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OZET

Cagdas Sanatta ‘Mekansalhk’ giinlimiizde ¢ok 6nemli bir kavram haline gelmis, farkli
disiplinlerin bir aradaligiyla izleyicide farkli duyumlar yaratma cabalar1 sanatin esas amaci
olmaya baslamistir. Cagdas sanati diinyaya getiren kiiltiirin merkezinde maddi manevi
insanin yer almasi disiplinlerarasi ¢ok katmanli bir alanda ¢alismay1 gerekli kilmis, bu da
tezimizin ana savini olugturmustur. Lucio Fontana, 20. ylizyil sanatina damgasini vurmus
olan, soyut heykel ve resim caligmalariyla bugiin bile pek ¢ok sanat¢inin ilham kaynag:
olmaya devam eden, Italya’nin en etkin ve yaratici sanatgilardan biridir. Calismalarma
mekan1 da dahil ederek kendi dénemi i¢in avangard bir ¢ikis yapmasi ve bu ¢ikisinin
giiniimiizde giincelligini yogun bir sekilde koruyor olmasi, bu tezin baslangicinda kendisini

tanimamizi zorunlu kilmustir.

Bu tezde Lucio Fontana’in Spazialismo’sundan yola ¢ikarak onun kiiltiirel mirasi
tizerinden Once cagdas sanattaki temsilcileri incelenmis, ardindan mimarlik fotograf iliskisi
baglaminda mimar ve fotografcilarin mekansallik olgusunu ele alislar1 sanatgilarin 6zelinde

detaylandirilmistir.

Tim bu kuramsal arastirmalar ve saptamalarim 1siginda temellendirilen proje ¢alismam

olan ‘Arada - In Between’, mekansallik baglaminda degerlendirilerek gerceklestirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Lucio Fontana, Mekansallik, Herzog de Meuron, Hiroshi

Sugimoto, Simone Bossi, Esiksellik.



ABSTRACT

Today, ‘Spatiality’ is an important concept in Contemporary Art, and the efforts to create
different sensations on the viewers through a variety of coexisting disciplines is becoming the
main purpose of art. Since at the center of the culture which brought Contemporary Art into
being is man in all its material and spiritual context, it is important to work in an inter-
disciplinary, multi layered area, which brings us to the main argument in this thesis. Lucio
Fontana, was and is one of the most innovative and influential artists of the 20" century who
has left his mark on the era, inspiring many artists even today with his abstract way of
realizing painting and sculpture. Although incorporating space into his artistic work was an
avant-garde leap for his period, it is still relevant today, the argument which has forced us to

get to know him at the beginning of this thesis.

In this thesis, first of all based on Lucio Fontana's ‘Spazialismo’ and his cultural heritage, his
followers in Contemporary Art are analyzed, and then in the context of architecture and
photography, architects and photographers dealing with the phenomenon of spatiality in their

photographic expressions in relation with space is elaborately filled in.

In the context of all these theoretical researches and based on my deductions, my project

‘Arada- In Between', is realized associated with spatiality.

Keywords : Lucio Fontana, Spatiality, Herzog de Meuron, Hiroshi Sugimoto, Simone

Bossi, Liminality.



Vi

ONSOZ

Bu tezi yazmaya basladigimda konu olarak mekansallik ve fotograf iligkisi iizerine
bir calisma olmasini istedigimi biliyordum. Ancak konuyu detaylandirmaya giristigimde,
konular konulara detaylar detaylara baglanmaya basladiginda, pandoranin kutular1 gibi
bitmez tiikenmez bir diinyanin icine girdigimi fark ettim. I¢inden ¢ikmaya calistikca beni
icine ¢eken dipsiz bir kuyu oldu. Boylelikle belki de i¢inden onlarca konu ¢ikabilecek
cesitlilik ve detayda bir ¢alisma haline geldi. Bu sebeple de konuyu bir yerde siirlandirma
ithtiyaci1 dogunca, tezin konusu Lucio Fontana’nin Spazialismo’sunun g¢evresini ¢izdigi
alanlarda dolasarak giiniimiize kadar degisen ve gelisen insan-mekan insan-mimarlik ve

fotograf iligkilerine ¢cok yonlii bakarak sinirlandirildi.

Bu tez konusunu se¢gme amacim g¢ocuklugumdan gelen, sanat tarihinde ve benim
hayatimda ©nemli yeri olan Picasso’ya ve Kiibizme olan hayranligimdir. Fotografa
basladigim yillarda sebebini bilmedigim bir sekilde tele objektif kullanma heyecanimin
arkasinda da o zamanlar ayn1 Kiibist bakisin oldugunun farkinda degildim. Yillar sonra
okudugum bir yazi, benim fotografa bakisimi tamamen degistirdi. Fotograf¢ilarin siklikla
kullandig1 ‘an’1 yakalama kaygis1 bende ‘coklu anlar’i anlatma kaygisina doniistil.
Katmanlarla bilingdis1 yaptigim g¢alismalarin mekansallik ve zamanla olan yakin iligkisini

ise ¢ok sonra d6grendim.

Bu tez calismamda oncelikle DEU GSE Sanat ve Tasarim Yiiksek Lisans
programina katilmamda biiyiik pay1 olan ve beni cesaretlendiren degerli hocam Prof. Dr.
Mehmet Kostumoglu’'na, sonra beni 6grencisi olarak kabul eden ve her daim destegini
hissettiren, sinirlarimi zorlamak istiyorum dedigimde, gercekten de sinirlarimi zorlayan tez
danigmanim, sevgili hocam Prof. Dr. Simber Rana Atay’a, ve katkilarindan dolay: diger

tiim yiiksek lisans hocalarima tesekkiir ederim.
Annemin anisina. ..

Liane Linda Bencuya
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GIRIS

Cagdas Sanatta ‘Mekéansalhik’ giiniimiizde ¢ok 6nemli bir kavram haline gelmis,
farkl1 disiplinlerin bir aradaligiyla, metinlerarasi bir mekan zaman iligkisi iginde izleyicide
farkli duyumlar yaratma g¢abalar1 sanatin esas amaci olmaya baslamistir. Cagdas sanati
diinyaya getiren kiiltiiriin merkezinde maddi manevi insan yer almaktadir. Cagdas sanatta,
estetifin yerini kavrama birakmasiyla birlikte sanat artitk yorumlanmaya ihtiya¢ duyar.
Dijital, ya da Siber sanat dedigimiz zaman ise disiplinlerarasi ¢ok katmanli bir alana adim
atmis oluruz. Bu sanatin en 6nemli medyumu ise elbette ki fotograftir. Cagdas sanat
dedigimiz sanatin, imgeler {izerinden Sanat eserlerinin insan ve mekanla olan iliskileri
giinlimiiziin sanatnin en giincel konularindan biri olup bu tezin de ana savim

olusturmaktadir.

Tarihte, Ronesans ile baslayan perspektif olgusu, gozii ¢cergevenin i¢ine hapsetmis,
bu ylizden de yiizyillarca sanata hep karsidan bakilmistir. 1839 yilinda Fransiz Bilimler
Akademisi’nde fotograf makinasinin bulunusunun resmi olarak ilan edilmesiyle birlikte
artik dogay1 gergekei bir sekilde resmetme kaygilarinin ¢oziimii fotograf olmaya baslayinca
sanatcilar farkli arayislarin pesine diismiis, nesneleri olduklar1 gibi degil de duyumsadiklar
gibi yansitma ¢abasi igine girmislerdir. 1ki gz ile gdren insanin bakisini tek noktadan
bakan bir géze indirgeyen perspektif olgusu devre dist kalinca, artik ¢coklu bakis giindeme
gelmeye baslamis, oran yerine duygu, evrensellik yerine bireysellik, nesnellik yerine
Oznellik, geometrik formlar yerine organik formlar, diizen yerine Kaos ve ¢izgisel biitlinliik
yerine parcalilik sanatsal estetigin kriterleri haline gelmistir (Graf, 2020, s.475). Ayni
donemlerde pek c¢ok bilimsel kesif ile birlikte zaman-mekan iliskilerinin bilimde
kullanilmaya baslanmasi sanattaki bu kirilmanin belirleyicisi olmustur. Avrupa’da 20.
yiizyilin baslarinda goriilen bu hizli degisimler klasik donemlerden beri siiregelen zamanin
ve uzamin (mekanin) alisilageldik anlamlarini  degistirmis, ‘Postmodern’ olarak
tanimladigimiz ¢ag1 aralamistir. Boylelikle artik farkli duygulan farkl sekilde ifade etme

ihtiyaciyla birlikte, zaman ve mekanda alisilagelmis anlayislardan kopuslarla birbirinden



kopuk bir iligkisizlikler biitiinii ortaya c¢ikmustir. Tarihsel siireklilik oratadan kalkinca
siirekli bir simdide yasama haline indirgenen yasam ile birlikte beliren bir cesitlilik de

giliniimiiz sanatinin varlik sebebi olmustur.

I. ve Il. Diinya Savasi’nin neden oldugu travmalar ve yikimlar ile birlikte post-
endiistriyel bir ¢aga adim atilmasiyla birlikte, bilimsel, teknolojik, evrensel, akilci ve
biitiinsel her tiirlii bakis ile modernist sanattaki tutarlilik kaygisi yerle bir olunca sanat da
bundan payini1 almistir. Bir¢ok alanda yeni yapilanmalarla birlikte yeni bir donem baglamis,
modernizmin tim anlatilarindan bir kopus yasanmistir. Avangard’la birlikte baslayan,
Bati’da Ronesans’tan beri siiregelen gelenekteki kirilma Kiibizm’le doruk noktasina
ulagmis, biitinciil bakisla estetik nesne yaratma yerini pargali estetik ifadelere birakmustir.
Kiibizm ile birlikte sanat¢ilar artik nesneleri tek bir noktadan biitiinciil bir bakisla degil, pek
cok noktadan coklu bir bakisla resmetmisler, yani dnce nesneyi parcalamigslar, sonra da
gormek istedikleri gibi bu parcalar1 yeniden bir araya getirmislerdir. Kiibist bir eserde
nesneler birden fazla agidan ayni anda ayni ¢erceve iginde gosterilirken, bu eszamanlilik
eserlere dordiincii boyut olan zaman boyutunu sokmus, boylelikle o giine kadar karsidan
bakilarak algilanan resimdeki duraganlik etkisi yerini siiremlere birakmistir. Kiibist
yaklagim, Ronesans ve onun getirdigi merkezi perspektif gelenegi ile yanilsamaci mekan
gelenegini bir daha geri doniilemez bigimde yikarak, giindelik hayat nesnelerini de sanatin
icine SOkmus, sanat ile hayati kaynastirmada ilk adimi atmistir. Artik yasamin hizli akisi
par¢alanmayla ifade edilmeye baslanirken, eszamanli olarak ayni mekanda estetik bir
biitiinliik yerine farkli ¢oklu bakislar ile farkli anlatim sekilleri ortaya ¢ikmustir.
Eszamanlilik bir anlamda Kiibizm ile fotografin ortak paydasi olmus, tiim nesnelerin bir
aradaliklar1 fotograflara farkli bir dinamizm katmig, biz farkinda olmasak da bir
katmanlagma yaratmistir. Kiibizm’le birlikte artik besyiiz yildir siire gelen bakmanin

kurallar1 altiist edilmis, yapitin merkezi ise yerinden oynamustir.

1938 ve 1942 yillarinda Paris ve New York’ta yapilan ti¢ Stirrealist sergi, mekansal

sanat anlayisinin bagslangici kabul edilirler. 1938 yilinda yapilan Uluslararas1 Siirrealizm



Sergisi 1960’11 yillarin mekan ¢éziimlemelerinin Onciiliigiinii yapmustir. Bu sergide beyaz
galeri mekani reddedilmis sanat¢i, mekan, izleyici arasindaki iligkiler de bir daha geri
doniilemez bi¢cimde yeniden tanimlanmugtir. Ziyaretciler eserlerin arasinda dolasarak biitiin
duyularin1 harekete geciren deneyimler yasamislardir. Bu sergilerle birlikte sanatta mekan
artik eserlerin bir pargasi haline gelmis, izleyici yapitin i¢ine girerek gezinme imkani
bulmustur. Boylelikle o giine kadar sanat karsisinda pasif olan izleyici, eserin bir parcasi
olarak aktif hale gelmistir. izleyici mekan icerisinde devindik¢e ¢oklu farkindaliklar ortaya
citkmaya baglamis, Sanat eseri pargali hale gelince izleyici de eserin bir katilimcisina
doniismiistiir. Bu da Lucio Fontana tarafindan ‘Spazialismo’ olarak adlandirilmis olan
giliniimiiziin mekansal sanatini1 olusturmustur. Kiibizmin hi¢bir zaman felsefi bir sdylemi ya
da bir manifestosu olmadigi i¢in kiibistlerin yarattig1 ve oniinii actigit Mekansallik olgusu
Lucio Fontana’nin 1946 yilinda ‘Manifesto Blanco’ ile alt yapisini olusturdugu, 1947
yilinda ise imzaladigi ‘Primo Manifesto dello Spazialismo’ ile resmiyet kazanmus,
sanattaki kirilma noktasinin bir anlamda adi konmustur. Iste boylelikle 1980 yillarinda,
1945 sonras1t donem sanatta yeni bir baslangi¢ olarak, sanat kuramcilar tarafindan artik
‘Cagdas Sanat’ olarak adlandirilmaya baglanmistir. Bu da sanatin bigimsel anlamda artik

modernizmle iliskilendirilemeyecegi anlamini tagimaktadir.

Lucio Fontana, 20. yiizy1l sanatina damgasin1 vurmus olan, soyut heykel ve resim
calismalariyla bugiin bile pek ¢ok sanat¢inin ilham kaynagi olmaya devam eden, italya’nin
en etkin sanat¢ilardan biridir. Sanatta geleneksel yaklasimlart asmis olmasina ragmen,
Modern Sanat tarihinde ¢ok da fazla bahsi ge¢meyen bir figiir olarak kalmistir.
Calismalarina mekan ve izleyiciyi de dahil ederek kendi dénemi i¢in avangard bir ¢ikis
yapmasi ve bu ¢ikisinin gliniimiizde giincelligini yogun bir sekilde koruyor olmasi, ve bu
kadar onemli bir sanatginin olmasi gerektigi kadar kaynaklarda yer almamasi, bu tezin
baslangicinda kendisini tanimamizi gerekli kilmistir. Giinlimiizde pek c¢ok sanat¢i, onun
gerek ‘Beyaz Manifesto’su (Manifesto Blanco), gerekse de ‘Mekéansallik Akiminin
Televizyon icin Manifestosu’nda (Manifesto Tecnico Dello Spazialismo) temellerini

attig1 ve catisin1 kurdugu pek ¢ok kavrami devam ettirmektedir.



Mekan, modern zamanlara ait bir kavram olmakla birlikte, insanin yasamsal
varlig1 i¢in olmazsa olmaz bir kavramdir. Mekanla sinirlarimiz1 tanimlar ve her yaptigimiz
seye icinde bulundugumuz mekanla bir varlik kazandiririz. Mekanla birlikte bes duyu
organimiz da devreye girer. Goriiriiz, ¢evreden gelen sesleri duyariz, mekan icindeki
kokular1 aliriz ve dokunuruz. Tiim bu duyularimizin bize algilattiklariyla da beynimiz bir
kayit olusturur. Bu mekanda eszamanli olarak ayni anda tim bu duyu organlarimizdan
gelen verileri biitiinlesik olarak algilama yoluna gideriz. Mimarinin bu anlamda insan
hayatindaki yeri ¢ok dnemlidir. Mimarlik sadece en boy ve yiiksekligin bir araya geldigi bir
bina/nesne demek olmayip, ayni zamnda insanlarin i¢inde dolasip yasadigi bir i¢ mekandir.
Bu i¢ mekan duvarlarla ¢evrelenmis bir mekanin i¢i olabilecegi gibi, kent Glgeginde
bakildiginda binalarin komsu binalarla yan yana gelisiyle olusan ve dis mekanlarin bir
aradaligindan meydana gelen kentsel bir mekan da olabilmektedir. Mekansallik ise bu
mekanlarin insan ile iliskisi tizerinden anlam kazanmaktadir. Zira mekansal olan hersey

insanin varligini gerekli kilar.

Ancak Postmodernizm ile birlikte mimari disiplin de gevsemistir. Artik biitiin bir
gecmisin ebedi bir simdi i¢inde herseyi miimkiin hale getiren birbirleriyle tutarsiz,
biitiinliikten yoksun bir takim yapilarin bir araya gelisi goriilmeye baslanir (Zizek, 2011,
s.27). Bu yapilar biitiinlikk olusturur gibi gosterilmek i¢in kabuklarla ortiiliirler. Boylelikle
artik olusan mekanlarin i¢ —dis biitiinselliginden s6z edilemedigi gibi bir mekansalliktan
da s6z etmek pek miimkiin géziikmemektedir. Ayn1 sekilde postmodern donem fotografina
da baktigimiz zaman, donemin zaman ve mekanda yasanan ¢okiislerinin sonucu olarak, tist
anlatt yapilariin yerini pargalanmaya biraktigin1 goriiriiz (Tatar, 2019, s.124). Tatar,

bdylelikle vurgunun igerikten bigime kaydigini sdyler.

Mimarlhigin fotografla iliskisine geldigimiz zaman, bu iliski, fotografin ilk
zamanlarinda binalarin cephe diizleminde belgesel amaclarla fotograflanmalariyla
baslamistir. Daha ilerki yillarda ise mimari fotograf basli basina bir sanat haline gelmis,

fotograf¢ilarin mimar, mimari yapi biitiinliigiinde yarattiklart mekansal fotograflar belgesel



fotograflarin 6niine geger olmustur. Fotograf an1 dondurmasi sebebiyle her ne kadar ¢ogu
zaman dordiincli boyutu-zaman-ifade etmekte yetersiz kalsa da, imajlarin ve gorsellerin
benligimizi her gegen giin daha ¢ok istila ettigi ¢cagimizda, mekanlarimizin ayrilmaz bir

pargasi haline gelmis, mekan, fotograf, izleyici iliskisi bir biitiin i¢inde diisliniilir olmustur.

1970’lere kadar miize, sinema, tiyatro ve hatta TV karsisinda edilgen olan sanat
izleyicleri 1990’lardan giiniimiize artik ¢ok boyutlu, sonsuz iligkiler ag1 igerisinde gergeklik
algisini yitirmis, bunun sonuglart da gliniimiiz sanatina ve estetigine yansimistir. Boylelikle
artik sonsuz olasiliklar evreninde higbir kalibin olmadig1 bir diinyada sonsuz cesitlilikte

sanat eseri Uiretilmektedir. Bu artik sanat i¢in geri doniilemez bir yoldur.

‘Cagdas Sanat ve Mekéansalhk Olgusu Baglaminda Mimarhk ve Fotograf
Etkilesimi’ baslikli bu tezin amaci ¢cagdas sanatta ¢ok 6nemli bir olgu haline gelmis olan
mekan ve insan iliskisinin esas oldugu mekansallik olgusu baglaminda meslegim mimarlik
ile hobim fotograf iizerinden mekan ve fotograf etkilesimini incelemek ve bu konularin

kendi sanat pratigimdeki izlerini stirmektir.

