kavrami, tam da bu agin i¢inde agilan, planlanmamusg,
ongoriillemeyen araliklari imler. "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki"
performansindaki her duraksama, koridorun diizenleyici geometrisinin ig¢inde
beklenmedik, hesapta olmayan bir bosluk acar; bu bosluk, mekanin otoritesini
timiiyle ortadan kaldirmaz, ama onun mutlakligini, kesintisizligini bozar.
Bosluk, kisacasi, ¢izginin kendi kendini asindirma, kendi otoritesini igeriden
sinama kapasitesidir; bir eksiklik sayilamaz.
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Bu aralik diisiincesi, Maurice Blanchotnun "geri ¢ekilme" kavramiyla
derinlestirilebilir. Blanchot, Felaket Yazisi adl1 eserinde felaketin daima ¢oktan
geri ¢ekilmis oldugunu, bu nedenle onun ne tam olarak gergeklesen ne de
tamamen yokluga ait bir sey olarak kavranabilecegini One siirer; felaket,
gelecegin kendisini de icine alarak onu her defasinda erteler (Blanchot, 2017). Bu
geri c¢ekilme, tam da mevcudiyetin kendisini siirekli olarak erteleyen,
tamamlanmay1 reddeden bir hareket bi¢cimidir; bir yokluk ya da eksiklik hali
sayilamaz. Performanstaki her duraksama da benzer bir mantikla isler: elin bir
noktada durmasi, tam da o anda kendi mevcudiyetinden geri ¢ekilerek bir sonraki
noktaya olan olasilig1 acik tutmasidir; ¢izginin bitisi ya da yoklugu anlamina
gelmez. Boylece c¢izgi, Blanchot'nun felaket diisiincesinde oldugu gibi, kendi
sonunu slirekli erteleyen, "sondan bir onceki" esikte asili kalan bir zaman
deneyimi iretir.

Blanchot'nun diisiincesinde geri ¢ekilme, ayn1 zamanda dilin ve yazinin da bir
ozelligidir: yazi, soyledigi seyi tam olarak asla sdyleyemez, her ciimle kendi
imkansizligini da beraberinde tasir. Bu benzetme, performanstaki ¢izgi i¢in de
gecerlidir; kurumla birakilan iz, "ufuk" dedigimiz seyi asla tam olarak temsil
edemez, yalnizca ona dogru bir isaret, bir egilim sunar. Cizgi, utka dogru geri
cekilerek uzanan bir jesttir; ufkun kendisi sayilamaz. Performans, bu ydniiyle,
temsille geri ¢ekilme arasindaki gerilimi, bedenin somut hareketine tastyarak
goriliniir kilar: her nokta, ufku tam olarak yakalayamadigini itiraf eden, ama bu
itirafi bir sonraki noktaya dogru bir davete doniistiiren bir igarettir.

Bu geri ¢ekilme mantig1, performansin baslangicinda kullanilan Palo Santo
dumaniyla da ortligiir. Duman, dogasi geregi higbir zaman sabit bir bigimde
kalmaz; her an dagilir, yeniden sekillenir ve sonunda tamamen goriinmez hale
gelir. Sanat¢cinin performansa dumanla baglamasi, bu ylizden ayni zamanda
izleyiciye, takip edecekleri ¢izginin de aym gegicilik mantigina tabi olacagnin
ortiik bir duyurusudur; ritiiel bir agilis jestinden ¢ok daha fazlasini tagir. Duman
goriinmez oldugunda geriye yalnizca kurumla birakilmig, ama o da zamanla
solacak bir iz kalir. Blanchotnun felaketin "her zaman g¢oktan geri cekilmis
olmas1" fikri, burada neredeyse gercek bir malzeme deneyimine doniisiir:
dumanin kendisi de, algilandig1 anda ¢oktan dagilmakta, geri ¢ekilmektedir.

Sayin ve Blanchot'nun bir araya getirilmesi, performansi ayn1 zamanda varlik
ile yokluk, mevcudiyet ile geri ¢ekilme arasinda kurulan kirilgan bir diistinme
bi¢imi olarak okumay1 miimkiin kilar; yalnizca kurumsal mekana kars1 bedensel
bir direnis olarak kalmaz. Nabiz ve nefesin ritmiyle ilerleyen ¢izgi, kurumsal
rasyonalitenin dayattig1 stirekli ve kesintisiz dogruya karsi, her duraksamada
kendi boslugunu agiga ¢ikaran ve bu boslukla birlikte var olmay siirdiiren bir hat
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olusturur. Cizginin lizerindeki her nokta, ne bir varig ne de bir kaybolustur; her
ikisinin arasinda, geri ¢ekilerek varligini stirdiiren bir esik deneyimidir.

SONUC

Bu makalede ufuk ¢izgisi, rasyonel perspektifin izleyiciyi tekil bir bakisa
sabitleyen ve mekani denetlenebilir bir optik nesneye indirgeyen otoriter
aygitindan, bedenin zaman i¢indeki kirilgan mevcudiyetini kaydeden sismografik
bir ize dogru yeniden konumlandirilmistir. Alberti, Panofsky ve Belting
tizerinden okunan perspektif elestirisi, dogrusal ufkun bir temsil teknigi olmanin
Otesinde bir iktidar mekanizmasi oldugunu gostermis; "sondan bir Onceki"
kavramu ise "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki" performansinin, tamamlanmay1
ve dolayisiyla kapanan bir hiyerarsiyi reddeden zamansal yapisimi agiklamistir.
Ingold'un hat ontolojisi, ¢izginin bedenin hareketiyle birlikte siirekli yeniden
tiretilen bir iz oldugunu, duragan bir bigim olmadigini ortaya koyarken; Sayin'in
cizginin boslugu kavramsallastirmasi ve Blanchot'nun geri ¢ekilme diisiincesi,
hattin her duraksamasinin ne tam bir varlik ne de tam bir yokluk oldugunu, ikisi
arasinda asili kalan bir esik deneyimi {irettigini gdstermistir.

Bu dort kuramsal kaynagin (Alberti/Panofsky/Belting hattinin elestirel;
Ingold'un ontolojik; Sayin ve Blanchot'nun ise fenomenolojik-etik) bir araya
gelisi, tesadiife dayanmaz. Her biri, ufuk cizgisinin farkli bir katmanin agiga
cikarir: Alberti, Panofsky ve Belting ufkun tarihsel ve ideolojik insasini
gosterirken; Ingold onun hareketle kurulan siire¢selligini, Sayin ve Blanchot ise
onun asla tam olarak sabitlenemeyen, siirekli geri ¢ekilen dogasini ortaya koyar.
"Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki" performans, bu ii¢ katmani ayn1 anda, tek bir
bedensel eylemde birlestirdigi i¢in, makalenin kuramsal ¢er¢evesini sinamaya
elverisli bir 6rnek olay olusturmaktadir.

Bu ii¢ kuramsal hattin kesisiminde, Marmara Universitesi Giizel Sanatlar
Fakiiltesi'nin geg¢is amactyla kullanilan koridoru, kurumsal islevinden styrilarak
alanina doniisiir. Palo Santo dumani, nabiz ve nefesin

A"

fenomenolojik bir "iskan
ritmiyle bedene kayith héle gelen ¢izgi, mekan artik 6znenin kendi 6lgiisiiyle
sahiplendigi, duraksayarak var oldugu bir yer olarak yeniden kurar; bir gecis
giizergdh1 olmanin smirlarin1 agar. Boylece ufuk ¢izgisi, disaridaki nesnel ve
evrensel smir olma iddiasindan vazgecerek, iceride, bedenin ritmiyle her
seferinde yeniden dagilan ve yeniden kurulan bir mesafeye doniisiir. Otoriter
¢izgiden kirilgan ize uzanan bu doniigiim, sanat pratiginde ufkun bedenle birlikte
duraksayarak yasanacak bir esik oldugunu, salt goriilecek bir seyle sinirh
kalmadigini ortaya koymaktadir.

"[skan" kavrami burada fenomenolojik bir anlamda kullanilmaktadir, teknik
bir mimari terimle sinirli tutulmaz: bir mekani iskan etmek, oraya kendi bedensel
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Olgiisliyle, kendi zamansalligiyla yerlesmektir; orada yalnizca bulunmak
anlamina gelmez. Bachelard'in (2018) Mekanin Poetikasi'nda 6ne siirdiigii gibi,
bir mekan1 gergek anlamda iskdn etmek, bedensel bellegin ve diigselligin o
mekéana yerlesmesi demektir; bu, mekani fiziksel olarak doldurmaktan ¢ok daha
derin bir edimdir. Kurumsal koridor, performans Oncesinde yalnizca bir
giizergah, bir "aradan gecilen yer" iken; performans sirasinda ve sonrasinda,
iizerinde bir bedenin nabzinin ve nefesinin izini tasiyan, dolayisiyla bir
yasanmislig1 barindiran bir yere doniisiir. Bu doniigiim kalic1 bir miilkiyet iddiasi
tagimaz; tam tersine, iz zamanla solacak, kurum dagilacak, duvar yeniden
boyanabilecektir. Ancak bu gegicilik, "sondan bir 6nceki" mantigiyla tam olarak
ortligiir: iskan, her seferinde yeniden kurulmasi, yeniden duraksanmasi gereken
bir esik deneyimidir; bir kere ve sonsuza kadar tamamlanan bir yerlesme olarak
diistiniilemez.

Bu iskan deneyimi, ayni zamanda izleyicinin konumunu da doniistiiriir. Klasik
perspektif diizeninde izleyici, sabit bir noktaya yerlestirilen, edilgen bir
gbzlemcidir; oysa koridorda gerceklesen bu performans, izleyiciyi de kendi
bedensel konumunu, yiiriime hizin1 ve bekleme siiresini fark etmeye zorlayan
aktif bir tamklik konumuna tasir. Izleyici artik sanatcryla ayni koridoru, ayni
havayi, ayni bekleme siiresini paylasan bir bedendir; yalnizca sabit bir kagis
noktasindan diinyay1 seyreden bir g6z olmaktan cikar. Bu ortak zamansallik,
ufkun yeniden tanimlanmasinin yalnizca sanat¢inin bireysel deneyimiyle sinirlt
kalmadigini, ayni zamanda kolektif ve iliskisel bir boyut da tasidigim
gostermektedir.

Bu okumanin sanat egitimi agisindan da bir ¢ikarimi vardir. Resim egitiminde
ufuk ¢izgisi genellikle perspektif kurallarinin 6gretildigi, dogru ile yanlisin net
bicimde ayrildig1 bir baslangi¢ konusu olarak ele alinir. "Ufuk Cizgisi: Sondan
Bir Onceki" performanst ise ayni kavramu, bir kurumsal egitim mekaninin iginde,
dogru-yanhs ikiliginin disinda, bedenin kirilganligini ve zamanm geri
cekilmesini merkeze alarak yeniden diigiinmeyi Onerir. Perspektif egitiminin
verili kabul ettigi ufuk fikri, bu sayede, ayn1 kurumun duvarlari i¢inde, kurumun
kendi Ol¢iitlerine karsi bir elestiri diline dontistir.