Bu tez calismasi siiresince ciddi bir kaynak taramasi ve okumasi yapilmistir. Bu
kaynaklar icin gerek Dokuz Eyliil Universitesi’nin kiitiiphanesinden gerekse kendi
kiitiphanemden ve kitapgilarin sanat, mimarlik, felsefe boliimlerindeki kitaplardan tarama
yapilarak konumla ilgili her tiirlii bilgiye ulasilmaya calisilmistir. Mekansallik mekan ve
zaman kavramlarini da i¢inde barindirdigi i¢in zaman, mekan ve mimarlik ile ilgili
ulagilabilen tiim kitaplar konuyu her yoniiyle anlayabilmek ve kavrayabilmek igin
okunmustur. Ancak konunun sinirlanma ihtiyacindan dolay1 alinti yapilarak kaynakcada
gosterilen kaynaklar kadar, bir o kadar da listeye konulmamis, ancak bu tez i¢in okunmus
ve taranmis kaynagin mevcudiyeti séz konusudur. Ayrica Internet ortaminda konuyla ve alt
basliklarla ilgili olabilecek tezler indirilmis, sanal veri tabanlarindan ve her konunun kendi
icerigiyle ilgili web sitelerinden yararlanilmigtir. Lucio Fontana konusunda Tiirkge
kaynangin hemen hemen hi¢ olmamasi, yabanci kaynaklarin terciime edilmesini zorunlu

kilmistir. Ayn1 sekilde konu edilen mimar ve fotograf¢ilar hakkinda da Tiirk¢e kaynaklarin



yetersiz  olmasi sebebiyle yine Ingilizce kaynaklardan terciimeler yapilarak konularin
eksiksiz bir sekilde baglantilar1 kurularak aktarilmasi saglanmistir. Ayrica 2021 yilinda,
‘Contemporary Art Istanbul’ sergisine gidilmis ve Cagdas Sanat’ta giincel mekansallik
pratiklerinin izi siiriilmiistiir. Ayni sekilde pandemi 6ncesinde kisisel ilgim sebebiyle Refik
Anadol’un Istanbul’daki ‘Immersive Sanat’ enstalasyonlar1 izlenmis, bu anlamda her tiirlii
mekansal pratigin sanattaki yansimalari anlasilmaya ve kavranmaya c¢alisilmistir. Proje
hazirlik siirecinde ise Oncelikle iki sene boyunca projeyi olusturacak fotograflarin ¢ekimleri
yapilmis, ardindan fotografta katmanlagsma teknikleri, palimpsest ve Glitch teknikleri
arastirtlmistir. Konunun ¢ok kapsamli olmasi sebebiyle siire¢ i¢inde onu sinirlama ihtiyaci
dogmus, bu sebeple de konu, Lucio Fontana’nin Spazialismo’sunun g¢evresini ¢izdigi
alanlarda dolasarak giiniimiize kadar degisen ve gelisen insan-mekan insan-mimarlik ve

fotograf iligkilerine ¢cok yonlii bakarak sinirlandirilmistir.

‘Cagdas Sanat ve Mekansalik Olgusu Baglaminda Mimarhk ve Fotograf
Etkilesimi’ adli bu tez ii¢ bolimden olusmaktadir. ‘Mekansallik ve Lucio Fontana’
baslikli birinci bolimde oncellikle Mekansalhk kavrami, etimolojik kokenleri ve
tanimlariyla birlikte incelenmis, sonra da Mekansallik Manifestosu’nu (Beyaz Manifesto)
yazarak bu kavrama resmiyet kazandirarark farkindalik yaratmis olan Lucio Fontana
hayat1 ve eserleriyle ayrintili bir sekilde tanitulmistir. Fontana’nin bu tezde detayli bir
sekilde incelenmesinin sebebi, bu onemli sanat¢inin hakettigi gibi kaynaklarda yer
almamasindan ve ona birka¢c Modern Sanat kitabinda Soyut Ekspresiyonizm baslig1 altinda
kiicik paragraflardan ote yer verilmemesinden kaynaklanmistir. Bu sebeple de
Fontana’nin giincel sanat pratiklerindeki etkisinin halen siirdiigli g6z Oniine alindigi
zaman, onu daha iyi taninma geregi ortaya c¢ikmis, bu da tezimizin ¢ikis noktasini
olusturmustur. Fontana’nin biitiin hayati boyunca zaman, mekan ve ikisinin iliskisine kafa
yormast ve 1947 sonrasinda tiim ¢alismalarini bu yonde vermesi, onun detayli bir sekilde
taninmasint gerekli kilmistir. Bu bolimde oncelikle Fontana’nin hayatt ve eserlerine
kronolojik bir siralamayla deginilerek onu giiniimiize tasiyan siire¢ anlagilmaya caligilmis,

ardindan onun ‘Spazialismo’ felsefesi kisaca 6zetlenmistir. Beyaz Manifesto-Manifesto



Blanco’ ile ilgili baslik altinda, bu manifesto’sunun bir 6zeti yapilarak ana fikri aktarilmaya
calistlmistir. Daha sonra da Fontana’nin mimarlarla olan iligkisi, onlarla yaptigi
disiplinleraras1 ¢alismalarla birlikte orneklendirilmistir. Fontana’nin mimarlarla olan
iliskisi 6nemlidir, zira kendisi disiplinler arasi bir etkilesimle sanat yapmanin 6nemine
inanan bir sanat¢idir. ‘Spazialismo ve Kiiltiirel Miras® adli bashik altinda ise,
Fontana’dan sonra ortaya ¢ikan ve onun etkisinde kalan bazi sanat akimlarina kisaca
deginilerek her birinden 6rneklerle ‘Spazialismo’ ile kurduklar iliskiden bahsedilmistir.
1950’lerden itibaren giinlimiize kadar mekani ve mekansalligi sanatlarma konu edinmis
Cagdas sanatcilardan 6rnekler de ‘Spazialismo ve Cagdas Temsilcileri’ basligi altinda

incelenerek giiniimiize kadar getirilen bir sanat¢1 panoramasiyla bu boliim tamamlanmistir.

Tezin ‘Mimarhk ve Fotograf Etkilesimi’ baslikli ikinci boliimiinde mimarlik
fotograf etkilesimi ¢ok katmanli olarak ele alinmistir. Birinci kisimda, 1930’lardan sonraki
dénemde profesyonel bir is kolu haline gelen mimari fotograf {izerinden mimar fotografci
iligkilerine odaklanilmis, mimar fotografci isbirlikleri iizerinden mimari fotografa yon
vermis fotograf¢ilarindan oOrneklerle, caligmalarindaki mekansallik kaygilari, giiniimiize
kadar gelisen ve degisen yonleriyle aktarilmaya calisilmistir. Ikinci kisimda, tezin
konusunun daha yogun bir sekilde baglanmak istendigi nokta olan fotograf ve mimarlk
iligkisinin, sanatsal ve mekansal baglamini kuran {i¢ mimar fotografci, Hiroshi Sugimoto,
Ahmet Ertug ve Simone Bossi’nin sanat pratikleriyle fotograflarindaki mekansallik ile
zaman ve mekan iligkileri lizerinden fotografa bakiglari saptanmis ve aktarilmustir.
‘Fotografin Mimari unsur Olarak Kullamilmasy’ bashg: altinda, fotografi projelerinde
mimari unsur olarak mekansallik baglaminda mekanin ana elemaniymis gibi kullanan
Herzog de Meuron mimarlik firmasinin ¢ok 6zel ii¢ ¢alismasina yer verilmistir. Ardindan
dordiincti kisimda ‘Mekanda fotograf, Fotografta mekan’ baslig1 altinda, bazi ¢agdas
fotograf¢ilarin ve sanatgilarin eserleri lizerinden fotograf bazli sanatin mekansal
kullanimin1 ¢aligmalarina konu edinmis, farkli tarzlariyla mekani ve fotografi insanla

iligkileri baglaminda islerinin pargasi olarak kullanan bes sanatgit Gordon Matta Clark,



Anette Messager, Canan Tolon, Murat Germen ve JR (Jean Ren¢), eserleriyle detayli

bir sekilde incelenmislerdir.

Tezin lglincii ve son bolimii kisisel ¢alismam olan ‘Arada-ln Between’ proje
¢alismasi ile ilgili boliimdiir. Bu boliimde projenin detaylarini anlatmaya gegmeden 6nce bu
boliimiin basinda oncelikle projenin ana konsepti ve tasarim ilkeleri anlatilmig, ardindan
projenin ismi olan ‘Arada- In Between’’ lizerinden ‘esiksellik-liminality’ kavraminin ne
olduguna dair bilgiler, mekanla kurulan iliskiler baglaminda belirlenmistir. Projede
kullanilan bir takim teknikler olan ‘Palimpsest’ ve ‘Glitch’ tekniklerine kisaca yer
verilerek proje calismasinin anlagilabilirliginin arttirtlmas1 amaglanmistir.  ‘Projenin
Gelistirilmesi’ baslig1 altinda projenin ortaya ¢ikis fikirleri ve olusumu ile ilgili detaylara
yer verilmis, ‘Projenin Gergeklestirilmesi’ basligi altinda ise fotograflarda kullanilan
tekniklerden bahsedilmistir. Son bolim olan ‘Projenin Sergilenmesi’ boliimiinde ise
eserlerin gerceve boyutlari, kullanilacak baski malzemesi ve sergi mekanlar1 gibi detaylar

aktarilmistir.

Tezin amaci, belki de wuzun yillara dayanan mimari meslek hayatimda
mekansallik’in, yani insan mekan iliskilerinin giderek koptugunu hissetmenin yarattig
boslugun, bilingaltimda analizini yaparak sanatsal anlamda insan ile mekan iligkisini

meslegim mimarlik ve hobim fotograf yoluyla yeniden kurma ¢abasidir.
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1.BOLUM

MEKANSALLIK (SPAZIALISMO) VE CAGDAS SANAT

1.1 Mekéansallik ve Lucio Fontana

Mekansallik, Tiirk¢e’ye 1948 yilinda sanatgi Lucio Fontana’nin imzaladigi bir
sanat manifestosu olan ‘Spazialismo’dan gelerek dilimize yerlesmis bir kelimedir.
Kelimenin Latince’deki etimolojik kokenine baktigimizda bu kelimenin ‘spatium (tekil),
ve spatii (¢ogul)’ oldugunu goriiriiz. Kelimenin Latince-Tiirke¢e sozliikteki karsiligi “yer,
oda, mesafe, alan, (acik alan) meydan, kaldirim, gezinti yeri, (yaris) bir kerelik doniim, yol,
(zaman) siire, ara, fasila, firsat, uygun zaman, (6l¢ii) bir hecenin uzunlugu” olarak, baska

kaynaklarda da ‘bosluk, aralik, agik alan’ gibi kelimelerle tanimlanmustir.

‘Spatium’ kelimesinin evrilmesi sonucu bu kelime Latin dillerine ve onlardan biri
olan Fransizca’ya ‘espace’, Ingilizce’ye ‘space’, italyanca’ya ‘spazio’, ve Ispanyolca’ya
ise ‘espacio‘ olarak girmistir. Almanca’da ise karsiligr ‘Raum’dur. Tiim Latin dillerindeki
kelime karsiligi bugiinkii kullanimiyla ‘uzay, alan, besluk, uzam ve mekan’a karsilik
gelmektedir. ‘Spatium’ mekansal bir anlama sahip olsa da zamanla yakin iligkisi de s6z
konusudur. Kelime ayni zamanda, gecen siire, zaman aralig1 gibi anlamlar da tasimakla
birlikte zamanin uzunlugu, ya da bir amag i¢in ayrilmig zaman da ‘spatium’ kelimesiyle
ifade edilir. Bu tez boyunca daha ¢ok kelimenin italyanca ve Ingilizce’deki karsiliklart

kullanilacaktir.

Italyanca ‘Spazio’ kelimesinden tiiretilen ‘Spazialismo’ ve Ingilizce ‘Space’
kelimesinden tiiretilen ‘Spatiality’, Tirk¢e’de karsihigimi ‘Uzaysalhik’, ‘Uzamsalhk’ ve
‘Mekansallik’ olarak bulmaktadir. Kelime uzayla, uzamla, mekanla ilgili anlamina
gelmektedir. Bunun yaninda ayni kelime kokiinden tiiretilen Italyanca ‘Spaziale’, ve
Ingilizce ‘Spatial’ kelimeleri, Tiirk¢e’de ‘Uzaysal, Uzamsal veya Mekansal’ olarak

karsiligin1 bulur. Mekan kelimesi ise Arap¢a kokenli olup bu tez boyunca amacina daha
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uygun distiigii disiiniilerek ‘Uzam ve Mekan, Uzamsal ve Mekéansal ile Uzamsallik ve
Mekansallik’ kelimeleri kullanilacaktir. ‘Uzay’ kelimesine ise daha bilimsel bir mekani

tarifledigi diistintilerek bu tezde yer verilmemistir.

Uzam’in Tiirk Dil Kurumu’ndaki karsili§i ‘bir nesnenin uzayda kapladig yer,
visat’dir. Felsefi tanimi ise yine aym sozliige gore ‘algilanan nesnelerin temel niteligi’dir.
Bir baska aciklama ise ‘www.zamaninotesi.com’ adli web sitesinde ‘Uzam nedir/Insanin
Sonsuz Uzami1’ (2021) baslikli yazida “uzam zaman ve mekandir” olarak tanimlanmaktadir.
Bu ikisinin bir araya gelmesi ise mimarlikta yasanan ve yasayan bir hacmi tanimlamaktadir.
Kelimenin kokii Eski Tiirk¢e olan ‘uza’dir ki bu da kelime anlami olarak ‘ge¢mis zaman’
anlamina gelmektedir. Yine ayn1 yazida yapilan detayli tanima gore “’var’ olmus her seyin
zaman ve mekan boyunca kapladigi ve varligin var olmasini sagladigi temel hacimdir. Ona
gore varligin ‘var’ olmasiin kapsama alani”dir. Yani herhangi bir nesne ya da varligin
uzami o varligin “zamansal ve mekansal sinirlar1”, “insanin varolusunun kapsama alani”dir

(2021). ‘Spazialismo- Mekansallik’ en basit sekliyle mekan ile insanin bir aradaligini

ifade eden bir terimdir.

Tirkge’ye de girmis olan ‘espas’ kavrami resimde ve tipolojide ¢okca kullanilan bir
kavram olup, resimde resmedilen nesnelerin On arka iligkilerini ifade etmekte kullanilirken,

tipolojide arasindaki bosluklarin diizenlenmesine verilen addir.

Buna karsilik, Mekan’in Tiirk Dil Kurumu’ndaki karsiligi, yer, bulunulan yer, uzay,
ev yurt’tur. Arap¢a’dan dilimize girmis olan mekan sozcligliniin kokii ise ‘kevn’ olup
kelime anlam1 ‘var olmak, varlik, viicut’ demektir (Akin, 2021, s.118). Wikipedia’ya gore
ise “insan1 ¢evreden belli bir 6l¢lide ayiran ve ig¢inde eylemlerini siirdiirmesine elverisli
olan bosluk ve sinirlar1t gozlemci(ler) tarafindan algilanabilen uzay pargasi” olarak
tanimlanmistir. Mekan ve zaman, Yunan’dan beri g¢okga tartigilan iki konu olagelmislerdir.
Decartes ilk kez kartezyen bakis agisi ile mekani {i¢ boyutuyla birlikte bir form olarak
tanimlamistir. Ancak bu tanima gdére mekan insanla etkilesimin disinda bagimsiz bir nesne

olarak ele alinir. 1960’11 yillarla birlikte pek ¢ok filozof mekanin bagimsiz olarak degil,
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sosyal, ekonomik, siyasal, psikolojik ve kiiltiirel yonleriyle ele alinmasi gerektigini
savunurlar. Mekan insandan bagimsiz degildir. insan ona farkli anlamlar yiikleyerek “onu
taninan, kendisine aidiyetlik hissetigi bir yere doniistiiriir” (Ozkaya, 2019). Bu anlamda,

insan mekani yarattikga mekan da insani yaratir denilebilir.

Koksal’a (2021) gore sanatta sanat nesnesi, zamansal ve mekansal olarak iki farkli
gerceklik tanimlar. Ona gore, Mekansallik, 6gelerin eszamanliligiyla, Zamansallik ise
Ogelerin pes peseligiyle gergeklik kazanir. Sanat disiplinlerinden bazilar1 Mekansallikla
(Resim), bazilar1 ise Mekan-Zamansal (miizik, tiyatro, ¢agdas sanat) bir yapiyla kendilerini
gosterirler. Modernlesmeyle birlikte sanat nesnesi baglamindan koparak tamamen soyut bir
nesne haline doniisiince, resim ve heykel gibi sanat faaliyetleri de 6nemlerini yitirmistir.
Boylelikle anlatmak istedigini mekanla kurdugu iliski tizerinden sdylemeye ¢alisan Cagdas
Sanat {iretimi, farkli medium’larin eszamanli bir aradalig1 kullanilarak yapilan iiretimlerle
eszamanlilik/mekan/baglam iliskisine yeni anlamlar kazandirmustir (s.10-11). Artik

sanat¢inin derdini anlatmasi i¢in oniine sonsuz olasiliklar diinyas1 agilmustir.

Giiniimiizde toplumlar tek bir ¢izgi {izerinde bir ileri bir geri gitmenin her tiirlii
sikintisin1  yagamaktadirlar. Bunun sebebi insan varolusunun eszamanli yapisinin yok
sayllmasidir. Zira insanoglu belli bir zaman noktasindan pek ¢ok ¢izginin gectigini bir
mekanda varligini siirdiirmektedir. Bu da Hegel’in ifadesiyle zamanin mekanlasmasi

anlamina gelmektedir (Sozer, 2020, s.44).

Martin Heidegger ‘mekan’i hesaplanabilir ve 6lgiilebilir boyutlar1 olan, 6zneden
bagimsiz bir alan olarak tanimlarken, ‘mekéansal’ olan1 ‘yasanan mekéin’ yani insanin da
icine dahil oldugu bir mekan olarak ifade eder. Mekan tanimlanabilir bilesenlerle ifade
edilirken, mekansallik ¢ok bilesenli ve smirlart belirsiz bir kavrama doniisiir (Akt. Diindar,
2020, s.77). Mekansalik mekanin i¢inde yasanilan halidir. Dolayistyla tiim insani varlik
sebeplerini kendi iginde barindirir. Mekansallikta 6zne ve nesne, yani insan ve mekan,
birbirlerine uzak olmak yerine birbirleriyle birlikte olma hali i¢ine girereler. Diindar’a

(2020) gore mekan, artik tekiyle -0 her ne olursa olsun- karsilasilan yerdir. Kargilagsma ani
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katilimcilariyla birlikte her farkli anda farkli farkli sekillenir (S.77). Boylelikle karsilasma
anini  bir ‘eszamanhihk’® olarak disiiniirsek, karsilasmanin kendisi ‘mekansaldir’
denilebilir. Mekansallik 6zne icin orada olma halidir. izleyicisi olmayan eser uzamda-
mekanda sadece bir yer kaplarken, eserin izleyicisi oldugu durumda izleyici eserin bir
parcast haline gelerek “smirlar1 muglak ve degisken olan bir mekansal olusumu

tanimlamaya baslar” (S.79).

Son yillarda ‘mekansallik’ gerek edebi ve gerekse kiiltiirel ¢alismalarda énemli bir
kavram haline gelmistir. Michel Foucault (1986), 1976 yilinda yaptig1 bir konusmada

(13

cagimizin mekan cagi oldugunu sdyleyerek soyle devam etmistir: . Eszamanlhilik
cagindayiz, yan yana koyma c¢agindayiz, yakin ve uzagin c¢agindayiz, yan yananin,
dagilmiglari. Bizler inantyorum, kendi tecrilbbemizin hayat boyu geligsen bir seyden ziyade,
kendi yumaginda noktalar1 birlestiren ve kesistiren bir ag oldugu bir anday1z” (Akt. Tally
Jr, 2020, s.31). Bu mekansal doniisiimde pek ¢ok faktor etkili olmakla birlikte, bunlardan
en onemlisi ikinci Diinya Savasi ve sonrasindaki dénemde ortaya ¢ikan insa siirecinin
zaman kavramindan ¢ok mekana agirlik vermesidir. Savas 6ncesi donemde Onemli bir
agirhigr olan zaman kavrami savas sonrasinda Onemini yitirince, bir parcalanma da

beraberinde gelmistir. Artan hareketlilik, devrimsel ve teknolojik ilerlemelerin sonucunda

mekan baskilanarak bir zaman mekan sikismasi yaganmaya baslanir.