Bu elestiri dili, 6grenciyi ¢izginin neden dogru sayildigini sormaya davet eder;
onu yalnizca dogru c¢izgiyi ¢izmeye yoOnlendirmekle yetinmez. Perspektif
kurallari, bir kez 6grenildiginde ¢ogunlukla sorgulanmadan uygulanan bir dizge
héline gelir; oysa "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki" performansi, ayni dizgenin
kokeninde yatan bedensel ve tarihsel kararlar1 yeniden goriiniir kilarak, onu
dogalligindan gikarir. Bir sanat egitimi kurumunun koridorunda gergeklestirilmis
olmasi da bu bakimdan tesadiife dayanmaz: elestiri, tam da kurumun giinliik
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isleyisinin i¢inden, onun en siradan ve en az fark edilen mekanlarindan biri olan
gecis koridorundan yiikselir; kurumun digindan gelmez.

Bu c¢aligmanin simnirlari, tek bir performans Ornegi lizerinden yiiriitiilen
kuramsal bir okumayla ¢izilmistir; ileride yapilacak arastirmalarin, benzer
bedensel ¢izim pratiklerini kargilagtirmali bi¢imde ele alarak "sondan bir 6nceki"
esik deneyimini farkli mekénsal ve kurumsal baglamlarda smamasi, tartigmay1
daha da zenginlestirecektir. Ozellikle farkli malzemelerle (komiir, toprak,
miirekkep) gerceklestirilecek benzer performanslarin, malzemenin kendi
direncinin ve geciciliginin "sondan bir 6nceki" deneyimi nasil farklilastirdigini
sinamasi, bu arastirma hattinin 6nemli bir devamu olabilir.

Bu makalenin 6nerdigi okuma bi¢imi, yalnizca s6z konusu performansin
yorumlanmasiyla simirlt kalmayip, sanat egitiminde ve ¢agdas sanat pratiginde
ufuk, siir ve dogru ¢izgi gibi kavramlarin nasil yeniden diisiiniilebilecegine dair
daha genel bir cerceve de sunmaktadir. Perspektifin ve onun irettigi ufuk
cizgisinin, tarihsel olarak inga edilmis bir s6zlesme oldugunu, sabit ve evrensel
bir gergeklik tagimadigini kabul etmek, sanat¢iya bu sdzlesmeyi yeniden
miizakere etme, onu bedenin, malzemenin ve zamanin kirilganligina agma imkéan
tamir. "Ufuk Cizgisi: Sondan Bir Onceki" performansi, bu imkanin somut bir
ornegidir: kurumsal bir mekanin otoriter dikeyligine karsi, nefesin, nabzin ve
dumanin gegici yatayini Onerir; siirekli yeniden baslayan bir esige sadik kalir,
nihai bir sona baglanmaz.
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6. Boluim

Yapay Zeka Caginda Miizik ve
Eser Kavraminin Ontolojik Dontistiimii

Tolga ERGUL!

1. Giris

Glizel sanatlar tarihi, teknolojik araglarin sanatsal iiretim pratiklerini
dontistiirdiigii kirtlma anlarinin tarihidir. 2020’lerin ortalarinda generatif yapay
zekd (Al) modellerinin miizikal iiretimdeki baskinligi, dnceki tiim teknolojik
sicramalardan (fonograf, manyetik bant, dijital ses isleme istasyonlar1 vb.)
niteliksel olarak farkli bir ontolojik sarsinttya neden olmustur. Bu sarsinti,
yalnizca miizikal iiretim siirecinin hizlanmasi veya maliyetlerin diigmesi gibi
pragmatik bir mesele degildir; miizigin - miizikolojinin kurucu 6geleri olan
"yaratici deha", "0zgiinlik" ve en temelde "miizikal eser" (opus) kavramlarinin
epistemolojik ve ontolojik krizini tartigmaya agar.

Geleneksel miizikoloji, uzun yillar boyunca miizigi, sinirlari ¢izilmis, otonom
ve donmus bir nesne olarak tanimlanan "eser" kavrami iizerinden okudu. Lydia
Goehr bu durumu, The Imaginary Museum of Musical Works (Miizik Eserlerinin
Hayali Miizesi) adl1 ¢galismasinda "eser" kavramini, 1800 civarinda ortaya ¢ikan
ve Bat1 sanat miizigi pratiklerini organize eden "diizenleyici bir fikir" (regulative
concept) olarak teorize eder (Goehr, 1992). Goehr’e gore bu "hayali miize",
bestecinin niyetini koruyan, yorumcunun ona sadik kalmasini bekleyen ve eseri
zamandan bagimsiz bir nesneye doOniistiiren normatif bir rejimdir. Ancak
giiniimiiziin algoritmik miizik pratikleri, Goehr’in bu hayali miizesinin
duvarlarmi yikar. Generatif modellerde "eser", sonu olan kapali bir form
olmaktan ¢ikip; dinleyicinin baglamina, biyometrik verisine veya mekana gore
stirekli yeniden iiretilen akiskan bir "siire¢" veya "ortam" (environment) haline
donlismistiir.

Bu ontolojik doniisiimiin kokeninde, miizikal materyalin kodlanma
bigcimindeki radikal bir ayrilis, bir doniisiim yatar: Partitiirden (nota) "Prompt"a
(istem) ve "Agirlik Matrislerine" gecis. Geleneksel miizikolojide partitiir, eserin
nihai temsili ve bestecinin zihnindeki sesin somut kanitidir. Oysa algoritmik
yaraticilikta iiretici — (besteci), ses dalgalarini veya notalar1 dogrudan kodlamaz;
bunun yerine makinenin "latans uzayina" (latent space) giren bir "tohum" (seed)

' Dr. Ogr. Uyesi , Igdir Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Miizikoloji Bolimii
ORCId id: 0000-0003-2963-7139
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veya baglamsal bir istem (prompt) iiretir. Nota, eserin kendisi olmaktan ¢ikip,
makine 6greniminin devasa veri setleri - kolektif bir bilingdis1 iizerinde ¢alisan
bir olasilik matrisinin baslangi¢ kosuluna doniismiistiir. Kollektif bilingdist
diyorum ¢iinkii veri setleri, tek tek bireylerin farkinda olmadan ortaya koydugu
dil kaliplarmi, kiiltiirel tercihleri ve ortak egilimleri vb. i¢inde barindirir. Bu
durum, miizikolojik analizin nesnesini "yazili metin"den, "insan-makine-veri
agmin etkilesim dinamigine" kaydirdigindan sistematik ve kiiltiirel yeni bakis
agilarin1 zorunlu kilar.

S6z konusu bu materyal donisiim, felsefi diizlemde insan merkezli
(antroposentrik) yaraticilik anlayisinin ¢okiigiinii de beraberinde getirir. Hayles,
How We Became Posthuman (1999) adli ¢aligmasinda, bilisim ¢aginda "bilginin"
bedenden ve maddesellikten koparak bagimsiz bir varlik kazandigini ve liberal
hiimanist 6znenin (insanin) evrenin merkezindeki yerini yitirdigini ortaya koyar
(Hayles, 1999). Miizikoloji baglaminda bu, "besteci" figiiriiniin, kendi zihnindeki
ilahi ilhamla eser yaratan otonom bir "deha" olmaktan ¢ikmasi anlami tagir.
Yapay zekd, Heideggerci anlamda insanin amaglarina hizmet eden pasif bir "arag"
(enstriiman) olmaktan ¢ikmis (Sajjadi, 2025, s. 62); Bruno Latour’un Aktor-Ag
Kurami (Actor-Network Theory) (46) perspektifinden bakildiginda, kendi
failligine (agency) ve karar alma mekanizmalarma sahip bir "insan-olmayan
aktor" (non-human actor) (193) haline gelmistir (Latour, 2005). Yaraticilik, insan
zihninde tekillesmis bir yetenek olmaktan ¢ikip, insan, algoritma, egitim verisi ve
donanim arasinda dagitik (distributed) bir ag siirecine doniismiistir.

Problem durumumuz su sekildedir. Geleneksel miizikolojinin "eser" ve
"besteci" kavramlarina dayali epistemolojik araglari, generatif yapay zeka ve
post-insan kosullar altinda iiretilen miizikal pratikleri analiz etmekte yetersizdir.
Miizikoloji, yapay zekay1 yalnizca yeni bir "liretim arac1" olarak indirgeyerek mi
ele alacak, yoksa yaraticiligin dagitik dogasini ve insan-olmayan failliyi kabul
ederek "post-insan bir miizikoloji" iizerine mi diisiinecek?

Bu ¢aligma, Walter Benjamin’in mekanik {iretim ¢agina dair tezlerinden yola
cikarak (Benjamin, 2015), giinlimiizii "algoritmik iretim ¢ag1" olarak
tanimlamakta; Goehr, Hayles ve Latour’un kuramsal ¢erceveleri 1s1g1nda miizikal
"eser"in ontolojik déniisiimiinii irdelemektedir. Oncelikle "eser" kavraminin
tarihsel insasini ve algoritmik cagdaki ¢okiisiinii tartisacak; ardindan "dagitik
yaraticilik" kavrami {izerinden insan-makine hiyerarsisinin yikiligini analiz
edecek; son olarak da bu doniisiimiin, giizel sanatlardaki telif, aidiyet ve estetik
yargi kritiklerine dair yeni bir miizikal epistemoloji dnerisiyle son bulacaktir.
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2. "Eser" Kavramimin Cokiisii - Sabit Nesneden Akiskan Siirece

Miizikoloji, miizigi uzun siire "eser" (opus/work) ad1 verilen, smirlar1 kesin
cizgilerle belirlenmis, zamandan ve mekandan bagimsiz, otonom bir nesne olarak
ele almistir. Lydia Goehr'in deyisiyle "hayali miize", bestecinin dehasini koruyan,
yorumcunun ona sadakatle hizmet etmesini bekleyen ve miizigi "sey-lesmis" bir
kiiltiirel meta haline getiren normatif bir rejimdir (218). Ancak algoritmik
yaraticilik caginda, Goehr'in 1800 civarinda dogdugunu sdyledigi bu "eser
rejimi", ontolojik bir ¢okiis yasamaktadir. Miizik, artik "sabit bir nesne" olmaktan
¢ikip; dinleyicinin baglamina, biyometrik verisine veya mekéana gore siirekli
yeniden iiretilen akigkan bir "slire¢" veya "ortam" (environment) haline ¢oktan
doniistii.

Bu doniigtimii anlamak i¢in Christopher Small'in "Musicking" (Miiziklemek)
kavramina bagvurmak ufuk acicidir. Small, miizigin bir "nesne" degil, bir "eylem"
ve "iligki" oldugunu savunur; ona gore miizik, katilimcilar (besteci, yorumcu,
dinleyici, mekan, teknoloji) arasinda kurulan bir iliskiler agidir (Small, 1998, s.
9-11). Algoritmik cagda bu "iliskisel estetik" (Bourriaud, 2002), Small'n
ongordiigiiniin ¢ok Otesine gegerek insan-olmayan aktorleri de (algoritmalar, veri
setleri, sensorler) iceren devasa bir aga doniigmiistiir. "Eser", artik bestecinin
zihninde dogup dinleyiciye iletilen kapali bir iletisim arac1 degil; agin her
diiglimiinde yeniden sekillenen, asla "tamamlanmayan" bir siiregtir.