20.ylizy1l ile birlikte eszamanhhk tartigmalar1 hiz kazanir. Bu tartismayi
baglatanlarin basinda Kiibistler gelir. Onlar nesneleri 6nce bozarak pargalarina ayirirlar,
sonra da yapibozuma ugrattiklari nesnelerin farkli gériiniimlerini farkli bakis agilariyla ayni

diizlem iizerinde yeniden bir araya getirirler.

Cagdas kelimesinin Ingilizce karsiligi olan ‘contemporary’ de kelime olarak
Latince ‘contemporalis’ kelimesinden tiiretilmistir. Kelime koklerine ayrildigi zaman
(Con-temporaneity) anlaminin eszamanhlik oldugunu goriiriiz. Aslinda ¢agdaslik ve

eszamanlilik, aym seyi ifade eden kelimelerdir. Boylelikle bu kelime “sadece zaman’
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icinde’bir araya gelisin degil, zamanlarin bir araya gelisinin” (Osborne, 2021, 35) de

ifadesidir.

90’Ih yillarla birlikte sanatin sergilenmesinde de kokli degisiklikler meydana
gelmeye baglar. Bir antik donem yapiti ile, cagdas bir enstalasyon eszamanlh olarak ayni
mekanlarda sergilenmeye baslanir. Boylelikle sinirlar asilir, zaman dilimleri ve mekanlar
arasindaki kopukluklar ortadan kalkar. Foucault kenti bir eszamanhlik olarak goriir ve
eszamanliligl, herseyin birbiriyle iliskide oldugu bir varlik durumu olarak tanimlar (Akt.
Diindar, 2020, s.86). Bu sebeple de ¢agdas sanat ile birlikte sanatsal iiretimler miize ve
galeri mekanlarinin disina tasinarak giinliilk yasamin bir pargasi haline gelirler. Tesadiifen
yasananlar, Eszamanhhklan cesitlendirir. “Boylelikle sanatsal eylem iiretimi gilindelik

hayatin varolussal bir parcasi olarak mekansallagir” (Diindar, 2020, s.86).

Artik mekana dair bilgi anlik algiyla degil, ¢ok katmanli deneyimlerle ifade
edilmeye baglanir (Aydinli, 2008, s.150). ‘Mutlak mekan’ da goérece belirsiz olan
‘mekansal’ olanla yer degistirir. Boylelikle alisilagelmis degerler cergevesinde tartisilan
mutlak mekan, mekansal olanla birlikte degisime agik hale gelir. Mekéansal deneyim nesne
ozne iliskisi i¢inde gelisir. Oznenin olmadig1 bir mekanda mekansalliktan da bahsedilemez.
Mekéansallik insanin varliginin 6n kosuludur. Eszamanli mekan, zaman ve yasam iliskisi,
‘mekansal deneyim’in 6ziidiir. Bu bakis acisina gore her sey gecmis simdi ve gelecek
biitiinii icinde mekanda yaganmigliklariyla bir biitlin i¢inde degerlendirilirler. Bu stireklilik

hali, alisilagelmis fiziki mekan olgiitleriyle degerlendirilemez.

Biitiinciil bir deneyimden bahsettigimizde 6zne ile nesne arasinda diyalektik ve
birbirinden siirekli olarak beslenen bir iliski dikkat ceker. Bu iliskide “mekani
deneyimlemek, igine girip onun bir pargasi olmak gerekir. Izleyici burada klasik modernde
oldugu gibi yalnizca gorselin karsisinda durmaz, diizenlenen mekéan ile arasinda dinamik
bir iliski dogar” (Pala, 2020, s.197). Bunun ilk drneklerini 20. yiizyilin baslarinda yaptiklari

calismalarla El Lissitky’nin ‘Proun Odasi’nda ve Kurt Schwitters’in ‘Merzbau’larinda
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gormek miimkiindiir. Her ikisinin caligmalar1 da iglerine girilerek deneyimlenebilmeye

imkan veren ¢alismalardir.

Sanat deneyiminde bir aligveris s6z konusudur. Pallasmaa (2020) bu deneyimi soyle
tarif eder: “ben duygularimi ve g¢agirisimlarimi mekana 6diing veririm, mekan da bana,
algilarimi ve diisiincelerimi ayartan ve 6zglirlestiren aurasini 6diing verir” (s.12). Ayrica
“Sarmalayan mekansallik, i¢sellik, dokunsallik deneyiminde dikkate deger bir etmen keskin

odaklanmis gérmenin ortadan kaldirilmasidir” (s.14) diyerek savini devam ettirir.

Mimariye de mekansallik baglamindan baktigimiz zaman,” sinirsiz mekani ve
sonsuz zamani evcillestirerek insan i¢in katlanilir, yasanilir ve anlasilir” (Pallasmaa, 2020,
s.20) kildigin1 sdyleyebiliriz. Ancak bunu yaparken sadece goz degil, tiim duyu organlari
isin icine sokuldugu zaman insanlar ic¢in saglikli yasam alanlari insa etmek miimkiin
olabilecektir. Aksi taktirde gliniimiiz teknoloji diinyasinda yasanan kopukluklarla basa
cikilmak zorunda kalinacak, yabancilasmanin Oniine gecilemeyecektir. Giinlimiizde artan
hiz sebebiyle bir zaman mekan sikismasi, ve bunun sonucunda da ‘zamanin mekanlagmasi
ve mekanin zamanlagmasi’ hali yasanmaktdir. Bu da insanlig1 siirekli bir simdide yasama
haline itmekte, buna tek uyum saglayabilen organ ise goz olabilmektedir. Ancak duygular
katilmadan yasanan mekansal olmayan bu deneyimler, insana mutlulugu getirmemekte, tam
tersine  siirekli akan bir imgeler bombardimaninda insant herseye karsi
yabancilastirmaktadir. Boylelikle mimarlik artik “durumsal bir bedensel karsilasma olmak
yerine” (Pallasmaa, 2020, s.37) artitk ona Tretilen goriintiiler sebebiyle disaridan
bakilmaktadir. Mimari mekan, aslinda fiziksel bir mekan olmanin Gtesinde yasamla
sekillenmesi gereken bir mekandir. Bu sebeple de disinda olmayi degil i¢cinde olmay1

gerektiren bir mekandir.

Glinlimiizde geleneksel anlamda bir mekansal deneyimden bahsetmek oldukca
zordur. Zira yasanan hiz sebebiyle zaman ve mekan yasami sikistirir, her ikisinin de
algilanmasi giiclesir (Aydinli, 2008, s. 153). Aydinli, giiniimiiz iletisim toplumlarinda,

elektronik ekranlar araciliiyla yeni bir zaman ve mekan iligkisinin giindeme geldiginden
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bahseder. Siirekli ‘simdi’de olma hali, ge¢mis ve gelecegin 6nemini yitirmesi, gegmis ya da
gelecek her seyin simdiye indirgenerek simdide yasanmasi, zamansal ve mekansal degerleri
de yapibozuma ugratmistir. Artik yeni mekansal deneyimlerin yasandigi bir donemde her
an gercek bir an durumuna gelme potansiyeli tagimakta, herhangi bir sanal an’in var olma
olasilig1 gercek ‘an’dan bagimsiz olarak birbirlerinin yerine gegme potansiyeli tasimaktadir

(Aydinli, 2008, s.153).

1950’lerden itibaren, Lucio Fontana’nin ‘Spazialismo’ manifestosunun
yayimlanmasini ve mekansalligin resmi olarak ortaya c¢ikisini takip eden yillarda,
enstalasyon, arazi sanati, performans sanatlar1 gibi sanat olusumlari, geleneksel sanatlar
olan resim ve heykeli tahtinda etmeye baslamistir. Mekén ve izleyiciyle daha yakin iliski
kurabilen bu tiir sanatlarin gittikce 6n plana ¢ikmaya baglamasi, bir anlamda dénemin
toplumsal ihtiyac¢larina daha ¢ok cevap verme cabasidir. Bu tiir sanatsal faaliyetlerle birlikte
1960’11 yillarda ‘beyaz kiip’ dedigimiz galeri mekan:1 da artik ¢atirdamaya baslar. Sanatta
tekil sergileme yerini enstalasyona birakir, bdylelikle izleyici ile eser arasindaki etkilesim
de bagkalasim gegirir. Artik bir yapitin karsisina gegerek bakmak yerine eser sergilendigi
mekanla biitiinlesik bir sekilde algilanmakta ve icsellestirilmektedir. izleyici pasif
konumdan aktif konuma ge¢mekte, bdylelikle sanat ile hayat arasindaki sinrlar gittikge

muglaklagsmaktadir.

Modern Sanat’la baslayip Cagdas Sanat’la devam eden ve Dijital Sanatla da
giiniimiize ulasan, mekanin sanatin igine dahil edilme kaygisi glinlimiiz sanatinin temelini
teskil etmektedir. “Gegtigimiz yiizyllda yasanan sosyo kiiltiirel gelismeler ve bu
gelismelerin gorsel sanatlardaki yansimalari, mekan kavramimin” Onemine vurgu yapar
(Foucault, Ak. Pala, 2020, s.186). Boylelikle mekan artik etkisiz bir arka plan olmaktan
cikarak yerlestirmenin ana 6znesi haline gelir (Pala, 2020, s.186). Sanati tuval ve galeri
mekaninin disina ¢ikarma arzusu, mekanin da deneyime katilmasiyla farkli bir boyuta

tasinir. ‘Immersive Art” denilen sanat ile ise sanat, mekanla izleyicinin biitlinlestigi bir
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deneyim haline doniismiistiir. Gliniimiizde artik sanat eseri mekani ile birlikte algilanmakta

ve diisliniilmekte, hatta cogu zaman eserden ¢ok mekéan 6n plana ¢ikmaktadir.

1.1.1 Lucio Fontana Hayati ve Eserleri

Gorsel 1: Lucio Fontana
(Kaynak: https://i.pinimg.com/236x/12/b9/3f/12h93f2ab7b0b1b83b66e3fca9d668af--lucio-fontana-
zero.jpg?nii=t)

Lucio Fontana, 19 Subat 1899 yilinda Arjantin’inin Rosario De SantaFe kentinde
diinyaya gelir. Babasi, Fontana dogmadan sekiz y1l dnce Arjantin’e gé¢miis bir gogmendir.
Babasi Luigi Fontana Italyan cenaze anitlar1 heykeltirasi, ressam ve mimar, annesi Lucia
Bottini Fontana ise Arjantin’li bir tiyatro sanat¢idir. Fontana hayatinin ilk bes yilini
Arjantin’de gecirdikten sonra, annesiyle babasinin ayrilmasi ve babasinin Anita Campiglio
ile evlenmesi iizerine 1905 yilinda ailesi tarafindan Italya’ya amcasinin yanina gonderilir.
1906-1911 yillar1 arasinda orada okula gider. Ilkokuldan sonra kolej egitimi igin
Lombardiya Seregno’da Collegio Arcivescovile Ballerini’ye devam eder. Bu dénemde

babasi Italya’ya esi ve ii¢ cocuguyla doniince bir yandan da babasmin heykel atdlyesine


https://i.pinimg.com/236x/12/b9/3f/12b93f2ab7b0b1b83b66e3fca9d668af--lucio-fontana-zero.jpg?nii=t
https://i.pinimg.com/236x/12/b9/3f/12b93f2ab7b0b1b83b66e3fca9d668af--lucio-fontana-zero.jpg?nii=t
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giderek sanat hayatinin ¢iraklik donemine adim atarken, diger yandan da Milano’daki
‘Carlo Cattaneo’ usta yapicilar okuluna da devam eder. 1916°’da 1. Diinya Savasi’nda
Italya karisinca egitimine ara verir ve goniillii olarak orduya yazilir. Piyade birliginde ikinci
tegmenlige kadar yikselir. 1918’de savasta yaralaninca bir giimiis madalya ile
odiillendirilerek ordudan tahliye edilir, Milano’ya yerlesir ve kaldigi yerden Milano
Teknik Enstitiisii’'nde insaat, mimari, fizik, matematik ve mekanik {izerine klasik bir

egitim alir. Bu donemde basarili caligmalarindan dolay: siirveyanlik madalyasi bile alir.

Gorsel 2: Lucio Fontana, — Tegmen
(Kaynak: https://i.ebayimg.com/images/g/-AEAAOSwjL5ZJMbe/s-11600.jpg)

Fontana, 1921’de dogum yeri olan Rosario de SantaFe’ye geri doner, ailenin
geleneksel sanat yolunu takip ederek kendini tamamen heykele adar ve babasiin atdlyesi
olan ‘Fontana y Scarabelli’de uzmanlik konulari olan mezarlik heykelleri yapmaya baslar.
Ancak Louis Pasteur anisina yapilan bir plaket yarigmasinda basar1 kazaninca, ticari
sanatsal heykeller yapmak yerine 1924 yilinda kendini heykelde yeni form arayislarina adar

ve babasindan ayrilarak kendi atdlyesini Kurar.


https://i.ebayimg.com/images/g/-AEAAOSwjL5ZJMbe/s-l1600.jpg
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Gorsel 3: Fontana y Scarabelli Escultores
(Kaynak: https://i.ebayimg.com/images/g/-AEAAOSwjL5ZJMbe/s-11600.jpg)
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1925-1927 yillar1 arasinda halka agik birtakim yarismalarda odiiller kazamir. Ilk
onemli isi San Salvador’da Juana Blanco isimli bir sokak igin ‘El Pueblo de
Rosario”isimli heykeldir. 1926 yilinda, Arjantin’de post empresiyonist ressam Pio
Collivadino tarafindan kurulan ve gen¢ Arjantinli post empresiyonist sanat¢ilardan olusan
‘Nexus Grubu’olarak taninan grubun ilk karma sergisine katilir. 1927 ortalarinda Italya’ya
geri doner. Bu kez de 1927-1928 akdemik yil1 heykel egitimi i¢in Milano’daki Academia
Di Belle Arti Di Brera’ya kaydini yaptirir. Burada mermer ustasi ve heykeltiras Adolfo
Wildt’in &grencisi olur. Adolf Wildt Milano dogumlu Italyan bir heykeltiras olup, basitlik
ve karmasiklilig1 bir arada barindirdigi mermer heykelleriyle taninan ve pek ¢ok modern

heykeltirasin oniinii agmis olan déneminin en iinli heykeltiraglarindandir.

Gorsel 4: Adolfo Wildt, — Santa Lucia (1927)
(Kaynak: Whitfield, S. (1942). Lucio Fontana: - : Free Download, Borrow, and Streaming: Internet Archive,
(S.39)).


https://i.ebayimg.com/images/g/-AEAAOSwjL5ZJMbe/s-l1600.jpg
https://archive.org/details/luciofontana00sara/page/38/mode/2up
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Fontana’nin egitimi, donemin sonundaki basarisindan dolay1 okulun dérdiincii senesine
yiikseltilir ve 1929 sonuna kadar o okulda kalarak egitimini heykeltirag olarak tamamlar.
Hatta o donemde Wildt’in tahtina gegecegi bile sdylenir. Diploma projesi olan ‘El Auriga-
The Charioteer (1928)’ isimli ¢alismasi, kusursuz bir akademik calisma 6rnegidir. Bu
donem ¢alismalarinda 6zellikle mezarlik anitlarinda, Wildt’in etkileri oldukca baskin olarak

goriliir.

Gorsel 5: Lucio Fontana, — El Auriga (1928)
(Kaynak: Whitfield, S. (1942). Lucio Fontana : Free Download, Borrow, and Streaming : Internet Archive)

Fontana mezun olur olmaz, basarili bir teknisyen oldugunu ispatladiktan hemen
sonra, kendini tamamen kars1 uca savurup, bir parca camura gelisigiizel sekil vererek bir
oturan adam heykeli ‘Uomo Nero-Kara Adam 1930 yapar ve iizerine katran dokerek
siyaha boyar. O giine kadar aldigi akademik egitimi reddettiginin ifadesi olarak bu
heykelden daha giizel bir ¢alisma olamaz. Fontana malzemeye bagli olmaktan higbir
zaman mutlu olmadigini farkli ortamlarda defalarca ifade etmis ve EI Auriga’dan sonra bir

daha eline mermer almamistir (Whitefield, 2000).


https://archive.org/details/luciofontana00sara/page/20/mode/2up?view=theater
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Gorsel 6: Lucio Fontana,- ‘Uomo Nero- Kara Adam’ (1930)
(Kaynak: http://www.geocities.ws/Athens/Agora/5156/fig13.jpg)

Fontana’y: rahatsiz eden mermer ve bronzun agirhigi ve islenme zorlugudur. Bu sebeple
calismalarinda daha kolay ulasilabilir, islenmesi kolay, daha siradan malzemeler

kullanmaya baslar.

1930 yili Fontana i¢in verimli bir yildir. Wildt’in de komisyonunda yer aldig: 27.
Venedik Bienali’nde Eva (1928) ve Vittoria Fascista- Fasist Zafer (1929) adli eserleri

sergilenir.

Fontana 1931°de aym y1l Eduardo Persico tarafindan acilmis olan ‘Galleria 1l
Milione (Milano)’de ilk kisisel heykel sergisini agar. Galleria Il Milione ile birlikte
Cagdas Sanat Italya’da ilk kez goriilmeye baslanir. Bu sergide ‘Uomo Nero’ isimli
calismasini sergiler ve elbette ki bu calismast Wildt’in onayindan ge¢cmez. Bu heykelle
Fontana insan figiirlerini tema olarak islemeye baglar. 1931-1932 yillar1 arasinda
plastisitelerinden ve sekillerinden soyutlanmis geometrik formlara indirgenmis hacimsiz
heykeller ve bu tema iizerine pek ¢ok ¢izim ve giziktirilmis paneller yapar. Teknik ve
figliratif anlamda bunlar deneysel ¢aligmalardir. 1934°ten itibaren de heykelleri iyice soyut
formlar alir. Bunlar arasinda telleri ve algiy1 da isin igine katarak geometrik formlarla
yaptigi ¢aligmalar1 vardir. Bu ¢alismalaria ‘Scultura a Fili- Wire Sculptures’ adini verir.

Bu caligmalarin1 bir y1l sonra yine aymi galeride bireysel bir sergiyle sergiler. Bunlar


http://www.geocities.ws/Athens/Agora/5156/fig13.jpg
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Fontana’nin bilingli olarak yarattig1 ilk modern ¢aligmalar olmakla birlikte, kaideleri olmasi

sebebiyle hala Brera’da aldig: klasik egitimin izlerini tagimaktadirlar.

‘\k\

Gorsel 7: Lucio Fontana, - ‘Scultura a Fili- Tel Heykeller’ (1931-1932)
(Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/e2/f2/65/e2f265f126725ca7b4f4df18f9f8e6¢9.jpg)

1934°te son dénem calismalarinin benzerlikler tasidig: Italyan Soyut heykeltiraglar
grubu olan ‘Lombardiya Soyut Akimi’na, 1935 yilinda Paris’e gittiginde ise,
‘Abstraction-Creation’ grubuna katilir. Bu grup Fontana’yi, gercegi aramak yerine
duygulara odaklanan bir bakis agisiyla heykeller yaratmaya yoneltir. Abstraction Creation
Grubu (Soyutlama- Yaratma Birligi), 1931 yilinda Paris’te kurulmus bir grup olup amaci
Harrison & Wood’a (2016b) gore, “figiliratif olmayan sanatin ‘disavurumlarini’ diizene”
sokmak, “soyutlamayi Ozgiirliikle” (s.409) esitlemektir. Asil kurulus amaglari
Siirrealistlerin yarattig1 etkilere kars1 atak gelistirmektir. Grup belli bir tanima sigmamakla
birlikte liyeleri icinde farkli sanat pratiklerinden gelen sanatcilar vardir. Bu grup her tiirli

ticari kaygidan bagimsizdir.

1935-1939 yillar1 arasinda Fontana, zamanimi ve enerjisini seramik heykeller
yapmaya verir. Vaktinin biiyiik bir boliimiinii Albisola’da gegirir. Burada ve Sevres’de
atdlyelere giderek seramik {iizerine kendini gelistirir. Bu yillarda Italya- Fransa arasinda

gidip gelir, bronz ve seramikten disavurumcu heykeller yapar, soyut ve disavurumcu


https://i.pinimg.com/originals/e2/f2/65/e2f265f126725ca7b4f4df18f9f8e6c9.jpg
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sanatcilarla ¢alisir. 1939°da italyan kiiltiirii icin kritik bir donemde, 1938’de Renato Biroli
tarafindan kurulmus olan Anti Fasist disavurumcu sanatgt grubu ‘Corrente (1938-1943)’
adli gruba katilir. Grup, oOnceleri ‘Corrente di Vita Giovanile’ sonralar1 ise sadece
‘Corrente’ adli bir dergiyle savas sonrasindaki yillarda Italyan entellektiiellerin kiiltiirel
etkinlik alani1 haline gelir. ‘Corrente’ macerasi formalist bir kapalilik oldugu diisiincesiyle
bir akim yaratmamis olsa da, gergekligin tutkulu dili olmay: siirdiiriir. Dernegin sabit bir
programi olmamakla birlikte 1900°li yillarn Italya’smnin tasrali yapisma karst bir durus
sergiler. Nazi’lerin Italya’da modern sanati yok etmeye calistig1 bir donemde onlar
‘Modern Sanati’ koruyucu duruslariyla 6ne ¢ikarlar. Ayni1 donemde, bu sanatgilar anit
heykeltiraghigimmin ‘mekéansalligina’ malzeme sorunlarma karsi tavir almaya bagslarlar.
Boylelikle mermer, bronz gibi klasik kalict malzemeler yerlerini ¢ok da kalici olmayan
cam, pleksiglas gibi malzemelere birakir. ikinci Diinya Savasmin bitimiyle birlikte de artik
151k, mekan, ii¢ boyutluluk gibi kavramlar sanatta 6nem kazanmaya baslarlar. Artik
sanat¢ilar gerek malzeme gerekse yaklagim acgis1 bakimindan heykel sanatinda
‘Modern’den ‘Cagdas’a kapiy1 aralarlar. Ressamlar tuval {izerinde somuttan soyuta
(figtiratiften figiiratif olmayan resme) dogru giderlerken, heykeltiraglar da 1s1k, atmosfer,
golge gibi teknikleri kullanarak yeni bir boyut arayisi (4.Boyut) igerisine girerler. Soénmez
(1994) ’Dordiincii Boyut’u, heykel sanati iginde modernden ¢agdasa gegisin, mekani
kavrama konusunda gdsterilen soyutlama yetisinin simgesi bir kavram oldugunu sdyler
(5.69). Dordiincii boyut yani zaman kavramu ile birlikte artik goriis agisinin yer degistirmesi
ve sonsuz bakis agisiyla sonsuz sayidaki nesne algisi giindeme gelmeye baslar. Resim ve
heykeldeki dordiincti boyut ile mimarideki dordiincii boyut kavrami temel diisiince olarak

benzer olmakla birlikte birbirlerinden farkliliklar gosterirler.

1940 yilinda Fontana, Milano ‘San Sepolcro Meydani’nda Fasist sehitler igin
yapilan anma anitinin tavani i¢in ‘Volo di Vittorie- Flight of Victories (1939)” isimli ilk
ortak alan c¢alismasini gergeklestirir. Aynmi yilin ilkbaharinda babasinin baskisiyla
‘Monumento Nacional a la Bandera’ i¢in diizenlenen ve Rosario de SantaFe’ye dikilecek

bir anit yarigsmasina katilmak tizere Arjantin’e geri doner.
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Gorsel 8: Lucio Fontana, - Volo di Vittorie - Flight of Victories (1939)
(Kaynak: Lucio Fontana : Whitfield, Sarah, 1942- : Free Download, Borrow, and Streaming : Internet Archive
(s.181))

Arjantin doneminde pek ¢ok sergiye katilir ve pek ¢ok odiil kazanir. Bir yandan da
‘Heykeltirag Ustasi’ olarak Rosario’da ‘Esquela de Artes Plasticas’ okulunda egitmenlik
yapmanin yaninda, ‘Prilidiano Pueyrredon- Academy of Fine Arts Buenos Aires’de

dekorasyon dersleri verir.

1946 yilinda Jorge Rornero Brest ve Jorge Larco ile birlikte avangard bir okul
olan ‘Academia Altamira’y: kurar ve orada egitimler verir. Akademi ismini 1879 yilinda
Ispanya’da bir arkeolog tarafindan bulunan ve iginde tarih dncesi ¢aglara ait en eski magara
resimlerinin bulundugu ‘Altamira’ magarasindan almaktadir. Bu gonderme ile Arjantin’de
kurdugu okulun ilklerin okulu oldugu séylenebilir. Etkilesimde bulundugu geng sanatgilar
ve entelektiiellerle birlikte ‘Manifesto Blanco — Beyaz Manifesto’nun ilk tohumlarini
orada atar. Ancak daha konservatif bir egitim veren ‘Escuela de Bellas Artes’deki
egitmenlik pozisyonundan olmamak icin o donemde manifestoyu imzalamaz. Zira bu
donemde Arjantin’de ‘Concrete Art- Somut Sanat’ gelisme donemindedir. ‘Concrete
Art’, yani ‘Somut Sanat’ ilk kez Theo Van Doesburg tarafindan 1930 yilinda ‘Art


https://archive.org/details/luciofontana00sara/page/180/mode/2up?view=theater
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Concret’in ilk ve tek sayisinda tamimlanmistir. Danchev (2011, s.308), “Paradoksal bir
bigimde, somut sanat aslinda soyut sanattir” derken, Doesburg i¢in ise, diiz bir renge
boyanmis yiizeyden daha somut daha gercek bir sey yoktur. Somut Sanat Manifestosu’nu
yazan Hans Arp, dogay1 kopyalamak istemediklerini, aracisiz iiretmek istediklerini, bunun
da soyutlamayla bir ilgisi olmadigi i¢in ona Somut Sanat adin1 verdiklerinden séylemistir.
Onlara gore “somut sanat diinyayr degistirmek istemistir’(Danchev, 2011, s309). Tim
bunlara ragmen bile Fontana’nin, o dénem i¢in hayal ettigi sanat bir hayli deneysel kalir.
Fontana’nin ‘Academia Altamira’y1 kurmasindaki amag, bilimsel yeniliklerle aydinlanan
modern diinyanin artik yeni bir sanat anlayisiyla yansitilmasi ihtiyacina dayanir. Okulla
iligkisi olan pek ¢ok sanat¢inin galigmalart soyuttur. Aynt déonemde ‘Concetto Spaziale-
Spatial Concept- Mekansal Kavramlar’ terimi yaptigi ¢alismalarin basliginda g¢okca

goriilmeye baslanir.

Fontana, 22 Mart 1947°de 48 yasinda tekrar Milano’ya doner. Oradan da
Albisola’ya gelerek seramik galigmalarina orada devam etme karari alir. Fontana italya’ya
dondiigiinde o6limden donmiis bir sanatgr gibidir. SantaFe yillar1 verimsiz olmamakla
birlikte onun donanimina sahip bir heykeltiragin mezarlik anitlar1 ve egitmenlik yapmasi
biraz zordur. Ancak Italya’da kendini ¢abuk toparlar. Arjantin’e gitmeden Once ticari
fuarlara heykeller yapmustir. Ayrica Mussolini’nin 1930’Iu yillarinin Italya’sin1 destekleyen
(1947 yilinda kimsenin hatirlamak istemedigi), italyan Rasyonalist Okulu’nun mimarlart ile
tirettigi eserlerin pek ¢ogunun savas sonrasinda tahrip oldugunu ya da yerlerinden edildigini
goriir. O donemde ayni zamanda anitsal heykeller ve mezarlar da yapmistir. Fontana
zamaninin en deneysel sanat¢isi olup, ayni zamanda Oncii bir heykeltirastir. Seramik
calismalariyla da taminmaktadir. Italya’ya geri dondiigiinde atdlyesinin savasta
bombardimanlarda harap oldugunu goriir. Tiim bunlar Fontana’nin Giacometti ve Moore
ile ayn1 donem sanatgilari olmakla birlikte neden savas sonrasi sanatcilari arasinda

anildigini agiklamak igin yeterli sebeplerdir.
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Gorsel 9: Lucio Fontana, - Milano, Yikilan Atolyesini Gezerken (1946)
(Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/milan-1946-lucio-fontana-visits-his-studio-on-his-return-
from-argentina-alfredo-jaar/rQGH4RWvJ60Zxg)

Fontana Arjantin’den eli bos donmez. O dénemde bilim ve fizige 6zenen yeni bir
sanatin tohumlarin1 atar. Fiitlirizmin engin gorisliligi ile dilini 6diing alarak diiz bir
ylizeye hapsolmak yerine hareket, renk, zaman ve mekanin dinamiklerini kesfetmenin
yollarin1 arar. Bdylelikle Fontana 1947°de, bir grup yazar ve filozof ile birlikte
‘Spazialismo- Mekénsallik'm ilk manifestosu olan ‘Primo Manifesto Dello
Spazialismo’yu imzalar. Bu manifesto’da onunla birlikte elestirmen Giorgio Kaisserlian,
filozof Beniamino Joppolo ve yazar Milena Milani’nin de imzalar1 vardir. Manifesto
Giiney Amerika’da hazirlannis ancak 1947°de Italya’da basimustir. Bu manifesto
Fiitiirizm’den olduk¢a fazla etkilenmis olmakla birlikte, ‘Spazialist’lerin sanatinin amaci
renk, ses, hareket, zaman ve mekanin karistirarak eserler iiretmektir. Bu manifestoyla
birlikte, Fontana dordiincii boyut olgusunu biiyiite¢ altina alarak ancak soyutlama

yapabilen bir alg1 seviyesi ile tiim sanat dallarinin birlikteliginden dogacak olan bir mekan


https://artsandculture.google.com/asset/milan-1946-lucio-fontana-visits-his-studio-on-his-return-from-argentina-alfredo-jaar/rQGH4RWvJ6OZxg
https://artsandculture.google.com/asset/milan-1946-lucio-fontana-visits-his-studio-on-his-return-from-argentina-alfredo-jaar/rQGH4RWvJ6OZxg
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olgusunun ¢agin sanatini ileriye gétiirecegini soyler (Sonmez, 1994, s.69). Boylelikle

Cagdas Sanat artik geri doniilemez bir yola girmistir.

‘Spazialismo - Mekansallik’ Soyut Disavurumculuk’tan farklidir. Amaci zaman
ve hareketi yakalamak olup kendini sovale resminden ayirmaya calisir. ‘Spazialismo’
Fiitiirizm’in de etkisi altinda 1943-1947 yillar1 arasinda gelistirilmis ve 1948’de 1.
Manifestoyu takiben Antonino Tuller tarafindan ikincisi yazilmig ve ardindan bunu
ticlinciisti izlemistir. Fontana, resmin ¢ergevesinden, heykelin fanusundan ¢ikmasi ve yeni
sanat formlarinin yeni yaratici teknolojilerle yayilmasi gerektigi fikirleri tizerine toplam bes
manifesto yazar ve gelistirir. Amag tuvalin duragan yapisi iizerinden mekansal etkiler
aramak ve yaratmaktir. Aslinda 1940’11 yillarin sonlarinda kagit ve tuvallerde yirtmalarla
yaptig1 ¢alismalara admi verdigi “Concetto Spaziale- Mekansal Kavramlar”, 1947-48
yillar1 arasinda yazdigi manifestolarin uyarlamalaridir. Bu bildirgesinin ardindan Fontana,
“renk ses, uzay, hareket ve zamani sentezlemeyi amaglayan ‘Spazialismo- Mekansallik’
adli resim akimini” (Musa k.Igrek, 2015) kurar. Fontana artik iizerindeki olii kiilii

silkelemis, yepyeni ufuklara yelken agmis bir sanat¢idir.

Gorsel 10: Lucio Fontana, - Scultura Spaziale- Mekansal Heykel, (1947)
(Kaynak: Whitfield, S. (1942). Lucio Fontana : - : Free Download, Borrow, and Streaming : Internet Archive,

(s.84))


https://archive.org/details/luciofontana00sara/page/84/mode/2up
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Fontana 1949 yilina kadar heykeltiras olarak calismis olmakla birlikte, o yil
kariyerinde bir doniim noktast olur. Artik Fontana’nin tablolar1 monokrom goriinmekle
birlikte, tizerlerinde derin kesikler ve delikler (buchi) yer almaya baslar. Bu ¢aligsmalarini
‘Attese - Expectations/ Waiting’ olarak adlandirir. Bu ylizeyler tuvalin arkasindaki
sonsuz mekani disiindiirmeyi ve bu mekanin kavranabilirligini vurgulamay1 amaglar. Bu
caligmalarini yaparken tuvallerini dnce boyar. O kadar ki onlar1 neredeyse boyanin igine
batirir. Birka¢ saat sonra hala 1slak iken onlart karkasa gerer ve bicakla kesikler atar.
Kesik’i atarken etrafinda birilerinin olmasina tahammiil edemez. Bu isleri yaparken dogru
ruh halinde olmasi gerektigini sdyler. Kesik attiktan sonra yirtig1 eliyle aralar ve arkasindan
siyah bir tiilbent ile iki yakay1 birbirine baglar. Eliyle yirtig1 iceri kivirarak da ona form
verir. Boylelikle tuvalin yiizeyselligini ortadan kaldirir. Yillar iginde bu c¢aligsmalarinda
kullandig1 malzemeler agirliklarina gore degisse de (keten, jiit vb.), teknigi hi¢ degismeden
ayni kalir.

Attese calismalarindaki yirtiklar ve kesikler bir ¢esit siddet gostergesidir. Modern
resimde benzeri siddet eylemleriyle gerceklestirilen sanat calismalari vardir. Ornegin
Jackson Pollock’in ‘Action Painting’leri bunlara 6rnek olarak gosterilebilir. Bu siddet
gostergeleri nedeniyle s6z konusu sanat¢ilarin yapitlart birer mago sdylem olarak da

tanimlanabilir.

Fontana resimlerinde yaptigi bu tiir ‘mekansallagtirma’larla “insanin bir hig
olduguna, ruhsal olarak varligini siirdiirdigline ve bu higligin biiylik bir arinma olarak
oliimle kendini tamamladigina” (S6nmez, 1994, s.70) inanir ve sanatini1 bu higlik tizerinden
sekillendirir. Hi¢lik Fontana’nin tuvallerinde kesikler, delikler ve ¢izikler olarak kendini
gosterir. Fontana’nin bir derdi vardir ve bu derdini kesikler ve deliklerle anlatmaya galisir.
Ona gore kesikler ve delikler sadece ‘mekéansallik’in tuvale ylizeyine uygulanmasi degil,
ayn1 zamanda bir tiikenisin ifadesidir. Fontana’nin delik ve kesikleriyle uzam bosluklardan
disar1 dogru ¢ikmaya calisir. Artik bu uzam bir yanilsama degil, mekanin kendisidir.
Boylelikle 20. yiizy1l sanatinda yeni bir donem baglar. Artik ressam “... bir heykelitras gibi

resminin ‘mekan’ i¢indeki dinamigini, bir hesaplasma alani olarak kabul etmek zorunda”
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(s.71) kalir. Artik tuval yiizeyi boyanacak bir yilizey olmaktan ¢ikar, heykel gibi
sekillendirilebilen bir ylizeye dogru evrilir. Onun tuvalleri ne resim ne de rolyef olup ikisi
arasinda bir yerdedirler. Boylelikle onun tuvalleri mekanin sonsuzlugunu vurgulayan

oncesiz ve sonrasiz bir yerlerde konumlanirlar.