2.1. Vaka Analizi I: Holly Herndon ve "Proto" insan-Makine Kolektifi

Bu ontolojik doniisiimii somutlastiran en ¢arpici 6rneklerden biri, Amerikal
besteci ve sanatgt Holly Herndon'un 2019 tarihli "Proto" albiimii ve ona eslik
eden "Spawn" adli yapay zekda modelidir. Herndon, bu projede yapay zekay1
geleneksel anlamda bir "enstriiman" olarak kullanmaz; bunun yerine kendi sesini

ve bir insan korosunun seslerini aylarca Spawn'a dinleterek onu "egitir"
(training). Ortaya ¢ikan Al modeli, insan sesini taklit etmek yerine, insan ve
makine arasinda melez, daha 6nce duyulmamis bir vokalizasyon iiretir (Herndon,
2019).

Herndon'un yaklasimi, miizikolojik a¢idan devrim niteligindedir:

Herndon, "eser"in tek sahibi olan "deha" degildir. O, bir "¢oban" (shepherd)
veya "egitmen"dir; Al'in kendi sesini bulmasina rehberlik eder. Yaraticilik, insan
zihninde degil, insan-makine kolektifinde dagitilmigtir. Bu sayede besteci
figiiriiniin mutlak bir doniisiimii kaginilmazdir.

"Proto"daki parcalar, stiidyo kayitlar1 olarak "sabitlenmis" olsalar da Herndon
bu modeli canli performanslarda siirekli yeniden egitmekte ve Al'm o anki

mekéna, dinleyiciye verdigi tepkilere gore performansi sekillendirmektedir.
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"Eser", her performansinda yeniden dogan bir "siire¢"tir. Bu olgu “eser”in
akiskanligini ortaya koyar.

Hayles'n elestirdigi "bilginin bedenden kopusu" tezine karsi, Herndon veriyi
"bedensel" kilar. Al, anonim bir veri setiyle degil, spesifik bedenlerin (Herndon
ve koronun) sesleriyle beslenir. Bu, post-insan miizikolojide "etik bir faillik"
tartigmasinin da kapisini aralar.

2.2. Vaka Analizi II: Suno, Udio ve "Prompt Estetigi"

Herndon'un "kolektif ve bedensel" yaklasiminin ¢ok daha radikal ve
kitlelesmis bir karsiligi, 2023-2025 yillart arasinda patlama yapan Suno, Udio
gibi metin-tabanli generatif Al platformlaridir. Bu platformlarda kullanici, bir
"prompt" (istem) yazarak saniyeler i¢inde tam bir sarki (s6z, melodi, armoni,
prodiiksiyon) iiretebilir.

Bu pratik, "eser" kavramini ontolojik olarak tamamen pargalar. Partitiiriin
yerini "Prompt" alir. Besteci, ses dalgalarini, notalari, armoniyi ya da diger
miizikal unsurlar diisiinmez. Bunun yerine, makinenin "latans uzayma" (latent
space) giren baglamsal bir istem (prompt) iiretir. Artik notalar, eserin kendisi
olmaktan ¢ikip, makine 6greniminin devasa veri setleri iizerinde g¢alisan bir
olasilik matrisinin baglangi¢ kosuluna doniisiir.

Ayni prompt ile iiretilen iki sarki asla ayni degildir. "Eser", artik tekil ve
otonom bir nesne degil; her tiklamada yeniden iiretilen, asla "nihai" hali olmayan
bir "varyantlar bulutu"dur.

"Bu sarkiin bestecisi kim?" sorusu cevapsiz kalir. Kullanici m1? Algoritma
mi1? Algoritmanin egitildigi milyonlarca anonim sanat¢inin kolektif hayaleti mi?
Goehr'in "hayali miizesi" burada tamamen yikilir; ¢linkii miize duvarlarina
asilacak "sabit bir eser" yoktur, sadece siirekli akan bir veri nehrinin anlik donmus
goriintiileri vardir. Otorite krizi de tam olarak bu noktada baslar.

2.3. "Eser" Yerine "Apparatus" (Aparat/Cihaz)

Bu iki vaka analizi 15181nda, miizikolojinin "eser" kavramini terk edip, Giorgio
Agamben'in "apparatus" (cihaz/aparat) (Agamben, 2009) kavramina veya Gilbert
Simondon'un ‘teknik nesnelerin varolus bigimin de “aparat”in her zaman somut
bir stratejik islevi vardir ve her zaman bir giic iliskisi i¢inde konumlanir’
cikarimina (Simondon, 2017) yonelmesi gerektigi sdylenebilir. Algoritmik ¢agda
miizik, bir "nesne" degil; insan, makine, veri, mekdn ve dinleyicinin siirekli
etkilesim halinde oldugu bir "aparat"tir. Miizikologun yeni gorevi, "eser"in i¢
yapisint (form, armoni, melodi) vb. analiz etmek degil; bu cihazin nasil
calistigini, hangi aktorlerin hangi faillige sahip oldugunu ve yaraticiligin bu agda
nasil dagildigini sistematik ve etnografik bir dille betimlemektir.
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Bu ontolojik ¢okils, bir yandan giizel sanatlarda "Ozglinlik" ve "telif"
kavramlarini krize sokarken; diger yandan yaraticiligin insan merkezli sinirlarini
asan, post-insan bir dogaya kapi1 aralamaktadir.

3. Dagitik Yaraticilik ve Post-insan Faillik

Algoritmik ¢cagda miizikal "eser"in sabit bir nesne olmaktan ¢ikip akigkan bir
"aparat"a (apparatus) doniistiiglinii 6ne slirmiistiik. Ancak bu aparatin ontolojik
statlisli belirlendikten sonra, miizikolojinin yiizlesmesi gereken ikinci ve daha
sarsic1 bir epistemolojik kriz ortaya ¢ikar: Bu cihazin iginde fail (aktor) kimdir?
Sanat tarihi, yaraticiligi yiizyillar boyunca bireysel, insan-zihni merkezli
(antroposentrik) ve "ilahi bir deha" ile agiklanan romantik bir mitolojiye
hapseder. Oysa post-insan miizikolojide yaraticilik, tek bir zihnin miilkii degil;
insan, algoritma, veri seti ve donanim arasinda paylasilmis, dagitik (distributed)
bir ag siirecidir.

3.1. Aktor-Ag Kurami ve "Insan-Olmayan" Failler

Dagitik yaraticilik siirecini analiz etmek i¢in uygun metodolojik gergeveyi
Latour’un Aktor-Ag Kurami sunar. Latour, toplumsal ve kiiltiirel eylemliligin
yalnizca insanlara 6zgii olmadigini, "insan-olmayan" (non-human) aktdrlerin de
ag icinde en az insanlar kadar belirleyici bir "faillige" (agency) sahip oldugunu
savunur (Latour, 2005).

Geleneksel miizikolojide bir enstriiman (6rnegin bir keman), insan bedeninin
pasif bir uzantisidir; faillige sahip degildir, yalnizca insanin niyetini iletir. Ancak
generatif bir yapay zeka modeli (Holly Herndon’un Spawn’1 veya Suno’nun arka
planindaki sinir ag1) pasif bir ara¢ degildir. Latourcu anlamda bir "aktant"tir;
insanin girdisini (prompt) alir, onu kendi i¢ mantifina gore "cevirir" ve
beklenmedik, insan zihninin dogrudan liretemeyecegi ¢iktilar verir. Besteci ve Al
arasindaki iliski bir "hiikkmeden-itaat eden" hiyerarsisi degil, Latour un deyimiyle
bir ortaklik ve simetrik bir etkilesimdir. Yaraticilik, bu simetrik agmn
diigiimlerinde beliren bir 6zelliktir.

3.2. Dagitik Bilis ve Yaraticihgin Ekolojisi

Yaraticiligin bu agda nasil dagildigmi anlamak icin bilissel bilim ve
miizikolojinin kesisim noktasinda duran Edwin Hutchins’in "Dagitik Bilis"
(Distributed Cognition) kavramindan faydalanabiliriz. Hutchins, biligsel
stire¢lerin bireyin kafatasinin icinde hapsolmadigini; ¢evredeki araglar, semboller
ve diger aktorler arasinda yayildigini one siirer (Hutchins, 1995).

Algoritmik miizik iiretiminde "yaratici zihin", promptu yazan kullanicinin
beyninde degildir. Yaraticilik; kullanicinin niyeti, Al modelinin agirlik matrisleri
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(weights), modelin egitildigi devasa ses arsivi (dataset) ve ses sentezleyicinin
donanimi arasinda paylagilmis bir "biligsel ekoloji"dir (cognitive ecology).
Herndon’un Proto projesinde bu ekoloji ¢ok nettir. Herndon (insan), Spawn
(algoritma), koro (bedensel veri) ve kodlama altyapisi (donanim) birlikte tek bir
"melez zihin" (hybrid mind) olarak bestecilik yapar. Bu durum, Hayles’in
belirttigi gibi, bilisin ve yaraticiligin insan bedeni ve zihninden tagarak siber-netik
bir aga yayildigimin kanitidir.

3.3. Estetik Hata (Glitch)

Insan-merkezli miizikolojide, bir enstriimanin veya yorumcunun {irettigi
"hata" (yanlig nota, cizirti, ses kirilmasi) eserin biitiinligiini bozan bir kusur
olarak goriliir ve diizeltilir. Oysa post-insan miizikolojide, makinenin {irettigi
"hatalar" veya yapay zekanin "haliisinasyonlar1" (gerceklikten kopuk,
beklenmedik sesler ve formlar) yeni bir estetik kategori yaratir.

Donna Haraway, Siborg Manifestosu'nda (Haraway, 1991, s. 218), insan-
makine sinirlarinin bulaniklastigi bu melez diinyada, "saf" olanin imkansizligini
ve melezligin politik/estetik giiclinii vurgular. Generatif Al'ln iirettigi o tuhaf,
insanst ama tam olarak insan olmayan vokal artefaktlar (Suno veya Udio'da sik¢a
rastlanan "yapay nefes alma" veya "anlamsiz heceler") birer "hata" degil;
makinenin kendi "dili" ve "bedeni", melezligin getirisinin drnekleridir.
iizerine yazdig1 detayli makalesinde,

S

Besteci Kim Cascone, "Hata Estetigi
dijital cagda "glitch" (aksaklik/bozulma) kavramimin tarihini ve nasil bir ifade
aracina doniistiigiini aciklar (Cascone, 2000, s. 15-17). Algoritmik miizikte
makinenin tasarimlari, Cascone'un bahsettigi bu hata estetiginin post-insan
versiyonudur. Besteci, makinenin bu o6ngoriilemeyen ¢iktilarin1 sansiirlemek
yerine benimseyerek, insan-makine sinirindaki o tekinsiz estetigi goriiniir kilar.

3.4. Veri Seti Olarak "Kolektif Bilincdis1"
Bu dagitik agin en goriinmez ama en giiglii aktorii

"=

egitim verisi"dir (training
data). Generatif modeller, yoktan var etmez, yaratmazlar. Onlar, insanlik tarihinin
devasa ses arsivleri iizerinde oriilmiis sinir aglaridir.