Zaman i¢inde Fontana’nin resimlerine yaptig1 bu tiir miidahaleler seramiklerinde
de goriilmeye baglanir. Bu sekilde “Negatif Kolaj” (Kavrakoglu, 2014) kavrami ortaya
cikar. ‘Negatif Kolaj’, ‘Negatif Alan’dan yola c¢ikarak tiiretilmis bir tanimlamadir.
‘Negatif Alan’ konunun kapladigi alan1 ifade eden ‘Pozitif Alan’dan ziyade, konunun
etrafinda kalan boslugu tanimlamak i¢in kullanilan bir terimdir. Vedat Konyali (2009),
‘negatif alan’in konunun bi¢imini ortaya ¢ikardigi olgiide belirgin oldugunu ve ana konu
tizerinde sanatsal etkiler elde etmek icin kullanilabileceginden bahseder. Negatif alan
konunun bir pargasi degildir. Fontana’nin negatif kolajlarinda da benzer bir durum soz
konusudur. Tuval yiizeyinin arkasinda, tuvaldeki yirtiklardan gézle goriiliip ulasilabilinen
ylizeylerin varligt s6z konusudur. Bunlar ikinci planda kalan yiizeylermis gibi
goriinmelerine ragmen, Zeybek’e (2017) gore Fontana eserlerinin “ontolojik biinyesine”
yaptigi bu miidahaleyle geleneksel sanat yapma yontemlerini sorgular. “Yeni yasami
karsilayacak ifade bi¢imini bir elestiri olarak” ortaya koymus ve boylelikle de “tuvalin
imkani ve sinirlar1 Gtesinde bir zemin” arayisina girmis, “sanatin zeminini” sorgulamistir
(s.65-66). Fontana’nin ¢alismalart dinamiktir. Bu ¢alismalarinda izleyicinin gozii
yariklardan igeriye niifuz eder. Onun sanatiyla karsilagmak ayni zamanda yogun bir
duygusal tepkime yaratir. Ilk tepkimelerden biri béliinmedir. Biraz daha yogun bir
etkilesimde ise her yarigin kusursuz yerlesimi dikkat ceker. Eserleri eserlerin Gtesine
bakmaya vurgu yaparlar. Sanki onlar ‘arastir, dis goriiniislerle yetinme’ der gibidirler. Onun
eserlerinde uzam-mekan ¢ogunlukla bos goriinmekle birlikte, bos disinda her seydir. Bu
elbette ki fiziksel degil, duygusal ¢okluktur (Wasserman, 1966, s.19). Fontana’nin amaci
sanatsal ifadeler i¢in yepyeni bir dil bulmak olmus, zaman ve uzamin bir aradalifiyla

yaratilan bir sanatin gelismesine katki koyarak onun onciiliiglinii yapmustir.
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Gorsel 11: Lucio Fontana,- Attese Gorsel 12: Lucio Fontana,- Buchi
(Kaynak: https://zen.yandex.ru/media/artfragment/chto-delat-s-13-po-20-fevralia-
5e4530d0080a7476f0h7h61a
https://www.pinterest.com/pin/472596554645707878/)

Lucio Fontana daha sonraki yillarda enstalasyon alaninda bir takim g¢aligsmalar
yaparak mekani da isin i¢ine kattigi eserler iretmistir. Fontana’nin ilk mekansal
yerlestirmesi 1949 yilinda yaptigi ‘Ambiente Spaziale A Luce Nera- Spacial
Environment in Black Light’dir. Kagit hamurundan yapilan heykelimsi bir obje, canli
fosforlu renklerle boyanarak duvarlari siyah boyali ancak ultraviyole 1s1k (woods’ light) ile
aydmlatilmis bir odada tavandan sarkitilarak teshir edilir. Boylelikle Fontana izleyiciyi
eserin altindan yiiriiterek mekan algismi bozmaya calisir (ArtDog Istanbul, 2020).
Izleyicinin aliskanliklarini degistirerek artik karstya bakmak yerine yukar1 bakilmakta,
izleyici mekansal biitiiniin bir pargasi olmaktadir. Sarkitilan nesneler siyah 1sik altinda
tirkiitiicti bir gorlinime biriniirler. Eser bilim kurgu mekanlarini andirir niteliktedir.
Heykelimsinin egrisel konturlarinin nesnenin ortasindaki bosluktan mekani rahatsiz edici
bir bicimde igeri siiziiliisii 6riimcek ag1 ya da bulutlara benzetilebilir. Heykelin kivrimli
kollar1 odanin uzamini sarmalayarak mimari bosluklar1 doldurur ve onunla bir olur. Mor

otesi 1sikla fosforlu boyalar 151k sacar, boylelikle formlar sanki malzeme hallerinden


https://www.pinterest.com/pin/472596554645707878/
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dagilarak mekanin biitiini i¢inde eriyip giderler. Galeri mekani artik doniistiiriilmiis bir
mekandir. Izleyici artik mekandan kopuk bir seyirlik nesneyle karsilikli olmak yerine, bu
resimsel ortamin igine girmektedir. Boylelikle artik mimari, resim ve heykel ortamla bir
biitiin i¢inde bir araya gelerek ortamla kaynasan bir sanat deneyimi sunmaktadirlar. Eser
izleyicinin sadece diigsel degil, ayn1 zamanda diinya dis1 bir deneyim yasamasina imkan
verir. Ayrica, bu mekanda izleyicilerin kiyafetleri de 1sildadig1 i¢in, zaman zaman g6z
eserden izleyicilere de kayarak izleyiciyi de yasanan estetik tecriibenin bir pargasi haline
getirmektedir. Fontana’nin yarattigi mekan elbette ki bir cennet degildir. O, fosforlu
renklerin yarattig1 1s1ma ile garip bir bosluk hissi yaratmistir. Ayrica bu ¢alismada bilimsel
teknolojinin akil almaz yonlerini de gozler oniine sermektedir. Fontana’nin bu caligmasi
bugiin bile giincelliginden hicbir sey kaybetmemis olup, izleyiciye ve onun kisisel
algilarina odaklanarak Fontana’nin Uzam-Mekan, Isik, Bosluk arayislarinin kusursuz bir
ornegidir. Eser ne resim ne de heykeldir. O sadece mekanin iginde 1s18in olusturdugu bir
sekildir. Bu etkiyi Fontana, Gio Ponti’ye atfen yazdigi, 261 numarali 30 Temmuz 1951
tarihli bir mektupta “izleyicinin duygusal 6zgiirliigli” olarak tanimlamistir (Lucio Fontana
Kimdir, 2022).

Gorsel 13: Lucio Fontana, - Ambiente Spaziale A Luce Nera, (1949)
(Kaynak: https://publicdelivery.org/lucio-fontana-environments-installations/)


https://publicdelivery.org/lucio-fontana-environments-installations/
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Fontana’nin bu eseri ayn1 zamanda Il. Diinya Savasi sonrasinda iitopik bir sanat
eseri yaratma zorluguna yanit niteligindedir. Zira Fagizm’in Avangard sanati somiiriisiiniin
ertesinde distopyalarin hakim oldugu bir donemde radikal sanatsal ¢ikislar ile modern
teknolojiyi kullanarak ozgiirlestirici gorsel ortamlar yaratabilmek pek miimkiinmis gibi
gorinmemektedir. O doénemde teknolojinin ancak ve ancak insanligi kontrol altina
alabilmek i¢in kullanilabilecegi diisliniiliiyordu. Bu nedenle de sanata yaklagimlarin

degistirilip doniistiiriilmesi gerekiyordu.

Fontana yine 1949 yilinda MOMA'’da ‘Twentieth Century Italian Art’ isimli bir
sergiye seramik heykelleriyle katilir. 1950 yilinda ise 25.Venedik Bienali’nde ayni
eserleriyle ancak bu kez bireysel bir sergiyle yer alir. Seneyi Milano katedralinin kapilar
icin acilan bir yarigmaya katilarak tamamlar. Bu yarismada Luciano Minguizi ile birinciligi
paylasir ve eserleri 1951 yilinda 9. Milano Trienali'nin merkez salonunda sergilenir.
Fontana ayrica bu Trienal’de, Luciano Baldessari ve Marcello Grisotti tarafindan
tasarlanan mekanin girisi i¢in ‘Arabesque’ adli 100 metre uzunlugundaki neon 151k tiiptinii
biikerek olusturdugu bir enstalasyon tasarlar. Bu ¢alismada sanat ve mimarligi bir araya
getirebilmek i¢in farkli ¢6ziim arayislarina girer. Bu heykel dort ana elemandan olusur:
Renk, Ses, Hareket ve Mekan. “Bu gorsel elemanlarin birbiriyle kurdugu iliski, klasik sanat
yapitinin tersine izleyiciden aktif bir katilim, soyutlama yetisi beklemektedir” (S6nmez,
1994, s.70). Fonatana’nin amaci, yaratilan mimari mekanlari tamamlayici sanat yapmaktir.
Boylelikle heykelden kaidesi araciligiyla bulunmasi beklenen yer kavramini ortadan
kaldirmis, yerine dinamik algi kavramini getirmistir. Sonmez (1994), “Kaidesiz heykel
arttk formunu yitirmis ve ‘dordiincii boyut’ olarak nitelendirilen bir diizlemde kendi
Ozgiirligine” (s.70) kavusmustur der. 1951°de Fontana eseri ile ilgili olarak sunlari
sOylemistir: Bu yeni mimari i¢in yeni teknik ve ortamlara dayali yeni bir sanat var... Neon,
Siyah Isik (Woods’ Light), TV... Mekanda 1sik formlarmin yer aldigi yeni bir estetik
anlayis sekilleniyor (White, 2005, s.65). Bu calismada da Fontana “mekan, zaman ve
hareket kavramlarini bir araya getirerek malzemenin dinamik yapisina dikkat ¢cekmek

istemistir” (ArtDog Istanbul, 2020). Fontana’ya gore yeryiiziine bagli olmak, gerek



33

yercekimi, gerekse de ufuksal anlamda sinirlamalarimizin olmasi anlamina geliyordu.
Ufuk, izleyicinin uzam algisin1 sinirliyordu. Bu da estetik bir tecriibeden mahrum olmak
demekti. Ona gore bir balon gibi yeryiiziinden kopmak, uzamsal bir bakis agis1 saglayarak
mekanin yeni boyutunu yasamaya yonelik bir tecriibe sunacakti. Yeni fiziksel ve deneysel

tecriibe ile insanoglunun yaratici olanaklari uzamdaki farkindaligi doniistiirecekti.

Gorsel 14: Lucio Fontana, -‘Arabesque’, (1951)
(Kaynak: https://publicdelivery.org/lucio-fontana-environments-installations/)

Bu eserle ortaya ¢ikan formu tanimlamak zordur, zira bu eser artik yoktur.
Yiiriitiilen tahminler ancak yeniden yapimlar1 ya da fotograflari lizerinden olabilmektedir.
Eser goriildigii tlizere birkag yoOnden geleneksel ve Ozerk sanat yapiti kavramini
dislamaktadir. Oncelikle algak kiiltiiriin eglence mekanlarinda kullanilan neon 1s18mn
kullanimi, yiliksek sanatin itibarini, daha gizemli bir tecriibe yaratmak admna yerle bir
etmistir. Donemin taninmis sanat elestirmenlerinden, ressam ve filozof Gillo (Angelo
Eugenio) Dorfles (1910-2018), Fontana’nin neonunu tanimlarken, modern sehirlerin
aydmlatilmis gece hayatlarinda sanatg1 tarafindan sorgulanan degerleri diisiinmek

gerektigini soyler (Akt: White, 2005, $.66). 1950’lerde neon ve TV, sokaktaki adamin
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estetik zevkini yansitmaktadir. Bu ¢alismayla siradan insanlarin asina oldugu modern ve
kaotik sokak goriintiisiinii Trienal’in daha hiyerarsik olarak tasarlanmis yapisina taginmig
olur. Isik yayan bir yiizey olarak eser, kendi smirlarinin Gtesine 151k yayarak nesne ve
cevresiyle bir baglanti kurar. Neon tiiplerin mekan sinirlarina yakin olduklar1 noktalarda o
bolgeleri daha fazla aydinlatir. Boylece yapimin kendisi de eserin bir parcasi haline gelir.
Ayrica floresan tiipiin tanimladigi hacim, izleyicinin hareketiyle her adimda bakis yoniine
bagli olarak degigmektedir. Fontana’nin, bazi gazetecilerin yazilarinda eserini tariflemek
icin kullandiklar1 arabesk, spaghetti, kement gibi tabirlere sinirlenmesinin sebebi eseri
kiigimsemeleri degil, onu bir nesne olarak tanimlamalaridir (White, 2001, s.66). O kendi
eserlerini mekansal siisleme, soyut mimari, fantastik yeni siisleme ve mekansal kurgu
olarak tanimlasa bile hi¢cbir zaman heykel ya da nesne kelimelerini kullanmamigtir. Ona
gore bu tiir tanmimlar eserin c¢evresiyle bagini koparmaktadir. Fontana, aydinlatma
armatiirleri imalatgis1 ‘Compagnia Lampade Pastelor’a verdigi talimatta, neon tiipiin
havada sallanarak hareket etirilen bir fenerin biraktig1 iz gibi olmas1 gerektigini sdylemistir
(White, 2001, s.67).

Bu ¢aligmanin ilham kaynagi Picasso’ nun bir el feneri ile havada yaptig1 ve yasami
boyunca ‘Life’ dergisi i¢in fotograf ¢eken ve stroboskopik fotograflariyla hareketi tek bir
karede anlatimlariyla iinlii fotografci Gijon Mili (1904-1984) tarafindan uzun pozlamayla
cekilen 1s1kla boyamalardir. Bu ¢alismalarda elektrik 1s181yla havaya c¢izilen ¢izgiler tuval
disinda gercek mekanda gerceklesir. Mili’nin Picasso’yu “havada ‘isiktan bir kalemle’
resim yaparken goOsteren fotograflar1 hareket araciligiyla ifade edilen siirenin somut
goriintiileridir” (Sutton, 2012, s.29). Sutton’a gore fotografin zamani burada poz ya da
eylemin, eylemle siirsizlastirilmig zamanidir. Picasso ve Mili bu teknigi ii¢lincii boyuta
tagiyarak 1sikli bir heykel yaratma fikrini ortaya atmislar, ancak fikir daha sonralar1 Jean
Cocteau ve baz italyan sanatgilar tarafindan hayata gegirilmis, ve donemin popiiler dergisi
‘Tempo’da ‘Spatial Art-Mekénsal, Uzamsal Sanat’ olarak bahsedilmistir. Burada da

Picasso’nun sanata getirdigi oncii bakislardan biri daha dikkati ¢ekmektedir.
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Gorsel 15: Picasso ve Gijon Mili
(Kaynak: https://pbs.twimg.com/media/EOE9BqLWEAAaX2s.jpg)

Fontana 1952°de 1930 yilinda tanistig1 Teresita Rasini ile evlenir ve ayn1 donemde
Milano’daki stiidyosunu Via Prina’dan nihai adresi olan Corso Monforte’ye tasir. Ayni
yil, ‘The Manifesto of the Spacialist Movement for Television-Mekansallikk Akiminin

Televizyon icin Manifestosu’ isimli manifestoyu imzalar:

“Biz uzaybilimciler diinyada ilk kez televizyonu, yeni sanat bigimlerimizi uzay

kavramlarina dayanarak iletmek icin iki farkl bakis agis1 kullaniyoruz:

Birincisi, bir zamanlar gizemli olarak kabul edilen, ancak simdi bilinen ve

kesfedilmis olan ve bu nedenle plastik malzeme olarak kullandigimiz alanlarla ilgilidir:

Ikincisi, kozmosun hala bilinmeyen alanlartyla - kendimizi sezgi ve gizem verileri

olarak ele aldigimiz alanlar - ilgilidir.

Bizim icin televizyon, kavramlarimiza biitiinliik kazandirmak icin bugiline kadar
bekledigimiz bir aragtir. Biz Mekansal Manifestomuzun — sanatin alanlarini yenileyecek

olan bir manifesto - Italya’dan yayilmasindan dolay1 mutluyuz.


https://pbs.twimg.com/media/E0E9BqLWEAAaX2s.jpg
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Sanatin ebedi oldugu dogrudur, fakat o her zaman maddeye bagimli olmustur.

Halbuki biz onun maddeden bagimsiz hale gelmesini istiyoruz.

Aktarimi bir dakikadan az siirse bile biz onun Uzam- Mekan araciligiyla bin yil

stirebilmesini istiyoruz.

Bizim sanatsal ifademiz ufkumuzu sonsuz yon ve boyutta katlar. Onlar artik
resmin resmedilmedigi, heykelin heykel yapilmadigi, yazinin geriye tipogragisini biraktigi

bir estetik arayistir” (Fontana, t.y).
Bu manifesto’nun son maddesi ise soyledir:

“Biz Spasiyalistler diinyada ilk kez televizyon vasitasiyla yayin yaparak, yeni

sanat anlayisimizi, mekan- uzama dayali iki yonlii bakis agisiyla yayinliyoruz

Biz Spasiyalistler, bugiiniin sanatgilari oldugumuzu diisiiniiyoruz. Zira teknolojik

basarilar uygulamakta oldugumuz sanatin hizmetindeler” (Mansoor, 2008, s.137).

(Yukarida kismen yer alan Manifesto’nun tamamu orijinal dilinde Ek. 3’te, Ingilizce olarak
da Ek.5te yer almaktadir).

Bu manifesto, elektronik yayinciligin dogrulanmasi ve 1960-70’lerin yeni
medyasinin dncellenmesi niteliginde bir manifestodur. Onlar yeni medyanin yeni sanatsal
caligmalar i¢in gegmis ve gelenksel tiim sinirlamalardan kurtulmus bir sekilde tasidigi yeni
potansiyellerden biiyiikk bir heyecen duymuslardir. Teknolojinin getirdigi gilig, bazi
Avangard ve ozellikle de Italyan Fiitiirist’lerin iitopik bakislarma da génderme
yapmaktadir. Bu manifestodaki séylemin, Marinetti’nin 20 Subat 1909 tarihli Fiitiirizm
Manifestosu’ndan izler tasidigini  bile sdylemek mimkiindir. Marinetti de
Manifesto’sunda su sozlere yer vermistir: “Sanatsal diislerini biitiinliyle ifade etmesini
Onleyen asilmaz engelleri yikmaya c¢alisan bir sanat¢inin ¢aliskan kivranislari dururken

kohne bir tabloda kesfedecek ne var ki?” (Akt: Danchev, 2011, s.34). Bir baska soylemi de
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su olmustur: Biz ylizyilin son ucunda duruyoruz. Olanaksizliklarin gizemli kapilarinm
zorlarken neden geriye doniip bakalim? Zaman ve mekan diin dldii. Biz mutlak olanda
yastyoruz. Ciinkii biz 6liimsiiz olan1 yarattik: Hiz (Akt: Mansoor, 2008, s.138). Fiitiiristler
de kendilerine amag olarak nesneyi degil insanin i¢ yasantisini ele almiglardir. Onlar
goriinenin Otesinde izleyiciyi de resme dahil ederek bambaska bir boyutu giindeme
getirmislerdir. Fiitiirist sanat¢i Umberto Boccioni, dordiincii boyuttan séz etse de tanimini
yeterince yapamamustir. Aslinda bu fikir yani oylum fikri, seyircinin de resme dahil oldugu
fikri” (Simsek 2009, s.47) dir. Rus devrimci Nathan Altman, (Akt: Berber, 2021,5.35),
Fiitiirist bir resmin kollektif bir hayat siiriidiiglinii, her parg¢asinin diger parcalariyla
etkilesim i¢inde anlam kazandigini ve higbir parcanin biitiiniin anlamini bozmadan
cikarllamayacagini ve Fiitlirist resmin giiclinii ve anlamini ancak bir biitiin oldugunda
aldigindan bahseder. Eszamanlilik Fitiirist resimlerde ¢ok 6nemli olup resimlerin varlik
sebebidir. Isik, hareket, ses, ayn1 ylizey iizerinde birarada resmedilirler. Fiitiirist resimlerde
bir Kaos’unun varlig1 yadsinamaz. Ayni sekilde farkli ruh halleri ayn1 anda ayni eserde
yansitilir. Bu agidan Fontana’nin Spazialismo’sunun tohumlarinin o déonemde atildigi da
sOylenebilir. Ancak 1933’te III. Reich’in iktidara gelmesiyle birlikte bu zihniyet tiim
Avangard anlayislara bir son vermis ve bu diisiinceler ancak II. Diinya Savasi’nin ertesinde,
‘Spazialismo’ ile birlikte donemin etkin sanatcilar1 tarafindan yeniden giindeme

taginmustir.

Fontana {izerine yazilan tezlerin pek ¢ogu onun eserleriyle uzay seyahatleri
arasindaki iliskiyi gormezden gelerek onun eserlerini ‘action painting’ olarak
siniflandirmakta, onu soyut ekspresiyonistlerle performans sanat¢ilari arasinda bir yere
koymaktadirlar. Ancak uzamsal sanat Fontana’ya gore televizyon vasitasiyla yayilan 151k
1sinlarindan olusabilir, boylelikle nesne olma 6zelliginden kurtularak, yerden bagimsiz bir
sekilde ayn1 anda birkac lilkede yayinlanabilmelidir. Onun amac1 gercek anlamda evrensel
bir sanat eseri yaratmaktir. Bu milletler 6tesi vizyonuyla Fontana, mekansal sanatin

ucaklarla, diinyay1 dolagan uydularla bile yansitilabilecegini diisiiniiyordu (White, 2008).
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Fiitiirist’ler yeni teknolojiler ve yeni ortamlar vasitasiyla yeni 6znellik ile bir
aradaligin akiskan modellerini araralarken ve bunda i1srar ederlerken, Televizyon
Manifestosu, kavramlar1 birlestirme konusunda yeni firsat cagirilari yaparak yapisal
ayriliklar problemi ile biitiinlesmenin imkansizligina vurgu yapar. Fontana’nin kendi
caligmalar1 ise, Il. Diinya Savasi’nin sonrasinda savasin getirdigi yikim ve travmalar
sonucu Marshall Plani’yla gelisen hizli yapilanmaya geleneksel sonrasi bir yanit verebilme
cabasi olmustur. Fontana, savas sonrasi donemde varlik ile yoklugun, maddiyat ile
maneviyatin, soyutlama ile teknigin biraradaligin1 saglamasi ve tasidigi ilerleme

potansiyeliyle televizyonu bir toplumsal meditasyon araci olarak gérmiistiir.