Bu baglamda Al, Carl Jung'un "kolektif bilingdis1" kavraminin teknolojik ve
materyal bir karsiligt olarak okunabilir. Kolektif bilingdisi, bireysel
deneyimlerimizden bagimsiz olarak, insanlik tarihinin baslangicindan beri
aktarilan ortak bir zihinsel altyapidir. Kisisel anilarimizdan ziyade, insan tiiriiniin
ortak evrimsel mirasini tasir (Jung, 2025) (Jung, 1923, s. 229-230). Uretken
yapay zeka modelleri tek bir insanin hayat boyu géremeyecegi, dinleyemeyecegi
biiytikliikte veri setleriyle egitilir. Al i¢in bu devasa egitim veri seti, insanligin
ortak kiiltiirel {iretiminin dijital bir havuzudur. Al bir resim ¢izerken ya da bir
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melodi bestelerken, "kisisel" bir deneyimden degil, insanligin dijital ortama
aktardig1 bu devasa ortak hafizadan beslenir.

Jung psikolojisinde arketipler, kolektif bilingdiginin i¢inde yer alan evrensel
semboller, motifler ve kaliplardir (Orn: Anne, Bilge Yasli Adam, Golge,
Kahraman). Bu arketipler dogrudan goriinmezler ama sanatta, mitolojide ve
rilyalarda siirekli farkli formlarda karsimiza cikarlar. Generatif modellerde
veriler, ¢ok boyutlu matematiksel bir uzayda anlamlandirilir (latans uzay). Al,
milyonlarca gorseli veya notay1 analiz ederek "hiiziinlii bir melodi", "gotik bir
atmosfer" veya "kahramansi bir durus" gibi kavramlarin matematiksel kaliplarini
(vektorlerini) ¢ikarir. Yapay zekanin gizil uzayindaki o matematiksel yogunlagsma
noktalari, Jung’un arketiplerinin teknolojik ve materyal birer simiilasyonudur. Al,
"hiizlinli miizik" arketipinin insanlik tarihindeki tiim varyasyonlarin siizer ve o
kavramin 6ziinii, ¢cekirdek kalibini bulur, yorumlar ve sunar.

Makine bir "prompt" aldiginda, aslinda milyonlarca 6lii ve diri miizisyenin,
farkli kiiltiirlerin ve tarihsel donemlerin seslerinin hayaletleriyle konusur.
Yaraticilik, bu kolektif bilingdisindan belirli bir olasilik dagilimi ile seslerin
"cagrilmast" stirecidir. Bu durum, miizikolojik analizi tamamen yeni bir boyuta
tasir: Analiz edilecek olan artik tekil bir bestecinin "niyeti" degil, makinenin
insanligin kolektif ses hafizasiyla kurdugu istatistiksel ve estetik iligkidir.

4. Estetik Yargi, Telif ve Verinin Etigi

Generatif yapay zekd modellerinin insanlik tarihinin devasa ses arsivleri
tizerinde Oriilmiis sinir aglar1 oldugunu ve yaraticiligin bu "kolektif bilingdis1" ile
kurulan istatistiksel bir iligki oldugunu ortaya koymustuk. Ancak bu ontolojik ve
felsefi gergeve, bizi kagmilmaz olarak giincel miizikolojinin en yakici politik,
hukuki ve estetik sorunlartyla yiiz yiize getirir.

Makine, insanligin kolektif hafizasindan "¢almakta" midir?

"Orijinallik" kavrami, algoritmik cagda hala gecerli bir estetik yargi 6l¢iitii
olabilir mi?

"Begeni" kavrami, baglamm bu denli bulaniklastig1 bir agda nasil yeniden
tanimlanabilir?

4.1. Auranmin Algoritmik Doniisiimii

Walter Benjamin, mekanik ¢ogaltmanin sanat eserinin "aura"sini -yani onun
burada ve simdi olusunu, 6zgiin tarihsel tanikligini- yok ettigini savunmustu
(Benjamin, 2015, s. 15-16). Ancak Benjamin'in dngoremedigi sey, algoritmik
iretim ¢aginda "aura" kavraminin tamamen yeni bir bigim, form bulmasidir.

Bugiin generatif Al ile iiretilen bir miizik parcasinda, Benjamin'in bakis
agistyla bir "6zgiin" yoktur; ¢iinkii her liretim, istatistiksel bir olasilik dagiliminin
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anlik bir digavurumudur. Ancak paradoksal bigimde, dinleyici ve elestirmen, bu
parcaya "insan yapimi" bir esere atfettigi tiirden bir "auratik" deger atfetmeye
devam edecektir.

Miizikolog Joanna Demers c¢alismasinda, dinleyicinin esere yiikledigi
baglamsal ve biyografik anlamin, eserin materyal yapisindan daha belirleyici
oldugunu aciklar (Demers, 2010). Algoritmik c¢agda "orijinallik", eserin
kendisinde degil; dinleyicinin o esere atfettigi "hik&yede" yeniden insa
edilmektedir. Gilintimiizde orijinallik, ontolojik bir kategori olmaktan ¢ikip,
performatif bir iddiaya donlismektedir.

4.2. Veri Etigi

Bu performatif orijinallik kavraminin arka planinda ¢ok daha somut bir politik
sorun yatmar: Veri etigi. Generatif modellerin egitildigi devasa ses arsivleri
(MusicBrainz, Spotify kataloglar1 vb.), biiylik 6l¢iide sanatc¢ilarin rizasi ve
tazminati olmaksizin, izinsiz sekilde kazinmistir (scraped). Bu durumu Derrida
ve Prenpwitz'in “arsiv hastalig1” kavrami ile bagdasir. Her arsiv, ayn1 zamanda
bir problemi de yaninda tasir. Arsive giren her iz (trace), sahibinden koparilarak
yeni bir baglama hapsedilir ve arsivin yeni sahibi tarafindan yeniden
konuglandirilir (Derrida & Prenowitz, 1995, s. 61-62).

Generatif Al'ln egitim verisi, Derridac1 anlamda bir "hayaletler arsivi"dir.
Makine, 0lii ve diri milyonlarca miizisyenin sesini, onlardan habersiz bir sekilde
toplar, konusturur. Byung-Chul Han caligmasinda, dijital kapitalizmin sadece
yarattig1 sayesinde var olabildigini (Han, 2015, s. 9) ve her seyi -duygulari,
sesleri, anilari- "pozitif-veri"ye doniistliirerek somiirdiigiinii savunur. Algoritmik
miizik Uretimi, Han'n tarif ettigi bu "veri sOmiiriisii"niin en somut estetik
tezahiiridiir. Makine, kolektif bilingdisini "bedava" bir hammadde olarak kullanir
ve o bilin¢diginin sahipleriyle (miizisyenlerle) rekabet eden {iriinler iiretir.

4.3. Suno/Udio Telif Davalar: ve Endiistriyel Kirilma

Bu teorik cercevenin en somut ve giincel karsiligi, Haziran 2024'te RIAA
(Recording Industry Association of America) onciiliigiinde Universal, Sony ve
Warner gibi dev plak sirketlerinin, Suno ve Udio platformlarina actigi tarihin en
biiytiik telif davasidir ((RIAA), 2024). Davacilar, bu platformlarin izinsiz sekilde
milyonlarca telifli eseri egitim verisi olarak kullandigini iddia etmektedir.

Miizikoloji agisindan bu dava yalnizca hukuki bir mesele degil; "eser"in ve
"yaratici"nin sinirlarinin yeniden miizakere edildigi epistemolojik bir savastir.
Plak endiistrisi, Goehr'in "hayali miizesini" hukuk yoluyla korumaya ¢alisirken;
Al savunuculari, yaraticiligin her zaman "0nceki seslerden beslenen" bir siireg
oldugunu ve makinenin de insan gibi "dinleyerek 6grendigini" savunmaktadir.
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Miizikologun bu noktada olusturacagi kritik Oriintii, taraflarin indirgemeci
sOylemlerinin 6tesine gegerek, "6grenme" ile "¢ogaltma" arasindaki ontolojik ve
etik farki yeniden tanimlamak iizerinde sekillenmelidir.

4.4. Etik AI Manifestolar1 ve Yeni Miilkiyet Rejimleri

Endiistriyel krizin karsisinda, sanatcilarin gelistirdigi "etik AI" pratikleri,
post-insan miizikolojinin alternatif modellerini 6rnekler nitelik tasir.

Herndon, “Spawn”1 yalnizca agik rizast alinmis olan seslerle (kendi sesi ve
koronun rizayla katilan iiyeleri) egiterek, "onayli veri" (consent-based data)
ilkesini estetik bir durug haline getirmistir.

Kanadali sanat¢i1 Claire Boucher (Grimes), Elf. Tech Projesiyle sanat¢ilara ve
dinleyicilere, kendine &6zgii sesinin ve vokal tarzinin yapay zekd tarafindan
olusturulmus bir yorumunu kullanarak sarkilar yaratma ve dagitma konusunda
yasal bir yol saglayan yapay zeka ses yazilimi gelistirdi. Pilot yazilim ile
miizisyenler vokallerini kaydedip yiikleyebiliyor ve bu kayitlar daha sonra
GrimesAl ses izine doniistiiriiliiyor. Bu ses izi, GrimesAl igerisinde ana veya
yardimecr vokal seklinde, gerekli atif yapilarak orijinal bestelere entegre
edilebiliyor. Karsiliginda telif gelirlerinin %50'sini talep eden bu model
"miilkiyet" kavramini, eserin kendisinden sesin imzasina kaydiran yeni bir telif
rejimini 6nermektedir (Kir, 2023).

Bu pratikler, yaraticiligin dagitik dogasini reddetmez; aksine onu kabul eder,
ancak bu dagitimin "etik ve rizaya dayali" bir ag lizerinden yapilmasini 6n kosul
olarak aramalidir.

4.5. Estetik Yargi - ""Begeni'" mi, "Baglam" m1?

Tiim bu ontolojik, politik ve etik doniisiimler bizleri, "estetik yarg1" kavramini
tekrar diiginmeye iter. Estetik yarginin kurucu babasi Kant'in tarif ettigi "begeni"
(Sar1, 2024, s. 35-36), yapay zekanin kolektif bilingdisindan iirettigi parcayla
karsilagmultir.

Algoritmik cagda estetik yargi, eserin igsel niteliklerinden ziyade, onun
baglamma, hangi veriyle egitildigine, hangi etik ilkelerle iiretildigine, hangi
insan-makine kolektifinin driinii olduguna mi odaklanacak? Giizel olani
tanimlamak i¢in estetik¢i, miizikolog daha da 6nemlisi dinleyici hangi degerleri
baz alacak? Bu noktada Kant agziyla ‘Al miizigi karsisinda estetik haz duyabiliriz
ve ona "giizel" de diyebiliriz. Form, nesnel olarak zihnimizde o ozgiir anini
yvakalayabilir. Ancak isi, "tiretim siireci"” olarak ele aldigimizda, Al''n bir "deha"
(kurallari yeniden yazan ozgiir irade) olmamasindan otiirii, bu giizellik hi¢bir
zaman saf bir sanat eseri giizelligi olamaz, ya doganin rastlantisal bir giizelligi
(kus sesi gibi) ya da kusursuz bir mekanik tasarim (bagimli giizellik) olarak kalwr’
gibi bir seyler yazarak haddimi agsmak istemem. Ancak miizik felsefesi lizerine
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hatta estetik iizerine yeniden ve sifirdan diisiinmek zorunluluguyla acilmis ¢ok
genis bir alanla kars1 karsiya oldugumuzu da isin uzmanlari olan diisiiniirlerimize
hatirlatmak isterim.

Miizikologun ilk etaptaki yeni gorevi hakkinda bir seyler sdylenebilir.
Oncelikle "Bu eser giizel mi?" vb. sorular1 degil; "bu eser hangi agin, hangi etigin,
hangi kolektif hafizanin {irlintidiir?" gibi sorular1 sormanin elzem oldugunu fark
etmelidir. Bu dogrultuda ‘estetik yarginin’ 6nciil olarak ‘etik-baglamsal yargiya’
yerini birakmasi gerekliligi de ortaya ¢ikar. Zira, 6n kosul olarak etik degerleri
tasimayan bir seyin, ‘sanat eseri’ vasfiyla ‘haz’ uyandirmasi durumu; eserin
dogdugu kolektif hafizay1 ve aglari hem sahsi hem toplumsal hem de generatif
modeller 6zelinde anlamlandirmamiza hizmet edemez.

Mark Fisher kapitalizmi, ‘inanglarin ritiiel veya sembolik ayrinti diizeyinde
coktiigii ve geriye yalnizca yikintilar ve kalintilar arasinda agir agir ilerleyen
tiketici-izleyicinin kaldig1 noktada geriye kalan sey’ olarak tanimlar. Kapitalist
gercekeiligin gliciiniin, Onceki tiim tarihi i¢ine alip tiikketme bigiminden
kaynaklandigini anlatir. Bu giiciin olusumunda, sanat, dini ikonografi, pornografi
veya Das Kapital gibi olas1 her seye hatta tiim kiiltiirel nesnelere parasal bir deger
atayabilen 'esdegerlik sistemi'nin etkisinin biiyiik oldugunu soyler (Fisher, 2009,
s. 4-7). Algoritmik miizik, Fisher'in bu tezini, gegmisin verisinden beslendigi i¢in
hem dogrular hem de asar ¢ilinkii bu ge¢misten, daha dnce hi¢ duyulmamis
melezlikler iiretme yetisine sahiptir. Miizikoloji, bu ¢eliskilerle 6n saflarda
yiizlesmek zorunda kalan alanlardan biridir.

5. Yeni Bir Miizik Epistemolojisi

Algoritmik yaraticithigin, miizikolojinin kurucu mitlerini ve ontolojik
sinirlarini nasil birer birer sarstigini anladik. Lydia Goehr’in "hayali miizesi"nin
duvarlar, prompt estetigi ve generatif aglar karsisinda erirken; yaraticilik, insan
zihninin tekelinden ¢ikip insan-makine-veri ekolojisine dagilmisti. Benjamin’in
mekanik iiretim ¢aginda yok oldugunu soyledigi "aura", Hayles’in post-insan
bilisinde ve Latour’un simetrik aglarinda yeniden, ama bu kez "melez" ve
"dagitik" bir formda tecelli etmisti. Derrida’nin ve Fisher’in tezleri, yapay
zekanin kolektif bilin¢disiyla kurdugu istatistiksel iligki {izerinden giincel bir etik
ve estetik sorgulamayi giindeme getirmisti.

Kars1 karsiya oldugumuz bu tablo, yalnizca teknolojik bir ara¢ degisimi
degildir. Koklii bir epistemolojik doniisiimdiir. Geleneksel miizikoloji, "eser"i
otonom, sinirlar1 ¢izilmis ve donmus bir nesne olarak inceleyen nesne-odakli bir
disiplindi. Oysa algoritmik ¢agda dogan yeni bir miizik epistemolojisi, iliski-
odakli ve ekolojik bir paradigma olmak zorundadir. Artik miizikolog, bir
partitiirdeki armonik yapiy1 veya formu ¢éziimlemenin ya da alanda bir toplumun
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miizik pratiklerini analiz etmenin yam sira; bir yapay zeka modelinin agirlik
matrisleri, egitim verisinin kiiltiirel yargilari, kullanicinin promptu ve
dinleyicinin  biyometrik tepkileri arasinda kurulan "iligkiler agm1"
haritalandirmak zorunluluguyla kars1 karsiyadir.

Bu yeni epistemolojide miizikologun rolii, bir eser analisti veya tarih¢i
olmaktan ¢ikip bir ag etnografi ve ekolojik etik¢iye doniismektedir. Gelecegin
miizikolojisi, Small’m musicking (miizikleme) kavramimi post-insan caga
uyarlayarak, miizigi bir "nesne" degil, insan ve insan-olmayan aktorlerin birlikte
kurdugu bir "eylem" olarak okuyacaktir. Bu baglamda, gelecegin miizikolojik
arastirma metodolojisi asagida 6rneklenen veya benzeri dogrultudaki sorulari
merkeze alacaktir:

Bu sessel olay hangi insan-olmayan aktdrlerin (algoritmalar, sensorler, veri
setleri) failligiyle sekillenmektedir ve "dagitik bilis" bu agda nasil tezahiir
etmektedir?

Bu eserin beslendigi "kolektif bilingdisi" hangi gii¢ iliskileri, veri somiiriisii
dinamikleri veya kiiltiirel 6nyargilarla yiikliidiir?

Estetik yargi, eserin sahsina miinhasir i¢sel yapisindan ziyade, onun iiretim
aginin seffafligina, riza etigine ve baglamima mi1 kaymaktadir?

Miizikolojinin vardigi bu nokta, diger disiplinler i¢in de bir manifesto
niteligindedir. Gorsel sanatlar, sinema, performans ve heykel; hepsi ayn1 post-
insan, algoritmik ve ag-tabanli ontolojik sarsintiyr yasamaktadir. Miizikolojide
notanin yerini promptun ve agirlik matrisinin almasi; resimde tuvalin, sinemada
senaryonun, heykelde materyalin gecirdigi doniisiimle tam bir paralellik gosterir.
Gizel sanatlarin gelecegi, disiplinlerin kendi saf ve antroposentrik ontolojilerini
koruma cabasinda degil; bu melez, sinirlar1 belirsiz ve dagitik yaraticilik aglarimi
tanima ve uyum saglama siireclerini asabilmekte yatmaktadir.

Sonug olarak, yapay zeka miizigin "sonu"nu getirmemis; aksine miizigin insan
merkezli siirlarimi asarak kozmopolit ve post-insan bir ekolojiye yayilmasina
aracilik etmistir. Al haliisinasyonlari, glitch estetigi ve arsivlerin hayaletleri, bizi
miizigin ne olduguna dair daha algakgoniillii, daha etik ve ¢ok daha genis bir
anlayisa ¢agirmaktadir. Yeni bir miizik epistemolojisi miizigi, insanin, dogaya ve
makineye hiikmettigi bir alan olarak degil; insanin, insan-olmayanla birlikte
"diet" yaptigi, siirekli akan ve asla "nihai" haliyle tamamlanmayan bir siire¢
olarak kavramayi Onerir. Gelecegin miizikolojisi, bu sonsuz diietin sabit bir
partitiiriinii yazmaya ¢aligsmayacak; bunun yerine, onun aglarini, etik yankilarm
ve post-insan estetigini inceleyecektir.
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Chapter 7

The Remainder of the Photograph: Custodianship After
Synthetic Image Production

Ismail Erim GULACTI'

1. The Photograph as Remainder

This chapter argues that the fine arts' custodianship of the photographic
remainder, not the preservation of finished objects, is what will distinguish
artistic practice from synthetic image production going forward. As generative
systems produce photographic-looking images with no singular photographic
event behind them, the question of what, if anything, photography still has that
these systems do not is no longer abstract: it is the condition under which the fine
arts' relationship to the photographic image will be renegotiated over the next
decade. That argument rests on a single term doing real definitional work, and
the term has no ready home in existing photography theory. This chapter does not
inherit "remainder," or its compounds "remainder image" or "remainder archive,"
as a settled term in scholarship on photographic indexicality, memory, or
materiality. It therefore treats that absence not as a liability but as an obligation:
before the word can carry the chapter's argument, it has to be built, and built from
something more stable than intuition.

The word is built here from a real technical concept, its structural logic
borrowed deliberately and extended into a new domain rather than invoked as a
loose metaphor. In physical geodesy, a residual terrain model computes the
difference between a detailed elevation surface and a smoothed, long-wavelength
reference surface fitted to the same terrain (Forsberg & Tscherning, 1981). The
reference surface is not wrong. It is a legitimate model of the terrain at a coarser
resolution, useful for exactly the purposes coarse models are useful for. But it
cannot represent the terrain's fine structure, the ridge, the outcrop, the sudden
drop, because representing that structure at all is what smoothing necessarily
forecloses. The residual is what is left when the smoothed model is subtracted
from the full data: not an error to be corrected, but the structural cost of resolution,
the trace of everything the averaging operation was built to discard.

TAsst. Prof., Yildiz Technical University Faculty of Art and Design, Department of Industrial Design,
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This chapter extends the residual, in that precise technical sense, to what I call
photography's remainder. A photograph, like a terrain, is subject to processes that
smooth it. Technical reproduction smooths by substituting a repeatable file for a
particular object, the print, the negative, the object's own history of handling.
Archival selection smooths by keeping what an institution can classify and setting
aside what it cannot. Institutional narration smooths by fitting an image into a
story that already has room for it. Generative modeling smooths most totally of
all, training on photographic style at the level of the corpus without any single
photograph's particular history attached to the output. The remainder is what all
of these processes leave over. It is not a flaw in the photograph, any more than
the residual is a flaw in the elevation model. It is the structural byproduct of
turning something particular into something legible, and it survives the operation
precisely because the operation was never capable of accounting for it in the first
place.

This distinction does real work against a specific confusion that Al image
synthesis invites. When a generative model produces an image, "hallucination"
names the moments where the model's output diverges from what a target
distribution would predict: a wrong number of fingers, an impossible shadow, a
caption that misdescribes what the image shows. Hallucination is a model error,
at least in principle reducible by a better model. The remainder, on the residual's
logic, does not work this way, because it is not an error internal to a model at all.
It is what persists outside any model's capacity to represent it: the damaged
emulsion, the undocumented sitter, the interval between when a photograph was
taken and when someone finally asked what it showed. Even a hypothetical
model with no visible hallucinations would not touch the remainder, because the
remainder was never a prediction problem. This is also why custodianship, rather
than accuracy, is the right word for what the fine arts owe the remainder: no
improvement to a model's fidelity closes that gap, since fidelity was never what
produced it.

Held against three existing accounts of what a photograph is, remainder names
something adjacent to each but reducible to none. Barthes's punctum is the detail
that wounds a particular viewer, unpredictable, subjective, unrepeatable in front
of a different viewer or a different image (Barthes, 1981). It is a property of the
encounter between a photograph and a self. Remainder is not this: it does not
depend on being noticed, let alone being wounding, and a photograph can carry
a heavy remainder, an unrepeatable material history, that punctures no one at all.
Where punctum lives in reception, remainder lives in the operation that produced
the image and everything the image has been put through since.
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Bazin's ontology locates photography's distinctiveness in an automatism: for
Bazin the referent is transferred onto the image by a strictly causal, mechanical
process, an image formed, in his phrase, "without the creative intervention of
man" (Bazin, 1960), which grounds his account of photography's peculiar relation
to what has been and its irreducibility to a painting no matter how resemblant.
This causal chain is a necessary condition for a photograph to have a remainder
in the sense this chapter means, but it is not sufficient. The indexical bond secures
that something real stood before the lens; it does not secure that any trace of the
specific conditions of that standing, the paper's later handling, the archive's later
silence, survives into what a viewer eventually receives. A clean digital surrogate
of an indexical photograph can appear nearly remainder-free to the viewer who
receives it, even while the source object continues to carry the material and
archival history that produced it. Bazin secures the photograph's birth condition.
What happens to it afterward, across the archive that receives it, is where the
remainder actually accumulates, and where the next section begins.