Her ¢ag kendi teknolojisini yaratir ve ona bagli malzemeyi kullanir. 1954 yilinda
Vasarely ‘Sanatin Demokratiklesmesine Dogru’ adli yazisinda, “1950 Oncesi sanat
anlayisint’ hisset ve yap’”, “1950 sonrasi sanat anlayisini ise ‘tasarla, ifade et ve ortaya
cikar’” (Akt. Tugal, 2018, s.16) seklinde tanimlamustir. Tugal, 19. ylizyilin ikinci
yarisindan sonra makinelesme ve seri iiretim ile birlikte el emeginin sanattaki yerinin de
sorgulanmaya baslandigin1 sdylemis, Cagdas Sanat anlayisi ile birlikte ‘biricik’ sanat
anlayisinin yerini, teknoloji kullanilarak yapilan sanata birakacagini ileri stirmistiir (S.16).
Ancak kuskusuz teknolojinin her anlamda sanat icinde kullanilmasi ve el emeginin
neredeyse tamamen devre digi birakilmasi yapilan caligmalarin sanat olup olmadigi
konusunu gilindeme getirmis, bu tartismalar her donemde katlanarak devam etmis, ve

giiniimiize kadar gelmistir.

Ancak Fontana bu avangard fikirlerinin oniindeki bazi engelleri farkederek tekrar
ancak bu kez baska teknikler kullanarak resme geri doniis yapar. Bu resimleri alisilageldik
resimlere benzemezler. Tuvallerini deler, deliklerin/yirtiklarin arkasina gizli 151k koyarak
15181n buradan mekana yayilmasimi saglar, boylelikle 15181 resimlerinde kullanmanin
formiiliinii bulur. Boylelikle resimlerin i¢inde bir ¢esit mekan yaratarak mekansal sanat

yapmaya1 siirdiirtr.
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Fontana, 1955 yilinda ‘Pietre-Stones-Taslar’serisi, 1954-58 yillar1 arasinda
‘Gessi- Impastos, Tebesirler-Hamurlar’ serisi ve 1954-57 arasinda ‘Barocchi-
Baroques- Baroklar® serileri iizerinde ¢aligir. 1958 yilinda yapilan 25. Venedik
Bienali’nde kendisine son dénem eserlerini sergilemek iizere bir oda verilir. Bu sergide
‘Impastos’ ve ‘Barocchi’ ile birlikte ‘Inchiostri-Inks- Miirekkepler’ serilerini sergiler.
Bu dénemin son g¢alismalari ise 1958 yilinda tamamladigi ve ‘Naviglio Galery’de tek
kisilik bir sergiyle tanittigi ‘Tagli- Slashes-Kesikler® serisidir. Bu sergiyi diinyanin pek
cok sehrindeki diger sergiler takip eder.

Gorsel 16: Lucio Fontana, — ‘Tagli- Slashes’ (1958)
(Kaynak: https://i0.wp.com/www.hisour.com/wp-content/uploads/2017/08/Lucio-
fontana.jpg?fit=1056%2C640&ssl=1&w=640)

Fontana’nin bu galigmalarinin, 1960 ve 70’lerde ‘Gruppo T’ ve ‘Zero’ gibi
Avrupali ve Italyan ‘immersive sanatcilar’ iizerindeki etkisi ¢ok olmustur. ‘Gruppo T’
1959’da ‘Academia Di Belle Arti Di Brera’da tanisip Milano Avangard’inda yer alan bazi
sanatgilarin biraraya gelerek olusturdugu bir gruptur. Grup ayni yil monokrom ve karigik
malzeme teknikleriyle Milano’daki ‘Galleria Pater’de bir sergi agar. O donemin gorsel

sanatlarinda ‘Tabula Rasa’ya olan egilimi en u¢ noktasina tagsimayi amaclarlar. Tekrar


https://i0.wp.com/www.hisour.com/wp-content/uploads/2017/08/Lucio-fontana.jpg?fit=1056%2C640&ssl=1&w=640
https://i0.wp.com/www.hisour.com/wp-content/uploads/2017/08/Lucio-fontana.jpg?fit=1056%2C640&ssl=1&w=640
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eden toplantilar ve tartismalar sonunda Davide Boriani gruba, dort boyutla, yani zaman
bilesenini de kullanarak eser iiretmek konusunda Onerilerde bulunur. Zira zaman,
goriintliniin 6n goriilemez ve degistirilemez ¢esitliliginde algilanabilmektedir. Bu c¢esitlilik
hareket ile yakalanabilmekte, bu da eserin zaman igindeki uzamsal yapisini ortaya
koymaktadir. Bu oneri ile birlikte bir tartisma ortami ve onun getirdigi bir takim senaryolar
ortaya c¢ikar. Bunlardan ilki, dairesel bir mekanik hareketin kesilebilmesi igin rastgele bir
etkinin ortaya ¢ikma zorunlulugudur. Bu da izleyicilerin ise miidahalesini gerektirir. Pek
cok tartisma sonucunda grup 1960’da Galleria Paten’de ‘Miriorama 1’ isimli felsefi
yonleri giiglii bir bildiri yayinlar. Bu teorik bir platform olup teknik bir manifesto niteligini
tasimaktadir. ‘Gruppo T’ bu temeller iizerine kurulur. Grubun ortaklasa hazirladiklari
programin devamliligi da yillarca bu bildirgenin 1-14 say1 yaymi ile saglanir. Birinci
bildirgeyi, grubun dort tiyesi i¢in 4 kisisel sergi (Miriorama 2-5) takip eder. 1960 yilinda
Miriorama 6, grubun yeni tiyesi Grazia Varisco’nun katilisin1 taglandiran bir sergi olur.
Bunu diger Miriorama’lar takip eder. Avangard grubun faaliyetleri giiniimiize kadar farkli

platformlarda devam etmektedir.

Il. Diinya Savasi’nin diinyada birakti§ tahribat, her yonden pek ¢ok derin iz
birakmis olmakla birlikte pek ¢ok sanat akiminin olusmasina da sebep olmustur. Savas
mutlaka ki “en derin izlerini savasmn kaynagi Almanya’da” (Olger, 2016, s.11) birakmustir.
‘Zero’ da 1957-67 yillar1 arasinda boyle bir donemde Almanya’da ortaya ¢ikmis sanat
hareketlerinden biridir. Tim o donem akimlarinda oldugu gibi Avangard bir akimdir.

9 <«

‘Zero’ “siirlarin olmadigi bir diinya yaratmay1 teklif” eder, “yarim1 ve yepyeni olani”
(Dinger, 2016, s.10) hedefler. Zira savasin biraktigi yikim “biiyiik bir yoksulluk ve
umutsuzluk atmosferini endise ve bezginligini Almanya’ya miras” (Olger, 2016, s.11)
birakir. Bu karamsar ruh hali de bazi sanatsal arayislar i¢in uygun bir ortam saglar. Felsefe
egitimi gormiis olan Otto Piene ve Heinz Mack’in 6nciiliigiinde “karamsarliktan silkinip,
herseye sifirdan baslamay1” (s.11) éneren girisim kisa zamanda pek cok sanatciyr yanina

ceker. Daha sonra kendilerine katilan Giinther Uecker ile 3 kisilik kurucu gruba Yves

Klein, Lucio Fontana ve Piero Manzoni de katilinca diinyanin pek ¢ok iilkesinden
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sanatcilar bu diisiince etrafinda toplanirlar. Olger (2016), 1967°de Heinz Mack’in ‘Zero nun
sonunu ilan etmesiyle birlikte akimin on yil siirmiis olmasina ragmen 20. yiizy1l ¢agdas
sanatindaki etkilerinin ¢ok biiyiik olmus oldugunu soéyler (S.11). Ona gore, o dénemde
bilimdeki ilerlemelere paralel olarak donemin sanatinin da gelismelere ayak uydurmasi
gerekmektedir. Artik sanatgilar “sanatin tuval ve ¢erceveye hapsolmus duragan anlayisina”
kars1 ¢ikarak, “siirekli devinim iginde, izleyenleri de iletisime davet eden” (S.12) yeni
teknolojileri kullanarak yepyeni yollar izlerler. Odak noktalari ise artik 151k, titresimler,

hareket ve zaman olmustur.

Lucio Fontana, hayatinin en 6nemli eserlerini 1950-1960 yillar1 arasinda verir.
Ardindan 1957-1967 yillar1 arasinda varligimi = siiriidiiren ‘Zero’ akiminin  Oncii
sanat¢ilarindan biri olur. ‘Zero’, Avrupa kimligine ve “bogucu melankoliye bir baskaldiri,
kimlikle hesaplasma ve ona kafa tutustur” (Kanetti, 2016). Artik tuval degil, deneyimin
kendisi ile ruhun ugucu halleri sanatin konusu ve nesnesi olur (Sonmez, 2015). Giindelik
olan, yasamin kendisi 6nem kazanir ve vurgulanir. Monokrom boyanan tuvallerde ressamin
dokunusunu bulmak artik miimkiin degildir. Yazar Hartmut Bohme’nin sdylemiyle bu tiir
calismalar arttk “arada derede bir estetigin ifade bigimleri” (AKt. Sonmez, 2015)
olmuglardir. S6nmez’e gore bu arada deredelik O6nemlidir, zira amag¢ “sergi mekaninin
bildik koordinatlarindan uzaklasarak ve onu asindirarak, izleyiciyi de isin icine katarak,

kalic1 olmayan, sonraya kalmayacak isler tiretmektir.

Fontana, 1957-58 yillar1 arasinda ‘Carte-Kartlar’ ismini verdigi kagit ve
miirekkeple yaptig1 bir dizi ¢alisma iiretir. Bu ¢alismalarina Venedik Bienal’inin merkez
pavyonunda ona bir yer verilmesiyle baslamis olup, Fontana’nin delikleriyle yariklari

arasinda gegen on senelik zaman diliminde iiretilmiglerdir.
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i

Gorsel 17: Lucio Fontana, — ‘Carte-Kartlar’ (1957)
(Kaynak: Whitfield, Sarah. (1942). Lucio Fontana : Free Download, Borrow, and Streaming : Internet
Archive, s.119.)

Bu caligmalar birinden digerine gegisinin simgesidirler. Bunlar adindan da
anlasilacagi gibi kagit tizerine yaptigi c¢alismalardir. Ancak kagidin delme ve kesme
sirasinda kontrolsliz yirtilmasini engellemek ve dayanimimi arttirmak ig¢in onu tuvalin
lizerine yerlestirerek c¢aligmalarini yiirlitmiistiir. Bu calismalarda delme islerini dolma
kalem ucuyla yapmis, ylizeyde centikler agmis sonra da dolma kalemini miirekkebe
daldirarak yilizey lzerinde ucta miirekkep bitene kadar damlama ve c¢izgilerle izler
birakmigtir. Whitfield’in (2000) tabiriyle resim yarahidir (5.30). iste bu sekilde baslayan

calismalar sonunda Fontana’nin ‘alametifarikas1’ olmuslardir.

Fontana, 1959 yilinda “Quanta- Ne Kadar” adini verdigi bir dizi ¢caligma yapar. Bu
calismalar da digerleri gibi iizerlerinde kesikler ve delikler olan ancak digerlerine gore
olduke¢a kiigiik renkli tuvallerdir. Fontana, bu c¢alismalarinda seyirciyi de calismalarina
dahil ederek onlardan bu pargalar: istedikleri gibi duvara sabitlemelerini ister. Bdylelikle

kompozisyonlar izleyiciler tarafindan olusturulur.


https://archive.org/details/luciofontana00sara/page/118/mode/2up?view=theater
https://archive.org/details/luciofontana00sara/page/118/mode/2up?view=theater
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Gorsel 18: Lucio Fontana, — ‘Quanta- Ne Kadar’ (1959)
(Kaynak: https://www.artribune.com/report/2013/03/cinque-maestri-in-cerca-dispirazione-a-casa-di-peggy/)

Yine bu yaratict donemde Fontana’nin 1959-60 yillar1 arasinda Albisola’da yaptigi
‘Nature- Nature Sculptures- Doga Heykelleri’ adli camur ve bronzdan heykel serisi
vardir. Bu seri ¢camurdan yaptig1 kiire formunu keserek ‘yara agmasiyla’ meydana gelen
calismalardir. Fontana daha sonra bu ¢alismalarin bronz dékiimlerini de yapmustir. Ona
gore maddenin lizerindeki bu yara, hareketsiz duran maddeyi canlandirma, yasam isareti
verme arzusudur. Fontana maddenin degistirilemez ve bozulamaz yogunluguyla birlikte
degisim ve doniisiime inanan bir sanatgidir. Bu seri ¢alismasi ise uzamin bir yerinde insani
acimasizca bekleyen Sessizligi yarmak ve bdylelikle sanat¢inin yasamsal varliginin izini

birakma girisimi ve ihtiyacidir.

‘Nature- Doga’ adli ¢aligmalarinda kullanilan kiiresel form, bir anlamda kiire ile
sembolize edilen kozmik yumurtayr da andirmaktadir. Kozmik yumurta evrenin kdkeni
olarak birden catlayip acgildiginda iki yar1 yeryiizii ve gokiiziinii meydana getirirler
(Astroset Semboller, 2010). Fontana da kiirelerini yararak bu iki kavrama gonderme
yapmaktadir. Tuval yiizeyindeki zarif kesikler bu g¢aligmalarinda yerini daha dolgun
yariklara birakir. Rijkmuseum Kroller Muller Mariane Brower’e gore bu calismalarina
cogul bir kelime olan ‘Nature- Doga’ ismini vermesi, kadin ve erkek cinsel organlarini

temsil etmesindendir (Whitfield, 2000, s.34). Yariklarin kadin cinsel organina, kiirelerin ise


https://www.artribune.com/report/2013/03/cinque-maestri-in-cerca-dispirazione-a-casa-di-peggy/
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erkek hayalarina gonderme yaptig1 diisiiniilmiis, boylelikle de bu ¢alismalarina kadin erkek
birlikteliginin bir tezahiirii olarak bakilmistir. Kiireler, sanki insan yapimi gibi degil de
dogal bir dongiiniin parcasiymis gibi gorlniirler. Bu eserlerin  biiytkliikleri

basitliklerindedir.

Galery Label (2005)’e gore ise Fontana’nn ‘Nature’ serisindeki yariklar, yasamin bir
ifadesi, hareketsiz ve duragan maddenin canlanma arzusunun digavurumudur. Ona gore
Fontana maddenin yok edilemez yogunlugunun degisim, doniisiim ve yer degistirmeleriyle
ilgileniyordu. Ve, ‘Nature’ serisi, bir miktar insanoglunu uzayin derinliklerinde bekleyen
sinir bozucu sessizlige sanat¢cinin canli bir imzasini birakma diisiincesinden ilham

almaktayda..

Gorsel 19: Lucio Fontana, —*Nature-Nature Sculptures-Doga Heykelleri’ (1959,1960)
(Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/85/a7/99/85a799d4f12b90381f98bcd5e9b4e5d1.jpg)

Mitolojide Kairos uygun zamanin simgesiyken, Khronos devam eden sonsuz
zamani temsil eder. Khronos babasina karsi gelip ¢ocuklarini yer altinda ¢ikarmak igin
gokylizii ile yerylizli arasina bir yarik acar. Buradaki yerylizii ile gokyiizli tanrisallik ile

insanlig1 temsil etmektedirler. A¢ilan yarikla siirekliligi, biitiinselligi temsil eden bir zaman


https://i.pinimg.com/originals/85/a7/99/85a799d4f12b90381f98bcd5e9b4e5d1.jpg
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imgesi yaratilir. Zira “zaman tanrisallikta, insan yasaminin ve deneyiminin ortaya
¢ikmasina izin veren bir kopusa isaret eder” (Turetzsky, 2015, s.17). Tuval resmine
yiiklenen idealizmi tanriyla 6zdeslestirdigimiz zaman ‘Natura-Doga’ serisindeki yariklari
da insan varli§inin ortaya ¢ikisi olarak diisiinebilinir.

Fontana’nin ‘Higlik Felsefesi’ bu seri calismasinda kesikli ve delikli tuval
calismalarindan farkli bir bicimde ortaya ¢ikar. Sonmez (1994), Fontana’nin bu tiir
calismalardaki amacimin ‘En dogal en iggiidiisel etkiye varmak...” (S.72) oldugunu

distiniir.

Fontana 1961 yilinda, New York Martha Jackson Gallery’de, ilk solo sergisini
gerceklestirir. Serginin ismi ‘Ten Paintings of Venice-Venedik' dir. Eserlerin tamami
bigakla delinmis ve tuval yiizeyleri alisilagelmis malzemelerle siislenmistir. Bu eserler
Venedik’in Bizans donemi saheserlerine gonderme yaparcasina spatulayla siiriilen metalik
altin ve glimiis boyalarla kalin bir sekilde boyanmuslardir. Ayrica boyalar 1slakken parmak
ylizeye daldirilarak gesitli desenler yaratilmistir. Kimi ¢alismalarda yiizeye serpistirilmis
Murano camlar bile vardir. Fontana bu sekilde miidahalelerle tuvallere rolyefvari bir
Ozellik kazandirir. O donemde Amerika’da gelisen sanatta sanatgilar, estetik ve estetik
olmayan arasindaki dengeleri bozmakta, eserlerin yiikseltilmis degerleri yerine giinliik
nitelikleriyle ilgilenmektedirler. Hazir nesneye en az miidahale ile 0 malzemeyi
doniistiirerek izleyicinin uzamdaki deneyimine sunmaktaydilar. Fontana’nin ‘Venice’
serisi de bu tiir ¢aligmalardandir. Fontana bu c¢alismalartyla resmin ve heykelin sinirlarim

ortadan kaldirarak kesik, yarik vb. tekniklerle resmin yiizeyinde bir mekan-uzam yaratir.

Fontana’nin 1954°ten beri tartismaya actigi, geleneksel resim ve heykelin artik
bittigi ve mekan i¢inde hareket halinde yeni formlara gereksinim duyulmasidir. Amaci
sanat objesinin Otesine gegerek akiskan mekanla iletisim saglamaktir. Sidney Tillim, o
donemde ‘Arts Magazine’ dergisinde yazdigi yazida Fontana’nin megalomanca bir
zevksizlik iginde oldugunu soyler. (White, 2001, s.56). Ona goére Fontana resmi

bozmaktan ziyade boyamaya devam ederek basarili bir dekoratdr olmustur. Yine Tillim’e
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gore resmin bozulmasi kabul edilebilir bir sey iken, tuvale geri donerek onu siisleyerek bir
ylizeye doniistiirmesi kabul edilebilir degildir. Ancak Tilim, onun eserlerinde nesne ile
stislemesi birbirlerinden farkli olsalar dahi birbirleriyle iligkisinin farkina varamamistir
(s.56). Ayrica Fonatana’nin siislemeler i¢in kullandigi malzemeler onun yikici diirtiileriyle
yan yana ilerler ve onunla ¢elismez. Sanatinin ‘Action Painting’ ile benzerlik gosterdigini
sOyleyenlere de kendisinin bi¢imsel olmayan bu teknik ile bir iliskisinin olmadigini, zira
onlarin arayislarinin hareketlerde kendisininkilerin ise mekanda oldugunu sdyler (White,
2001, s.57).

Fontana, 1964’te basladig1 ve 1966 yilina kadar devam ettigi ‘I Teatrini-Little
Theaters-© dizilerinde ise delinmis tuvallerin iizerinediizensiz bi¢imlerde tahta ¢erceveler
yerlestirerek yeni bir mekan anlayisi yaratmaya c¢aligmig, mevcut mekanin sinirlarini
zorlamigtir. Bu serisi, mekanin yogun gergekliginin nesnelestirilmis bir gosteriye

donustaralmesidir.