Krauss's account of the photograph as trace sharpens the causal claim into a
semiotic one: the photograph functions as an index in Peirce's sense, a sign
physically connected to its object, like a footprint or a death mask, and this is
what she argues distinguishes photographic meaning from the conventional,
coded meaning of most other sign systems (Krauss, 1977a, 1977b). Remainder
depends on this insight without collapsing into it. A footprint indexes a foot; a
photograph indexes a scene. But a footprint that has been rained on, partly
effaced, walked over by other feet, carries a second-order trace that indexes
nothing about the foot at all, only the weather and the walking that came after.
This second-order trace, legible only because the first-order index has already
been overwritten by everything that happened to it materially, is closer to what
section four will call material trace than anything Krauss's own examples address.
This is the layer her index does not reach and where remainder does its work: not
the sign's connection to its origin, but everything the sign accumulated on its way
to being read.

These three distinctions converge on the same structural point: remainder
names what survives a photograph's passage through processes designed to
render it legible, transmissible, and reusable, and what those processes were never
built to carry forward. It takes at least four recognizable forms, each the subject
of a later section: the material trace left in paper, chemistry, and damage; the
silence and incompleteness constitutive of every archive; the embodied and often
unrecorded memory attached to a photograph by people who are not its viewers;
and the historical loss that a photograph can gesture toward without documenting.
Batchen's account of vernacular photography as a device people use to hold onto
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the dead, carried in lockets, pasted into albums, kept past the point of legibility,
is an early instance of exactly this excess, a material practice organized around
remainder before the term existed to name it (Batchen, 2004).

None of this makes remainder a synonym for loss, damage, or absence
individually. It names the general condition of which loss, damage, and absence
are instances: a structural leftover, produced whenever something particular is
compressed into something usable, that resists being reabsorbed by a better,
cleaner, or more complete version of the compression. Archives compress; the
next section takes up what an archive's own remainder, its structural
incompleteness rather than its accidental gaps, does to memory. Al synthesis
extends this smoothing logic with unusual intensity, which is why the fantasy of
a process thorough enough to leave nothing over needs to be named and tested
directly, in the section that follows the archive. What the fine arts custody is not
the photograph. It is what the photograph could not be made to give up.

2. Archive, Loss, and Incomplete Memory

If remainder is what a process of smoothing leaves over, the archive is one of
the most consequential smoothing operations a photograph passes through, and
one of the most persistently misdescribed. Archives are usually discussed as if
their incompleteness were an accident: a fire, a purge, a careless custodian, a war.
This section argues something stronger. An archive is structurally incomplete
before any accident touches it, because selection, not preservation, is what an
archive fundamentally does, and selection produces exclusion as its condition of
possibility rather than as a failure of it.

Derrida's account of the archive locates this structural exclusion at the
archive's origin rather than its history: the archive is constituted by an archontic
power, a right to select and to consign, and what is not selected does not survive
as a documented absence but simply does not enter the record at all (Derrida,
1995). This matters for remainder because it names a category the previous
section's four modalities had not yet separated out: not damage to a document
already in the archive, and not the silence of a document the archive holds but
withholds, but the remainder of what an archive's founding selection excluded
before there was anything to damage or withhold. Stoler's account of colonial
record keeping sharpens this into a method: reading "along the archival grain"
means treating the archive's own categories, its filing logics, its systematic
omissions, as evidence in their own right, rather than reading through the archive
to the events it records (Stoler, 2009). An archive's remainder, on this account, is
legible in its structure before it is legible in any single missing document.
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Trouillot gives this structural claim a process account, distinguishing four
moments at which silence enters historical production, the making of the source,
the making of the archive, the making of the narrative, and the making of history
in the final instance, and argues that silences enter at each moment differently
and are rarely correctable by supplementing a later moment with material
recovered from an earlier one (Trouillot, 2015). Applied to photography, this
means an archive's remainder is not a single gap to be filled by better cataloguing.
It accumulates at the moment a photograph was taken and excluded others from
being taken, again at the moment it entered a collection and other photographs
did not, and again at the moment it was captioned, catalogued, or left uncaptioned.
Each moment adds its own remainder rather than repeating the same one.

Hirsch's postmemory names a related but distinct case: the memory a
descendant carries of an event they did not live through, transmitted not through
the content of an inherited photograph but through the affective and imaginative
work the photograph provokes across a generational gap (Hirsch, 2008).
Postmemory is itself a remainder effect here. It is not recorded in the photograph
and cannot be retrieved from it by any amount of forensic attention; it exists in
the person who inherited the photograph and in nothing the archive itself holds.
This is the clearest instance of what section one called embodied memory: a
remainder that belongs to a person rather than to a document, and that no
digitization of the document, however complete, could transfer.

This is close to where a 2026 Photographies special issue on photography and
memory in the age of Al arrives at the same terrain from the opposite direction
(Fahd & Oscar, 2026), and one contribution in particular has to be engaged
directly. Yacavone (2026), drawing on Assmann's archive theory, argues that Al
image generation, attached to archival material and fictional narrative, produces
what she calls virtual photographs: synthetic, photorealistic images that evoke
possible memories where no photographic record exists. Her own case is Elena
Efeoglou's Al-based reworking of the August Sander archive, but the category
she names travels well beyond that one project. This is a genuinely useful
category, and this chapter does not dispute it. By extension, one might imagine
an Al system trained on a family's surviving photographs plausibly extending that
family's visual record into moments no camera was present for, doing real
affective work for the people who receive it. The question here is not whether
virtual photographs work. It is what they leave over even when they work
perfectly.

Virtual photographs, on Yacavone's own account, operate by simulating style,
appearance, and narrative plausibility well enough to evoke a possible memory.
Grant all three. If a system can operationalize a family's photographic style, style

115



is not the remainder. If it can simulate photographic appearance convincingly
enough to pass, appearance is not the remainder. If it can generate a possible
memory that feels true enough to sit beside the real ones, possible memory is not
the remainder either. What resists conversion into style, appearance, or plausible
memory is what this chapter means by the term: the damaged print an archive
holds but a training set was never shown, the undocumented interval a virtual
photograph can gesture toward but not specify, the missing person a possible
memory can populate but not identify. Yacavone's virtual photograph names an
output the system produces. Remainder names what the system's most successful
output still could not become.

Arta Kalan, a project of the author's own currently in development, briefly
illustrates this distinction in curatorial form: letters, photographs, and Al-
generated video stills organized across three registers, roughly what is said, what
is shown but not narrated, and what continuity a generative system can supply
where the first two run out. It is mentioned here only as illustration, not as a
second case study; the fully worked case is elsewhere.

What an archive's structural incompleteness and a virtual photograph's
structural limit share is that neither is a problem awaiting a better tool. A more
complete archive would still have an origin that excluded before it preserved. A
more convincing virtual photograph would still be simulating something rather
than being it. The next section turns to a fantasy that treats both as solvable
anyway: that sufficiently total synthesis could finally close every gap an archive
or a memory has ever left open. Section one showed why that fantasy misreads
what a residual is. This section has shown, from the archive's side, what such a
fantasy would have to eliminate in order to appear true.

3. Al Image Synthesis and the Fantasy of Total Replacement

Section two ended by naming a fantasy without yet describing its full shape.
This section describes that fantasy directly and tests it against the residual logic
section one established. In much of its commercial and cultural framing, Al image
synthesis is staged as a technology of totality: frictionless production, endlessly
reproducible output, and a generative process that appears able to answer any
visual request. This is not a claim made explicitly in any single paper or product
announcement. It is the implicit promise embedded in that framing, present
whenever a system is described as capable of producing anything, in any style,
format, or visual register, on demand. The fantasy is not that Al images are good.
It is that Al images could, eventually, be complete: that there is no remainder in
principle, only remainder as a temporary artifact of an immature model.
Frictionless is the operative word. A generative system's output is not slowed by
the absence of a negative, the unavailability of a sitter, the damage to a print, or
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the silence in an archive, because a generative system does not need any of these
things to produce an image. This is precisely what makes the fantasy of totality
attractive, and precisely what section one's residual logic predicts cannot deliver
on its own promise: an operation that removes every constraint a photograph was
previously subject to has not thereby removed the remainder, it has only removed
the friction that used to make the remainder visible.

This fantasy is not new to Al, and mistaking it for new is itself the first thing
this section corrects. Decades before generative models existed, digital
photography provoked a structurally identical panic: manipulation software freed
the photographic image from any necessary correspondence to what stood before
the lens, and critics announced this as the end of photography's distinctive claim
on truth. Mitchell's account of this moment, still the most cited, argued that digital
imaging had dissolved photography's guarantee of a fixed, causal relation
between image and referent, placing the photographic image closer to the
condition of constructed pictorial representation: revisable, recombinable, and no
longer secured by a stable causal bond to a singular event (Mitchell, 1992).
Ritchin, writing in the same years, described the same shift as a coming revolution
that would remake photography's relationship to evidence and memory from the
ground up (Ritchin, 1990). Both accounts share the structure this chapter's fantasy
repeats: a new capacity, manipulation, then synthesis, is read as total, as though
the technology's theoretical ceiling were already its practical floor. Neither
diagnosis arrived in the total form its own strongest claims anticipated. Digital
manipulation did not dissolve photography's evidentiary use; forensic
photography, photojournalism, and family photography all persisted through and
past the moment Mitchell and Ritchin were describing, because what they were
tracking was a capacity, not yet an outcome, and a capacity for total revision is
not the same thing as its universal exercise. The panic was correct about what had
become possible. It was wrong about what would become general.

By the time post-photography became a stable name for this discourse, its
recurrence had become visible in its own right. Tietjen and Gourieva, introducing
a special issue devoted to exactly this discourse, describe post-photography less
as a settled diagnosis than as a discourse that periodically declares photography's
supersession and periodically has to reckon with photography's refusal to be
superseded (Tietjen & Gourieva, 2019). Fontcuberta makes a related point from
inside the practice rather than the theory: the sovereignty photographers and
viewers once felt over images has been repeatedly announced as lost, image by
image, technology by technology, without the loss ever quite arriving in the total
form the announcement predicted (Fontcuberta, 2015). Generative Al is this
discourse's newest occasion, not its first, and the chapter's stakes depend on
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taking that seriously rather than treating each new imaging technology as though
it were being encountered for the first time. The lesson is not simply that panics
recur and can therefore be discounted. It is that each recurrence mistook a new
capacity for a completed transformation, and each time, what actually persisted
alongside the new capacity was exactly the kind of material, archival, and
embodied remainder this chapter has been defining. History does not prove that
Al synthesis will fail to totalize. It shows that the previous attempts to make the
same prediction, about manipulation, about digital circulation, about post-
photographic image culture generally, shared this same structure of failure.

Wasielewski's recent account of Al-generated photography sharpens this same
point from inside current Al-photography theory rather than post-photography
history. She distinguishes the general, the statistically typical image a model
produces from across its training distribution, from the specific, a particular
photograph's tie to one referent at one moment, and argues that generative
systems excel at the former while structurally forfeiting the latter (Wasielewski,
2025). In this chapter's terms, that forfeiture is exactly what smoothing does:
synthesis can generalize photographic appearance with increasing precision, but
that generalization is the operation through which the remainder is displaced, not
overcome.

A different complication comes from Denson's account of discorrelated
images: images produced and processed at computational scales and rates that no
longer correlate with human perceptual capacities, built for machine vision,
statistical aggregation, or real-time inference rather than for a viewer's eye
(Denson, 2020). This concept, already load-bearing in this author's account of
algorithmic aesthetics in Al cinema, matters here for a specific reason.
Discorrelation names a real rupture. Al images genuinely do operate outside the
perceptual and temporal frame that grounded prior image theory, and this chapter
does not dispute that rupture. But discorrelation is not totality. A discorrelated
image can still be remainder-bearing, though the remainder may attach less to
human reception than to the image's operational history, infrastructural
conditions, and archival afterlife. Section one's four modalities, material trace,
archival damage, embodied memory, historical loss, do not require a viewer in
order to exist as structural facts about an image's history. What Al synthesis
changes is who, or what, the image is for. It does not change whether something
is left over.

The fantasy of totality also obscures what Al image synthesis actually is: an
operational infrastructure, not a neutral production method. This author's account
of synthetic visuality, developed in relation to the Istanbul Digital Art Festival's
own infrastructural interface, and the broader critique of Al's extractive apparatus

118



developed at length elsewhere, both treat generative image production as a
material process with its own extraction, computation, and labor costs, not as a
disembodied capacity that simply outputs images (Giilagti, 2026; Giilagti &
Garakhanova, 2026). A model does not run on inspiration. It runs on data centers
drawing power and water, on labor that labels and moderates training data, and
on extraction chains supplying the hardware underneath all of it (Crawford,
2021), and none of that infrastructure is visible in a single generated image,
however total that image's visual coverage appears to be. The point is not to
replace photographic materiality with infrastructural materiality, but to show that
the fantasy of immaterial image production has merely displaced material
dependence from the photograph's surface to the system that produces the image.
This matters for the remainder in a specific way. If synthesis is infrastructure,
then synthesis has its own residue: the energy drawn, the data extracted, the labor
performed, none of which appears in the image the infrastructure produces. That
residue is not the photographic remainder this chapter has been defining, the two
should not be collapsed into each other, but it confirms the same structural point
from a different angle. No operational process, whether an archive, a camera, or
a data center, produces a legible output without leaving something outside that
output. Totality is not a technical achievement. It is not the kind of thing an
operational process can do.

RESIDUAL, a three-panel installation built through Fourier analysis,
statistical averaging, and Bayesian inference, stages exactly this point as method
rather than argument: each panel takes a different mathematical operation for
producing a clean, total signal from noisy data and makes the operation's own
discarded material the work's actual subject. It is mentioned here only as a signal
of where the argument is going; section five takes it up as the primary worked
case.

The fantasy of total replacement fails, then, for a reason stronger than
immaturity. It is not that today's models hallucinate too often, or that tomorrow's
will hallucinate less. Every operation examined so far, geodetic modeling,
archival selection, generative synthesis, produces its output by smoothing, and
smoothing is definitionally an operation that cannot carry everything forward. A
technology that eliminated its own remainder would not be a better version of
image synthesis. It would be a different kind of operation altogether, not a
plausible continuation of image synthesis as currently understood. This is the
ground the chapter's field-level claim stands on: custodianship names a role that
persists precisely because totality never arrives, not a role that would become
obsolete once synthesis improves. What remains, once the fantasy of totality is
set aside, is the question the next section takes up directly: where, specifically, in
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paper, chemistry, damage, and silence, the remainder becomes visible as material
fact rather than theoretical necessity.

4. Material Traces: Paper, Damage, Silence, Absence

Section three ended by turning from theory to matter. This section answers
that question across four categories: paper, damage, silence, and absence. They
do not illustrate one claim four times. Each names a distinct operation by which
something is left over, the standing condition of physical support, the event of
use, the exclusion of an existing source, and the non-production of a source at all,
and each therefore requires its own argument rather than a shared gloss stretched
to cover all four. Material fact, in this section, does not mean physical substance
alone. It also means the concrete conditions through which a photograph is
supported, marked, classified, withheld, or never produced, conditions that are
institutional and embodied as often as they are chemical.

Begin with paper, in the broadest sense: the physical support carrying a
photographic image, whether albumen print, gelatin silver print, or the specific
stock and coating of a given decade's photographic paper. Photography criticism
has a persistent habit of treating this support as a transparent vehicle, present only
insofar as its condition helps or hinders access to the picture underneath.
Edwards's account of photography's material practices, developed against a
corpus of English amateur survey photography from 1885 to 1918, argues against
exactly this transparency: photographs are material performances in their own
right, and the paper, mount, and handling that carry an image do interpretive work
the image's visible content cannot do alone, part of what she and Hart elsewhere
establish as the case for treating photographs as objects rather than only as
pictures (Edwards, 2009; Edwards & Hart, 2004). What this means for the
argument here is specific rather than general. A given print's paper is not a generic
instance of a paper type; it is this stock, exposed to this light, handled by these
hands, over this interval, and the resulting pattern of fading, foxing, and
discoloration is information about that particular history that exists nowhere else,
not in the negative, not in a second print from the same negative, and not in any
description of what the image depicts. Digitization, however high the resolution,
is a smoothing operation in exactly the sense section one gave that term: it
produces a repeatable file standing in for an unrepeatable object. The file may
increase access, scale, and comparability, real gains that this chapter has no
interest in denying, but it is not a cleaner version of the print's information. It is a
different object, one that necessarily discards the specific material history the
print's paper alone carried.
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Damage sharpens this claim rather than repeating it. Where paper's ordinary
aging is a slow, ambient accumulation, damage, a tear, a water stain, a scorched
corner, a fingerprint pressed into still-soft emulsion, is a legible event: something
happened to this object, at some moment, and the mark is often the only record
of it that survives in the object itself. This is the second-order trace section one
anticipated when it distinguished remainder from Krauss's index: a footprint
indexes a foot, but a footprint rained on, partly effaced, walked over by other feet,
carries a trace of the weather and the walking that came after, legible only because
the first-order index has already been overwritten by what happened to it
materially. Damage is photography's version of that overwriting, and it is not a
degradation of the photograph's meaning but an addition to it, a second document
layered onto the first, readable only in the object, never in a description or a clean
copy of it. Edwards names this the site of an entropic anxiety particular to
photographic material: a fear of loss that attaches not just to the past the
photograph depicts but to the photograph's own physical persistence, so that
cultural loss and the photograph's material loss become, in her phrase, mutually
sustaining metaphors for one another (Edwards, 2009). Elsewhere she extends
this into what she calls the sensory photograph, arguing that a photograph's
meaning is produced through tactile and haptic engagement, the corner worn soft
by repeated handling, the crease from being carried, and not only through visual
content (Edwards, 2012). Handling is where much ordinary damage originates,
and on this account it is not incidental to the photograph's history but constitutive
of it: the wear is evidence of a relationship, someone kept this, someone touched
it, and that evidence exists nowhere except in the object itself. What this means
here is that damage cannot be treated as noise to be corrected before the real
photograph can be properly seen. A generative system trained to produce a clean
version of a damaged image is not restoring the photograph. The issue here is not
whether conservation practice may stabilize, document, or reverse specific forms
of damage; it routinely does, and does so as labeled intervention on a known
object. The issue is whether removing damage is treated as access to the
photograph's truer state rather than as the production of a new, interpretive
surrogate. A generative system does the latter while presenting itself as the
former: it is manufacturing a different image that never had the history the
damage was evidence of, and presenting it as though damage were the only thing
standing between the viewer and an available, more complete original. No more
complete original exists. The damage is where part of the object's actual history
is stored.

Silence names a third category, distinct from paper and damage because it
does not require a damaged or even a physically compromised object to operate.
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A photograph can be materially pristine and still be silent: present in an archive,
technically legible, and nonetheless excluded from what the archive treats as
meaningful by the categories under which it was filed, or by the absence of any
caption connecting it to a name, a date, or an event. A silent photograph, in this
sense, is not mute because it withholds visible information; it is silent because the
institutional system around it has foreclosed the conditions under which that
information could become historically or personally accountable. Section two
located this structural exclusion at what Trouillot calls the making of the archive,
the moment selection turns a source into a holding, distinct from the earlier
moment of the source's own making (Trouillot, 2015). Sekula's account of the
nineteenth-century photographic archive shows what that moment looks like as a
material apparatus rather than an abstract structural claim: the same photographic
technology that produced honorific portraits of the socially worthy produced,
through an entirely different institutional channel, standardized images of bodies
classified as criminal or deviant, organized under physiognomic and statistical
categories built to regulate rather than to remember them (Sekula, 1986). The
archive's silence, on this account, is not the accident of an uncaptioned print. It is
manufactured at the point of filing, by categories that determine in advance which
photographs will be read as evidence of a person and which will be read as
evidence of a type. What this adds to section two's account is the material
mechanism. An archive's exclusions are not only conceptual, a right to select
exercised in the abstract; they are executed through concrete technical systems
(filing categories, standardized poses, classificatory captions) that a photograph
passes through and that leave their own trace on what can later be recovered from
it. A silent photograph, in this chapter's terms, still carries a remainder: not what
happened to its paper, but what the archive's own material apparatus decided it
would count as.

Absence is the limit case, and the one none of the previous three categories
can reach, because it names what happens before Trouillot's making of the
archive even becomes possible: the making of the source itself, the moment a
photograph was not taken (Trouillot, 2015). No paper carries this, because there
is no paper. No damage indexes it, because there is nothing to have been
damaged. No filing category silences it, because there was nothing to file. What
remains, when a photograph might be expected, desired, or imagined, but does
not exist, is borne entirely by people rather than objects: the family member who
is described but never appears in any surviving print, the interval in a life that
falls between two dated photographs with nothing to fill it, the event everyone
agrees happened and that no one happened to record. Batchen's account of
vernacular photographic practice, discussed in section one, already gestures
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toward this territory: the lockets and albums he documents are, among other
things, evidence of how urgently people have tried to convert absence into
something material, a stand-in object holding the place of a photograph that does
not exist (Batchen, 2004). Absence is where that effort visibly fails. At this limit,
the remainder this chapter has been tracking becomes almost indistinguishable
from grief, not because grief is the chapter's object, but because a missing
photograph, unlike a damaged or silenced one, can be held only by a person, never
by a document.

Paper, damage, silence, and absence are not four examples of one idea but
four points on a single structural line, distinguished by how far back from a
photograph's technical existence they occur: absence at the moment a source was
never made, silence at the moment an archive decided an existing source would
not count, damage at the moment a counted source was materially marked by
what happened to it afterward, paper as the standing condition that makes all three
legible as physical fact rather than abstraction. What none of the four can become,
however completely a future archive, a future restoration, or a future generative
model closes the gap around them, is equivalent content: retrievable, transferable,
reproducible information that simply replaces what was lost. This is the ground
on which section five turns from definition to demonstration, taking up a body of
artistic practice built to stage exactly this structure rather than argue for it.