Gorsel 20: Lucio Fontana, —I Teatrini- Little Theaters- Kiiciik Tiyatrolar- (1966)’
(Kaynak: https://ja.wahooart.com/Art.nsf/A?0pen&RA=8XYGCW)

Bu minyatiir ortamlar delinmis tuvaller, aga¢, bulut ve manzaralari hatirlatan

organik formlarda sekillenen ahsap cergevelerle mekani hapsederler. Bu serisini Fontana,


https://ja.wahooart.com/Art.nsf/A?Open&RA=8XYGCW
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izleyicinin eser i¢cindeki ve 6tesindeki mekan algisini etkilemek i¢in tasarlanmig ve ‘Spatial
Concepts’ caligmalarinin bir sonucu olarak degerlendirmistir. Bu ¢alismalarina ‘Realistic
Spatialism’ adin1 koyar. Pop Art’taki cagdas egilimlere bir cevap niteliginde, ¢ercevelerin
parlak ve kaliteli goriniimleri ile 1960’larin cilalanmis tiiketici estetigine gondermeler
yaparak izleyicinin dikkatini ¢ekmeye c¢alisir, ve boylelikle malzemenin 6tesindeki

bilinmeyen giizelliklerin farkina varilmasina imkan verir (Nahmad Projects, 2018).

Ayni yillarda, 1963-64 yillar1 arasinda, Fonatana, ‘Concetto Spaziale- La Fine
Del Dio-Tanrmn Sonu’ admi verdigi 38 adet oval yagliboya eserden olusan bir seri
caligma tretir. “Tek renkli yumurta bi¢imli bu tuvaller evrenin bicimi ile
iligskilendirilmislerdir” (Kavrakoglu, 2014). Tuvallerin her biri insan boyunda olup cirtlak
pembe, uguk yesil, parildayan kahverengi gibi suni renklerle boyanmislardir. Birkagi sim
ile kaplidir. Her tuval birka¢ noktadan delinmistir. Bazilar1 kii¢iik deliklerle delinmisken,
bazilarinda tek tiik biiyiik delikler mevcuttur. Sanat¢i1 delikleri parmagiyla acarak, sanki
yaralanmis deriyi nazikc¢e actigi izlenimini verir. Serginin bashigma ragmen Pickstone’a
(1999) gore bu resimler kesinlikle 1960’larin azizlerinin birer temsilidirler. Yumurta
formlar1 Isa’nin dirilisine ve yeniden dogusa génderme yapar. Paskalya Bayrami ve Rus
ikonalarinda Isa’nin bag1 iizerinde tasidig1 Hale ile iliskilendirilirler (493). Fontana’nin bu
calismalarina ‘La Fine Del Dio-Tanrmin Sonu’ ismini vermesinin sebebi biraz da 1958
yilina kadar tas ustasi olarak kiliselere is yapmis olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu
ortamlarda yillarin1 gegirmis, oliim karsisinda geleneksel avuntu hizmetleri saglayan bir
sanatcinin tuvallere delikler agmasi ya da heykellerini delmesi, dini agidan oldukc¢a
reformist bir tavir tanr1 karsisinda Ozgiirlestirici bir harekettir. Ayn1 zamanda da bir
protestodur. Fontana bu g¢aligmalariyla iki boyutlu ylizeyde {iglincli boyutu yaratmaya
calisan ve hayali agkin bir cennete gonderme yapan dinsel sanatin tiim hallerini ortaya
cikarir. Tuvallerin iclerinde higbirsey olmadigi gibi, listlerinde, altlarinda, arkalarinda,
etraflarinda da yoktur. Onlar, herseyi bir arada tutan derin ve askin tek bir glivenilir varhigin

yalan oldugu ve Tanri’nin dlmiis olduguna dair birer yanilsamadirlar.
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Gorsel 21: Lucio Fontana, - ‘Fino Del Dio- Tanrinin Sonu (1963-1964)°
(Kaynak: Lucio Fontana : Whitfield, Sarah, (1942) : Free Download, Borrow, and Streaming : Internet
Archive, (5.162-163)).

Yumurta, Gilles Deleuze ve Felix Guattari’nin 1972 yilinda yazdig1 ‘A Thosand
Pilateus Capitalism and Schizophrenia - Kapitalizm ve Sizofreni- Bin Yayla’ ( 2005,
5.149) adli eserinde ‘organsiz bedenler’ olarak tasvir edilir. Bu terimi Antonin
Artaud’nun bir tiyatro eserinden esinlenerek kullanmiglardir. Filozoflara gbre organsiz
beden kavrami “kimligin ve tiim aligkanliklarin mutlak anlamda tasfiye edilmis oldugu bir
duruma karsilik gelir” (Ojalvo, 2018, s.197). Organsiz beden bir olustur. O, sistemle
yanyana olup kendisini hep yeniden yaratandir. O, Orneklemesi cocuk ve ebeveyn
tizerinden yapilirsa ebeveyn ve cocuklarin olmadigi bir dollenmedir. Organsiz beden ne
senin ne de benimdir. O her zaman bir bedendir. Geriye ¢ekildigi kadar 6ne atilandir. O her
zaman cagdas ve yaratici icine déniik yani ‘kendinden menkul’ bir bedendir. Ideal bir
durumu ifade eder. Organsiz bedenler, “organik olmayan bir yasami igaret” ederler, yani
heniiz bir organizma olarak gergeklesmemis bireylesme giictidiir (Sauvagnargues, 2010,
s.70). Yumurta bir anlamda iste bu ayristirllmamus biitiinselligi, giicii, yaratiligin tohumunu,
mitkemmelligi ifade ederek pek ¢ok gelenekte yerini bulan bir semboldiir (Astroset
Semboller, 2010). Baz1 geleneklerde giines ve ay ile birlikte altin ve giimiis de yumurtayla

iliskilendiriler. Ornegin altin yumurta giinesle (ki Fontana’nmn altin boyali yumurta


https://archive.org/details/luciofontana00sara/page/164/mode/2up
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calismas1 mevcuttur) iliskilendirilir. Astroset Semboller’e gore, “Genel olarak yumurta,
diinyanin kendisinden dogacagi ilksel bir embriyonik formun sembolii olarak bir kabugun
icinde kapali halde biitiinselligin imaji, yaratilisgin en basindan beri planli olarak
gerceklestiginin ifadesidi. Yumurta kokenin kaynagi yaratilisin semboliidiir. “Olgunlasmak
icin kendisine gereken her seyi embriyonik formu iginde barindirir” (2010). Tim bunlar
degerlendirildiginde Fontana’nin ¢alismalarin1 Tanri ile iliskilendirmesi ve form olarak da
yumurtayt kullanmasi onun c¢alismalarindaki kavramsal derinlik hakkinda bize fikir

vermektedir.

Fontana 1964’te, bu kez de 13. Milano Trienali i¢in iki mekéan yaratir.
‘Triennale di Milano’nun, 1923’ten beri varligini siirdiirmekte oldugu yer, bugiin
Milano’da Parco Sempione’de yer alan bir sanat ve tasarim miizesidir. Bienal, mekan
olarak 1931-33 yillar1 arasinda Giovanni Muzio tarafindan tasarlanan ve sonra da insa
edilen Palazzo dell’Arte adli binay1 kullanir. Fontana 13. Milano Trienali i¢in mimar ve
sanatg1 Nando Vigo ile isbirligi iginde ‘Spatial Environment Utopias, at The 13" Milan
Triennale’ isimli mekanlar1 yaratir. Bu mekanlarin birincisinde duvarlarindaki deliklerden
yesil 1s1k siiziilen dar ve karanlik bir koridor, ikincisinde ise izleyicinin adimlarini
yumusatan hali bir zemin ile duvarlarinda yakut renkli bir duvar kagidi vardir. Birinci
mekandan gecerek ikincisine ulasilir. ikinci mekamin tavam ise orasi igin iiretilmis

‘Quadrionda’ cami kullanilarak arkasindan verilen neon igikla kaplanmustir.

Girsel 22: Lucio Fontana, -*“Spatial Environment Utopias, 13" Milan Triennale-1. Koridor (1964)’
(Kaynak: https://zero-media.s3.amazonaws.com/uploads/2017/09/X9A4887-Pano.jpg )


https://zero-media.s3.amazonaws.com/uploads/2017/09/X9A4887-Pano.jpg
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Gérsel 23: Lucio Fontana, - Spatial Environment Utopias, 13" Milan Triennale 2. Koridor (1964)°
(Kaynak: https://publicdelivery.org/lucio-fontana-environments-installations/ )

Fontana’nin ¢alismasimin isminde Utopia kelimesini kullanmasi1 manidardir. U-
topia, kelime anlami olarak Yunanca’dan tiiretilmis bir kavram olup ‘yok- iilke’, ‘diis-
tilke’, ‘hayali- {ilke’ anlamlarina gelmektedir. ‘U’ 6n eki kelimeye olumsuzluk anlami verir.
Insanoglunun yasadig esitsizlikler ve somiirii diizeni karsisinda yeniden eskisi gibi 6zgiirce
ve esit yasam haklari i¢in yeni bir sistem ve devlet arayisina girmesi, toplumsal iitopyalarin
ctkmasinda etken olmustur. “Utopyalar, toplumsal catismalarin had safhaya vardig,
toplumsal ¢elismelerin kordiigiim oldugu tarihsel olgular {izerine boy” (Usta, 2015, s.18)
verirler. Usta’ ya gore, sorunlar insanligin ortak sorunu haline geldigi zaman ve “¢ikis yolu
icin insanligin ortak aklin1 ve Kkiiltiirel birikimini biitiinlestirmigse” (S.19) {itopyalar
yaratilabilir. Utopyalar mevcut diizeni sistemli bir sekilde degistirmeyi amaclarlar ve
devrimci ¢oziimler dnerirler. Utopyalar1 sadece “gelecegdi (veya gegmisi) diislemenin yollart
degil; aym1 zamanda, tarihselligi olan 6znelerin, kendi simdilerini yeni bastan diigleme ve

bunu makul bir gelecege doniistiirme amacini tagiyyan somut pratikleri olarak da gérmek


https://publicdelivery.org/lucio-fontana-environments-installations/
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mimkiin” dir (Gordin, 2017, s.9). Ancak, toplumsal degisim vaadeden tiim kurumlarin
(Marksizm, Pozitivizm gibi) 6liimiiyle birlikte entellektiiellerin de artik “insanlik durumunu
iyilestirici” (S.9) biiyiik planlara olan inancit kaybolmustur. Bunun yaninda otoriter ve
totaliter toplum modellerinin gorildigia (Hitler, Musolini, Mao, Pinochet vb) 20.yiizyilin
ilk yarisindaki distopik toplumlarin sonucu olarak diislere de artik yer kalmamustir. Onlara
gore artik simdiye odaklanmali ve cennet hayallerinden vazgegilmelidir. Utopyac1 bakis
keyfi bir bakis olmayip daima iginden c¢iktig1 simdiyle big¢imlendirilmis kiiltiiriin
kaynaklarina dayanir.

Lucio Fontana’nin yasadigi doneme baktigimizda iki savas gegirmis, biitiin
gelecek hayalleri yikilmug, totaliter Musolini rejimini yasamus bir italya, Nazi rejimini
yasamis bir Almanya, ve hepsinin izlerini tastyan bir Avrupa ve Diinya haritas1 karsimiza
cikar. Bu cergeve icinde Fontana’nin ¢alismasinin i¢inde ‘Utopia’ kelimesini kullanmasi
ve ‘Mekansal Cevre Utopyalarr® olarak terciime edebilecegimiz etkinlik ismi, izleyiciyi
tiim sanatsal bakma ve yasama aligkanliklarinin disinda onu bir hayal iilkesine, olmayan bir
yere gotiirmeyi vaad ediyor gibidir. Daha once hi¢ bu sekilde kullanilmamis olan 1sikla

yaratilan mekanlar izleyicilerin algilariyla oynamaktadir.

Fontana, 1966°da, Minesota’da Walker Art Center’ da, “Ambiente Spaziale” adli
bir mekan enstalasyonu sergiler. Bu enstalasyonda “karanlik ve diisiik tavanli bir koridor
biiyiik bir odaya agilir. Bu alanin iginde kiigiik 1s1kli delikler yeri, tavani ve iki duvari
bolen bir form” (ArtDog Istanbul, 2020) olusturur. Fontana, burada ressamsal renk ve
formlarin izleyiciyi sarmasini ister. Yaratilan bu mekanlar ¢ogunlukla gecici ve nadiren
tekrar edilebilirdirler. Her tiirlii yeni teknolojiyi kullanmaya merakli olan Fontana, bu
caligmalariyla iic boyutu gorsel olarak canlandirmis, ve sagladigi deneyimlenebilme

imkaniyla da ¢aligmalarina dérdiincii boyutu eklemis mekansallig1 yaratmis olmustur.
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Gorsel 24: Lucio Fontana, -‘Walker Art Center- Ambiente Spaziale (1966)°
(Kaynak: https://www.pinterest.nz/pin/353391902009547846/)

Fontana’ya gore bir sanat eseri onu ifade etmek i¢cin kullanilan malzemelerle
degil, fikirlerle tanimlanabilmelidir. Tuval fikirleri belgelemek i¢in vardir. Ancak fikirler

sadece tuvale indirgenemezler. Onun etrafin1 da saracak sekilde alan1 genisletilmelidir.

1967°de The Stedelisk Museum Amsterdam igin ii¢ enstalasyon iiretir. Bunlardan
bir tanesi ‘Ambiente Spaziale’, digeri ‘Ambiente Spaziale Con Neon’ ‘liglincii ise
Ambiente Spaziale A Luce Rossa’dir. Ugiinde de renkli neon 1siklar kullanarak

izleyicilerin duyularina ulasmaya calisir.


https://www.pinterest.nz/pin/353391902009547846/

Gorsel 25,: Lucio Fontana — ‘Ambiente Spaziale (1967)°
(Kaynak: https:// pirellihangarbicocca.org/en/bubble/google-street-view-ambienti-environments/)

Ambiente spaziale con neon
(1967/2017)

by Lucio Fontana

Pirelli HangarBicocca

Gorsel 26: Lucio Fontana, — ‘Ambiente Spaziale Con Neon (1967)’
(Kaynak: https:// pirellihangarbicocca.org/en/bubble/google-street-view-ambienti-environments/)
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Gorsel 27: Lucio Fontana, — ‘Ambiente Spaziale A luce Rossa (1967)’
(Kaynak: https:// pirellihangarbicocca.org/en/bubble/google-street-view-ambienti-environments/)

‘Documenta 4’ i¢in 1968’de, ElI Museo del Bario’ da ‘Ambiente Spaziale in
Documenta 4 a Kassel’ adl1 bir mekan iiretir. ‘Documenta’, her bes yilda bir Almanya’nin
Kassel kentinde yapilan ¢agdas sanat sergisinin adidir. Sanat tarihgisi, Sanat¢i ve egitmen
olan Arnold Bode tarafindan 1955 yilinda bahgecilik tizerine iki yilda bir diizenlenen
Bundesgartenschau Bienali’nin bir pargasi olarak yapilmaya baslanmistir. Fontana,
Documenta 4 i¢in diisiindiigii mekan1 Bode’un istegi iizerine soguk ve minimalist olarak
tasarlar. Yaratilan mekanin labirentimsi koridor duvarlarinda sanatginin kesiklerini gérmek
miimkiindiir (ArtDog Istanbul, 2020). Bu mekanlarda izleyici dolasarak mekanlar1 kendi

duyularina gore kesfe cikar.
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Gorsel 28: Lucio Fontana, — ‘Ambiente Spaziale in Documenta 4 a Kassel (1968)°
(Kaynak: https://d2snyq93qbOudd.cloudfront.net/HangarBicocca/wp-
content/uploads/2017/09/1_Lucio_Fontana_lmm2.jpg )

Lucio Fontana 7 Eyliil 1968’de Italya’nin Comabbio kentinde hayata gdzlerini
yummustur. Ancak ‘italyan Avangard’min en 6nemli ismi olarak varligm her daim

surdirecektir.

Fontana’nin en oOnemli retrospektifi 1977 yilinda New York, Solomon R.
Gugenheim miizesinde agilmig, bunu diinyanin pek ¢ok Onemli miizelerindeki diger
sergileri izlemistir. Hayatinin sonuna dogru onunla yapilan bir séyleside Fontana su sozleri
sanat hayatin 6zeti gibidir: ‘Benim kesfim deliktir, sadece budur. Boyle bir kesiften sonra
artik rahatlikla mezara girebilirim’ (Akt: Whitfield, 2000, s.12). Whitfield’a gore,

Fontana’nin sanatgi olarak kariyerinin hikayesi, hayatinin son yirmi yilinin hikayesidir.

Fontana’nin mekana yonelik tiim g¢aligmalari, deneysel olmalarinin yaninda ¢ok

da bilinmeyen eserler olup hepsi sergilenme siirelerinin sonunda imha edilmisler, bu


https://d2snyq93qb0udd.cloudfront.net/HangarBicocca/wp-content/uploads/2017/09/1_Lucio_Fontana_Imm2.jpg
https://d2snyq93qb0udd.cloudfront.net/HangarBicocca/wp-content/uploads/2017/09/1_Lucio_Fontana_Imm2.jpg
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sebeple de gelip gecicilikleri tanmirhiklarim bityiik 6lgiide engellemistir. Oyle ki,
‘Ambienti’ adli eserlerini varliklarin1 sadece birkac hafta siirdiireceklerini bilerek yaptigi
bile sOylenebilir (Whitefield, 2000, s.15). Whitefield’in bahsettigi lizere, Fontana’nin
kendi soylemiyle, sonsuzluk karsisinda sadece bir dakika siiren sanat bin yilin siiren sanat

kadar gegerlidir (5.15).

‘Spazialismo- Mekansallik’ ile birlikte Fontana, sanatlarin bir sentezini
yaratmig, multidisipliner bir yaklasimla sanat kavramina bakist degistirmis ve doniistiirmiis
bir sanat¢idir. O ortamlarin (Ambienti) oncisiidiir. Mekan iginde 151k ve mekan algilariyla
oynayarak Arazi Sanati, Enstalasyon Sanati, Kavramsal Sanat, Cevre Sanati1 ve Arte

Povera gibi sanatlarin da onciiliigiinii yapmustir.

Lucio Fontana’nin ‘Ambiente Spaziale’ adli ¢alismalari Pirelli Hangar
Bicocca’da 21 Eyliil 2017 ile 25 Subat 2018 tarihleri arasinda aslina uygun sekilde yeniden
yapilarak sergilenmislerdir. Burada her mekan biiyiik bir incelikle yeniden yaratilmis, mor
oOtesi 151k kullanilarak mekanlarin belirleyici bigimleri bozulmustur (Lucio Fontana Kimdir,
2022).

Otto Piene’nin (2016), tanmmmuyla “Fontana uzamin-mekanin elgisidir”.
“Fontana’nin resimleri hem saldirgan, hem sakin, hem gii¢lii, hem giizel, hem devrimci,

hem klasiktir. Eskiyi kesip gegerek yeni gergekligin tanigi olurlar” (S.63).

Fontana 1968’de oliimiinden Once sdyle demistir: Sanat bambagka birsey
olacak...Nesne degil, form da degil, burjuva tiiketimine yonelik satilabilecek bir objeye
takilan giizellik gibi birsey olmayacak. Sanat artik sonsuz, engin, maddesiz, felsefe...