5. Artistic Practice as Remainder-Work

Section four closed by handing the argument from definition to demonstration.
RESIDUAL, the author's three-panel interactive installation, discussed here
through its project documentation and installation files, was named once already,
as the signal at the close of section three pointing toward where the argument was
headed. This section takes up that signal directly. Fourier Mirror, Shannon
Average, and Bayes Verdict each take a distinct computational operation that
ordinarily produces a clean, legible reading of a visitor's body, and each makes
visible, as its entire method rather than as an incidental effect of some other
artistic intention, exactly what that operation discards to produce that legibility.

The parallel to section one's technical anchor is exact enough to matter, but
not because RESIDUAL is an illustration of geodesy. A residual terrain model
computes the gap between a full elevation surface and a smoothed reference
model fitted to it; each panel of RESIDUAL implements a variant of the same
residual structure, an operation that reduces an input to a legible model of itself,
rendering not the model's output but the remainder, everything the model could
not carry forward. Section one built this logic from geodesy and extended it,
deliberately and with the extension stated, into a term for what photography
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leaves over. RESIDUAL arrived at the same structure independently, in a
different medium and a different technical register, which suggests that the logic
this chapter has been building is not merely a private theoretical convenience, but
a structure that can be materially staged: the remainder is not unique to
photography but is what any operation that reduces a particular body to a legible
model necessarily leaves outside that model, and photography is simply the case
this chapter chose to trace it through in detail. The works are also built as live,
interactive systems rather than fixed video loops or static documentation, a choice
the author has argued for on curatorial rather than purely conceptual grounds
elsewhere (Giilagt1 & Garakhanova, 2026).

This live condition is bounded technically and ethically in a way that matters
for the argument, not only for the work's ethics. Each panel reads the visitor in
real time but does not record, transmit, or archive what it reads; the computation,
and its residual, exist only for as long as the visitor is in the room. RESIDUAL
does not custody the remainder by extracting a new archive from the visitor, the
extractive move section three already criticized in Al image synthesis generally;
it custodies the remainder by staging the moment of reduction and letting what
the reduction discards appear, without ever converting the visitor into retained
data. The remainder a visitor encounters here is, in consequence, not found in an
archive inherited from an earlier photographic act. It is generated live, by the
visitor's own body, at the moment a system tries to read them, which shows that
the photographic remainder belongs to a broader family of legibility-producing
operations, while still allowing photography to remain this chapter's privileged
case.

Fourier Mirror stages this at the level of perception. A live camera feed is
decomposed by Fourier transform into a range of frequencies, and the piece
reverses the economy associated with many compression processes: instead of
privileging the smooth, predictable field of broad tonal information and treating
fine, high-frequency detail as expendable, it suppresses the low-frequency field
and renders only the high-frequency residual. A visitor sees themselves as edge,
motion, and grain, glowing on black, everything a compression judgment tuned
toward smoothness would ordinarily push toward deletion first. The piece also
remembers: a visitor's residual persists as a fading trace after they leave, so an
empty room is never quite empty, haunted by whoever stood there before, and it
can, by design rather than accident, occasionally hallucinate a presence where
none is there, a false wake the work does not hide. That hallucination matters here
precisely because it is not the remainder. Section one distinguished the two
directly: hallucination is a model error, in principle correctable by a better model,
while the remainder is what a model was never built to carry regardless of how
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well it performs. Fourier Mirror keeps both phenomena visible at once and never
lets a visitor confuse the false wake, a mistake the system makes, with the residual
glow, a cost the system's own operation necessarily produces. This runs section
four's paper and damage argument forward into a live system rather than
backward into an archive. The residual a compression process discards is not
noise external to the image; it is where the specific, unrepeatable trace of one
body's presence was actually held, and the work's afterimage is exactly what a
smoothed, efficiently compressed feed would have made permanently
unrecoverable.

Shannon Average moves the same logic into behavior. A predictor models
where a visitor's motion is expected to go, and the piece renders the error between
that prediction and what the body actually does: the residual, here, is surprise
rather than frequency, and the work carries its namesake, Shannon's entropy
formula, as an epigraph rather than a literal computation, a distinction the piece
is careful about in exactly the way this chapter has tried to be careful about not
letting adjacent concepts collapse into one another. Left empty, the work does not
go dark. It fills instead with the composite of everyone who has stood there
before, a luminous figure that is no one, the average of every visitor the room has
held. This stages section three's fantasy of total replacement as a working object
rather than arguing it as a critique: a statistical composite standing in for an absent
particular, doing precisely what section three showed a virtual photograph or a
generative model does when it substitutes plausible generality for an unavailable
specific. The substitution is not resolved kindly. The average is legible, present,
and technically continuous with everyone who contributed to it, and it is also no
one, and Shannon Average does not let a visitor mistake the two for long.

Bayes Verdict moves the logic once more, into classification. A live detector
reads each visitor's presence as a confidence score, treated by the work as a
verdict on whether what it sees is a person. The work suspends that verdict above
the visitor's body, holds the body legible for a moment, then fades the figure while
the verdict itself remains fixed and readable through the dissolve. The more
confidently the system reads a visitor, the more completely the figure beneath
that verdict disappears into the category it has been assigned; what remains
visible, at the end of the sequence, is only the part the label could not absorb. This
is section four's silence argument staged with a live apparatus rather than a
historical one. Sekula showed that the nineteenth-century photographic archive
sorted bodies into categories built to regulate rather than to remember them
(Sekula, 1986). Bayes Verdict shows that classificatory violence is not a closed
historical episode confined to physiognomy and criminal photography. It is a live
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behavior available to contemporary classification systems, running in real time
on whoever happens to stand in front of it.

Read together, the three panels are not three illustrations of a single point
repeated. They distribute this chapter's own categories across a working
apparatus: perceptual residual in Fourier Mirror, behavioral and substitutive
residual in Shannon Average, classificatory residual in Bayes Verdict, and
material persistence, a visitor's trace outlasting the visitor, in the ghost layer
common to the whole triptych. Each panel supplies its own version of what a
clean, legible, technically efficient reading discards, and each keeps that
discarded material visible as the work's actual content rather than as a flaw to be
corrected before the real image could be shown. What makes this artistic rather
than merely diagnostic is that none of the three works optimizes the reading,
corrects the model, or improves classification. Each suspends its operation at
exactly the point where the discarded material becomes available to be
encountered, and stops there. This is the chapter's argument performed rather than
illustrated from outside it: RESIDUAL does not depict custodianship of the
remainder, it enacts it, deliberately sustaining and returning to visibility exactly
what a legible reading would have discarded, as method rather than as theme.
What section six still has to establish is not whether this kind of custodianship is
possible. RESIDUAL already demonstrates that it is. What remains is why that
custodianship belongs to the fine arts specifically, rather than to archives, to
engineers, or to the classifying systems themselves.

6. Fine Arts Beyond Preservation

Section five closed by handing this chapter its last question: why
custodianship belongs to the fine arts specifically, not to archives, engineering,
or the classifying systems themselves. Answering this properly means treating it
as a structural question about what each of those three is built to do, not a
comparative ranking of who does it best.

On this chapter's account, an archive is defined by selection: its founding
operation is a right to consign; what does not enter the record does not survive as
a documented absence, it simply does not enter. Its dominant institutional purpose
is to hold what has been selected as stabilized, retrievable holdings, not to make
an encounter with what selection discarded the primary work. This holds even
though section two's own account, Stoler reading an archive's categories against
their grain, Trouillot tracking where silence enters at each stage of production,
shows that an archive's exclusions can be made visible under sustained critical
attention. That visibility is scholarship performed on the archive from outside its
ordinary operation, not the archive's own institutional purpose; a finding aid that
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documents its own gaps is still organized around what it retains, and cataloguing
a gap is not the same operation as staging an encounter with it.

Engineering, or the systems it builds, enters the problem from the opposite
direction. Every operation this chapter has examined, compression, prediction,
classification, succeeds by minimizing exactly the material called remainder here.
But minimizing is not the same as never exposing: section one's own technical
anchor is a residual model built precisely to visualize what a smoothed surface
discards, for gross-error detection and quality control, so engineering plainly can
compute and display a residual. The distinction is what happens next.
Engineering exposes a residual in order to correct, validate, or improve the model
it came from; the exposure is a diagnostic step inside a larger loop aimed at
reducing that residual further next time. Fine arts can expose the same kind of
residual and hold it there, refusing the loop, treating the residual as where the
work stops rather than as a signal to be fed back in. Section five's three panels
make this concrete rather than abstract: none of them corrects, improves, or
resolves the reading it stages. Each suspends the operation at the point where
correction would ordinarily begin, and stops.

What the fine arts specifically can do is hold an operation open at exactly that
point, and treat holding it open as the work itself rather than as a delay before the
real work of resolution begins. Its medium, in this sense, is not the saved object
alone but the maintained condition of encounter: the unresolved mark, the
suspended classification, the damaged support, the gap that stays perceptible
without being converted into a solved problem. This capacity has an institutional
history, not just a conceptual shape. O'Neill traces how curatorial practice itself
moved from a caretaking function, the curator as custodian of an existing
collection, toward an autonomous, critically engaged practice in its own right
(O'Neill, 2012). This chapter borrows that historical shift without simply
repeating it: custodianship here does not mean the curator's care for a stable
collection, the specific claim O'Neill's own book is making, but the fine arts'
capacity to make the remainder encounterable without resolving it into
preservation, evidence, or technical correction, a further step this chapter is taking
on its own terms. What is custodied is not a collection of finished objects but a
remainder. Preservation asks an object to survive unchanged. Custodianship, in
this sense, asks an encounter to keep happening.

This is also why RESIDUAL's demonstration in section five was not
incidental to the chapter's argument, a convenient illustration that could have been
swapped for a different one. The knowledge RESIDUAL produces is not
exhausted by the proposition that systems reduce bodies, a claim this chapter
could state and defend in prose alone. It is produced in a visitor's actual encounter
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with reduction as a perceptual, behavioral, and classificatory event, something
prose can describe but not itself be. Borgdorff's account of artistic research gives
this distinction theoretical support: artistic practice can carry knowledge
embodied in material, form, and experience rather than only in discursive
statements (Borgdorff, 2012). RESIDUAL's contribution, on this account, is not
that it represents an argument already completed elsewhere in the chapter. It is
that it produces a situation in which that argument can be encountered rather than
only read.

None of this makes custodianship a smaller task as synthetic systems improve.
It makes it a more constant one. This chapter's research question asked what
remains of photography once images become synthetic, operational, and
infinitely reproducible. The answer is not a fixed inventory, paper, damage,
silence, and absence, as though naming them closed the matter. It is a standing
condition: the more completely a system can produce a plausible, legible reading
of a photograph, a body, or a past, the more of what that reading discards depends
on something other than the system for its visibility, and archives and engineering
both remain structurally unable to supply that something, for the same reasons
they always were. Photography remains this chapter's privileged case within that
wider condition, not an example of it chosen for convenience. It binds the
problem to a historically dense object: a surface that ages, a referent that once
stood before a lens, an archive that decided what counted, a hand that kept or
damaged what it held, a loss a print can gesture toward without ever documenting.
Al synthesis has made this problem newly visible and newly urgent; it has not
replaced the photographic remainder with a synthetic one, and no future model
closes the gap by getting better at what it already does. This chapter's stake, then,
is not that the fine arts preserve photography against a synthetic future. It is that
they custody what photography, and every legibility-producing operation after it,
necessarily leaves over. That work does not end when synthetic systems improve.
It becomes more clearly the fine arts' distinguishing task.
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