Sanatin burjuva islevselligine bir son artik. Kapilar1 agin... (Akt: White, 2001, s.73).

Lucio Fontana, geleneksel kaliplarin disina tagmasina ve giiniimiiz sanatinin
temellerini atmis olmasia ragmen modern sanat tarihinde uzun yillar gérmezden gelinen

bir sanat¢1 olarak kalmistir (Harrison & Wood, 20164, $.693).
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1.1.2 Lucio Fontana ve ‘Spazialismo’

Fontana’nin tiim eserleri izleyiciyi “mekén iizerine diislinmeye davet eder” (Musa
k.igrek, 2015). Sar1, mavi, kirmiz1 gibi boyalardaki ana renkleri kullanarak tuvallerini
boyar, sonra da onlar1 keserek, ya da delerek izleyicinin derinlik algilarini altiist etmek
ister. Delik ya da yirtik tarafindan yaratilan mekan, mekanin fiziksel smirlarinin
olmamasmin bir tiir ifadesidir. Ayrica bu tiir miidahalelerle klasiklesmis sanat yapiti
algisindaki bitmislik ve biitlinlik anlayigini yikarak, yapitin her zaman icin bir olugum
icinde oldugunu anlatmak ister ve bdylelikle izleyiciyi de yaratma siirecine katarak mekan
tizerine distiindiirmeyi amaglar (Lucio Fontana Kimdir, 2022). Fontana’nin amaci bu
caligmalariyla tuvalin fiziksel boyutlarini asarak zamanimn ve mekéanin sonsuzluguna
dayanan yeni bir siire¢ baglatmak (Musa k.igrek, 2015) istemesidir. Musa k. igrek’e gore,
kendi ifadesiyle tablolarina yaptig1 tim bu miidahaleler, gosteri ya da propaganda amagli

basit eylemler olmayip, bireyin iiretim 6zgiirliigiinii ifade etmektedirler.

Fontana, yapit1 bitmis bir eser olarak degil, bir tavir ve olusum olarak goriir.
Fontana, “resim yapmak istemiyorum, mekani1 agmak, yeni bir boyut yaratmak, kozmosa
baglanmak resmin sinirlarini asan bir diizlemin Gtesine gegmek” (Giiney, 2018) istiyorum
demistir. Boylelikle “enerjiyi tuvalin disina” (Kavrakoglu, 2014) uzatarak uzami sanatin
malzemesi yapmis, yepyeni teknolojilerin ortaya ¢iktigi, tiim klasik anlayis ve kaliplarinin
yikildig1, savaglar sonrasinda umutsuzluk ve karamsarligin hakim oldugu, ruhlarin yara
aldig1 bir donemde sanatin da bu gelismelere uyum saglamasinin gerekliligi ile geleneksel
resim anlayisindan kopmasi gerektigi diistincesiyle, bilim ve yeni teknolojilerin sanatta
kullaniminin yolunu a¢mis ve izleyiciyi c¢alismanin igine dahil etmistir. 20. yiizyil
ortalarinin politik, kiiltiirel, teknolojik esiklerini tanimlamadaki katkilar1 sebebiyle Lucio
Fontana sanat tarihinde hatir1 sayilir bir oneme sahiptir. O “sanatiyla baskaldiran”

(Cavusoglu, t.y.) sanatgilardandir.

Fonatana, rengi kullanarak eserlerinin ¢evreleriyle biitiinlesmelerini, nesne, mekan

izleyici arasinda bir koprii kurarak saglamak ister. O, izleyicilerin mekani nasil
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algiladiklar1 ve kavradiklariyla degil, onlarin kendilerini algilama ve kavrayislariyla
ilgileniyordu (Barcio, 2016). Fontana boslugu kullanarak uzamdan sadece bir form
yaratmiyor, aynt zamnda ondan hem soyut hemde somut olan, ve sanat eserinin 6tesindeki

hayal ve beklentilere varlik kazandiriyordu.

Fontana’nin yirtiklar1 felsefede Martin Heidegger’de karsiligini bulur. Filozof
‘Sanat Eserinin Kokeni’ adli ¢alismasinda Hakikatin aydinlanma ile gizleme arasindaki

kavga oldugundan bahseder (Heidegger, 2014, s.60). Heidegger soyle der;

kavga saf bir ucurumun agiga cikarilmasi anlaminda bir yirtilma degildir, bilakis
kavga edenlerin birbirlerine ait olmalarimin igliligidir... ve yirtik O var-olanin
aydinlanmasinin dogusunun temel Ozelliklerini niteleyen bir agilmadir. Bu yirtik
hareketsiz olan1 saga sola dagitmaz, o Ol¢ii ve smirin hareketsizligini cergeve

igerisine sokar (S.60).

Catlak, ya da Yirtik bir seyi boler, birbirinden ayirir ayirmasina ama pargalar
birbirinden kopmaz. Onlar hem birbirlerinden kopuk, ama ayni zamanda eszamanh olarak
da birbirlerine baghdirlar. Goriinenle goriinmeyenin biraradalifidir bu. Catlak ayni
zamanda “yaratic1 ‘ara’nin varhiina isaret” (Sozer, 2020, s.44) eder. Sozer’e gore, catlak

biitiinden sonra gelen degil, biitiinii yaratan ve ilk olandir.

Bir kavga olarak hakikat kendini ortaya cikarilmas: gereken var-olana Oyle
yonlendirir ki, kavga var-olanda acilir, yani kendini yirtigin icerisine gotiiriir. Bu
yirtik, acilma ve temel yirtig1 ikiye ayirma ve gercevelemenin ortak olusturduklart

bir dokudur (Heidegger, 2014, s.61).

Yirtik tasin kayanin agirligina, odunun suskun sessizligine, renklerin karanlik
hareketine, kendini koymadir. Yeryiizii yirti§1 kendi icine alarak yirtik agikliga
yonelir, hatta kendini kapayan ve gizleyen olarak agiga yiikselen bir seye koyulur”

(Heidegger, 2014, s.61).
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Sozer (2020) catlakta biiyiik bir gerilim oldugunu, nesnelerin hem boliinmiis hem
birlesik olarak birbirlerinden kopmadiklarini, ancak birlesik de olmadiklarindan bahseder.
Ona gore catlak sonradan olusmus bir sey degil, biitiinli yaratandir. “Catlakta zaman
mekansallastigi kadar (boliinme), mekan da zamansallagarak biitiini yaratir ve bdylece

catlak biricik (zaman ve mekan agisindan essiz) bir olay olur” (s.44).

Lucio Fontana’nin yirtma ve delikleri sembolik anlamlar da tasimaktadir.
Glintimiizde resmi bir evragi delerek islevsiz kilarken, yirtarak da bir seyin varligini yok
etmeye yonelik bir eylem iginde oluruz. Fontana’nin c¢alismalarinda ge¢misle ve resmin
nesnesi olan tuvalle her tiirlii bagin1 koparmay1 ve yok etmeyi sembolik olarak bu sekilde
ifade etmis oldugu da diistiniilebilir. Yirtilan ya da delinen bir sey artik kullanilamaz hale
gelir. Eski fonksiyonunu yitirmistir. Istense de geriye déniisii olmaz, o sonsuza kadar
yaralanmig olarak kalacaktir. Fontana da yirtik ve delikleriyle geleneksel resim anlayisini

yaralamis ve onu sonsuza kadar geri doniilemez bicimde degistirmis ve doniistiirmiistiir.

1.1.3 Beyaz Manifesto (Manifesto Blanco)

Sanat Manifestolar1 “bir sanatcinin veya sanatsal hareketin niyetlerinin,
giidiilerinin veya goriislerinin kamuya agik beyamidir” (Sanat Manifestosu, t.y.). Avangard
akimlarin pek ¢cogu manifesto yazma gelenegini kullanmistir. Manifesto yazmaktaki amag
devrim ve ifade 6zgiirliigliniin yanisira, fikirleri ortaya koyarak, duyurmak ve kaydetmektir.
“Manifestolar1 kuran, modernlige baglanan umutlarin bosa ¢ikmasidir” (Artun, 2013, s.23).
Bu sebeple de modernlik manifestolarin bas diismanidir. Artun’a gore “Manifestolara
bagvurmadan modernizm ve avangard ne disiiniilebilir ne de tartisilabilir” (s.65). Onlar
ayn1 zamanda “cagdas sanatin bilingaltinin sifreleridir” (s.66). Postmodernizm de onlar
olmadan anlagilamaz. Sanat manifestolarinda |. Diinya Savasi’ndan sonra bir artig goriiliir.
Ancak manifestolar donemini baglatan metnin 1909 yilinda yaymlanan ‘Fiitiirist

Manifesto’ oldugu konusunda bir goriis birligi s6z konusudur.
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‘Beyaz Manifesto’ 1946 yilinda Buenos Aires’te Lucio Fontana tarafindan
yazilmig Oonun imzasini tasimasa da onun denetiminde Ogrencileriyle birlikte olusturdugu
bir metindir. Bu metine katki koyan isimler sOyledir: Bernardo Arias, Haracio
Cazaneuve, Marcos Ridman, Pablo Arias, Rudolfo Burgos Enrique Benito, Cesar

Bernal, Luis Coll, Alfredo Hansen, Jorge Rocamonte.

‘Beyaz Manifesto’, Fontana’nin daha sonra gelistirecegi (Spazialismo- Uzamcilik)
fikri ve “fikirlerimiz ile kirlenmemis” sanata yonelik pratiginin de temelini olusturur
(Danchev, 2011, s.311). Beyaz Manifesto, ¢cagdas sanatin varhigini siirdiirebilmesi igin
klasik form anlayislarinin digina ¢ikarak yeni malzemeler ile Mekan-Zaman birlikteliginde
dordiincti boyutun arastirilarak ele alinmasi gerekliligine vurgu yapar. Fontana’ya gore

yaratma eylemi insan iggiidiilerinin ‘mekansallastirilmasidir’ (S6nmez, 1994, 5.69).

Lucio Fontana’nin sanatini ve onu uygulama amacini anlayabilmek igin bu
Manifesto’daki bazi ifadelere bakmakta fayda vardir. Manifestonun tam metnine tezin

sonunda yer alan ‘Ekler’ boliimiinden ulasilabilinir.

Tiim alintilar, derlemesini Alex Danchev’in yaptigi ‘Fiitiiristlerden Stuckistlere
101 Sanat¢1 Manifestosu’ (2011, ss.311-316) adli kitabinin ‘M61 Lucio Fontana Beyaz
Manifesto (1946)° adl1 boliimiinden yapilmistir.

. sanatin... temel bir gereksinim oldugunun farkinda olan kisilere seslenerek...
dort boyutlu sanatin gelisimini saglayacak sesler iireten enstriimanlarin kesfi

dogrultusunda yonlendirmeye ¢agirtyoruz...
Hersey bir ihtiyagtan dogar ve kendi zamanlar1 igerisinde degere sahiptir.

Yeni fiziksel kuvvetlerin kesfi ve madde ile uzam {lizerinde kurulan hakimiyet,
insanogluna daha 6nce goriilmemis kosullar dayatmustir. ... Artik al¢1 ya da boyanin

anlamsiz oldugu mekanik bir ¢agda yasiyoruz.
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Ifade edilebilecek her sey yapilmis, her olasiik giin yiiziine ¢ikmis ve

gelistirilmistir.

Somut aciklamalara erisilen her noktada, idealizmin hakimiyeti goriilmektedir.
Doganin isleyisi bile goz ardi edilmistir... Hersey aklin olanaklar1 dahilindedir.

Bilgi nadiren hakikate erisen spekiilasyonlar igerisindedir.

Sanat... tanidik formlarin ideal bi¢imde gercekmis gibi gdriinen imgeler yoluyla
resmedilmesinden olusur... Giliniimiizde deneyimle edinilen bilgi, yaratict ve
imgesel bilginin yerini almistir. Fikirlerimiz ile higbir sekilde degismeyecek olan,

varolan ve agikg¢a goriilen bir diinyanin farkindayiz.
Kendi igerisinde gecerli ve fikirlerimiz ile kirlenmemis bir sanat ihtiyacimiz var.

Materyalizm ile sekillenmis olan yirminci yiizy1l insan1 alisilagelmis temsil

bi¢cimlerine ve tanidik deneyimlerin yeniden anlatiligina alismistir.
...yeni agsama artik cagdas insanin taleplerine yanit verememektedir.

Hem 6zde hemde bigimde bir degisim gerekmektedir... Thtiyacimiz olan, bu yeni

ruhun taleplerine uyumlu ve daha ytice bir sanattir.

Modern sanatin temel kosullari, uzam ve derinligin ilk kez temsil edildigi onii¢iincii

ylizyildan bu yana agikga bellidir...

Barok sanatcilar... plastik sanatlara bir zaman hissi katmistir. Figiirleri diizlemden

adeta sigrayarak, temsil hareketlerini ger¢ek uzamda stirdiirmektedir.

... Kainat1 agiklamanin bir yolu olarak, hareket maddenin dogal bir niteligi olarak

kabul edilmistir.

... hareketin temsili 6yle biiylik bir ihtiya¢ olmustur ki, plastik sanatlar yoluyla

saglanmast miimkiin olmaz hale gelmistir... neoklasizme girerken sanat ile zaman
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arasindaki iliski g6z ardi edilmistir. Zamanin fethinin ardindan, hareket ihtiyaci ise

giderek daha acik bicimde artmustir.
...Kiibizmin gergek 6zii hareket halindeki tabiatin goriiniimiidiir.

Renk ve duragan bicimlere dair sanat ¢aglar1 sona yaklasmaktadir. insan sabit ve
hareketsiz imgelere giderek duyarsizlagsmaktadir. O eski ve sabit imgeler hareket

ithtiyaci... ile bi¢gimlenen insani tatmin etmememektedir.

... bilinen sanat bi¢cimlerinin hepsini geride birakiyor ve zaman ile uzamin bilesimi

tizerine kurulu bir sanat gelistirmeye basliyoruz.
...hareket maddenin temel bir niteligidir. Madde yalnizca hareket i¢inde varolabilir.

Hareket halindeki madde, renk ve ses yeni sanati meydana getiren eszamanlt

gelisimini gergeklestiren olgulardir.

Sanatin her tiirlii estetik yapayliktan kurtulmasini istiyoruz... sahte estetigi

reddediyoruz.

Doga askimiz bizi onu kopyalamaya itmiyor. Varolusun... deneyimlerinin tiimiiniin

sentezini kurmay1 amagliyoruz.

Ilkel insan icin duyum herseydir... Bizler insanoglunun bu esas niteligini

gelistirmek arzusundayiz.

Rasyonel bir sanat¢i olma... Akl ayricalikli kilma ve bilingaltinin isleyisini

reddetme ¢abalari... sanat¢ilar1 daha goriinmez kilmaktadir.
Akil yaratmaz. Bigimler yaratma anlaminda akil bilingaltina dayanmaktadir.

Analitik sanatsal gelisimle gecen binyillardan sonra, nihayet sentezin vakti

gelmigtir. ..
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Bizim i¢in sentez, tim fiziksel unsurlarin toplamidir: renk, ses, hareket, zaman ve
uzam, fiziksel ve zihinsel bir birlesimde bir araya gelmektedir. Uzamin unsuru
olarak renk, zamanin unsuru olarak ses ve uzam ile zaman icerisinde gelisen
hareket. Iste bunlar, varolusun dért boyutunu asan yeni sanatin temelleridir. Zaman

ve Uzam.
Ve manifesto’nun son ciimlesi soyledir:

Yeni sanat yaratisi ve yorumu i¢in insanin biitiin hallerinin karsilikli iletisimini talep
eder. Varolus, yasam giicliniin bereketinde pekismis olarak ortaya ¢ikar” (Piene, 2016,
5.62).

Bu manifestoda anlatilmak istenen aslinda yeni ve doniismiis bir insan olmadan
hicbir yeni olusumun ortaya ¢ikamayacagidir. Bu sebepledir ki o donemin sanati tiim
geleneksel kaliplar1 darmadagin etmeye g¢alismistir. Ancak Dada’cilardan farkli olarak,
onlar sanati canlandirmak i¢in Dada’cilarin ‘Herseye karsiyiz’ sloganmi yerine, ‘Hersey
icin’i getirmislerdir (Piene, 2016, S.63). Piene’e gore ‘Spasiyalist’ler, “sadece goriiniir olan,
tasarlanmis ya da hesaplanmis olmayan” (S.63) bu uzami tanimlamanin Ozgiirligi
tanimlamak kadar nafile bir ¢aba oldugunu, zira bu asamada uzamin ancak hissedilmeye
basladigin1 diisiintirler. Lucio Fontana “kemiklesmis aliskanliklar diinyasini simgesel
anlamda imha eder... var olusun dogasina dalar” (s.63). Boylelikle eski diizenin tarihin

karanliklarina gémiilmesinde yeni varoluslara tanik olunur.

Manifesto’nun tamamu orijinal dilinde Ek.1’de yer almaktadir.

1.1.4 Lucio Fontana ve Mimarlik Tligkisi

Lucio Fontana, zamaninin 6nde gelen mimarlartyla isbirligi i¢inde ¢alismis ve pek

cok eser tiretmis bir sanatgidir. Onun her zaman i¢in mekan-uzam, yapilan is ve izleyici
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arasindaki iligkiye 0zel bir ilgisi vardi. Bu nedenle de hayat1 boyunca diinya mimarisiyle
yakin iliski i¢inde olmus, Italya’nin énde gelen mimarlariyla calismistir. Bunlar arasinda en
onemlileri Gio Ponti, Piero PortaLuppi, Carlo Scarpa, BBPR, Figini & Pollini, Marco
Zanuso, Luciano Baldessari, Nanda Vico, Vittorio Gregotti ve GPA Monti ile Osvaldo

Borsani sayilabilir.

Fontana’ya gore resmin bir geleceginin olmamasinin sebebi mimarlikla
baglantisinin saglanmamis olmasindan kaynaklanmaktadir. Sorun yiizeyselliktir. Resmin
iki boyutlu olup bir ¢ergeveye sikismis olmasi onun gegici olma sebebidir. Fontana ise,
perspektifle sahte derinlikler yaratmak yerine tuval ylizeylerini yirtarak ve delerek yiizeyin
arkasini agiga ¢ikarmaya calismistir. Boylelikle ¢aligmalarinin i¢inde yasanamiyor olsa bile

en azindan onlar1 heykellestirilebilmistir.

Fontana, 1948-1949 willarn1 arsindaki donemde mimarlarla isbirligini
yogunlastirmis ve bu is birligi yasami boyunca devam etmistir. Ozellikle savas sonrasi
donemde Milano’nun yenilenmesi sirasinda binalarin dekorasyonlarinda {inlii mimarlarla

birlikte caligmustir.

Fontana’nin mimarlarla isbirligi cogunlukla gecici sergiler, ticari fuarlar ve tarihsel
0zel giinlerin kutlamalar1 vesilesiyle olmustur. Bu nedenle pek cogu etkinliklerden sonra
yerlerinden sokiilmiisler, az miktarda bazi ¢alismasi ise kalict mimari eserlerin bir pargasi
olarak varliklarini siirdiirmiislerdir. Fontana pek ¢ok kamu binasi hotel, sinema, 6zel konut
igin eser iretmis, bu ¢alismalarinda seramik, mozaik, alg1 gibi yerel malzemeler, renkli
floresanlar, siyah 151k, neon 1siklar vb. yeni malzemeler kullanmistir. Her zaman oldugu
gibi calismalarinda ihtiya¢c ve zevkler degistikce islerini yeniden yapilandirmis, yeni

cagirisimlar yiiklemistir.

Fontana’nin 1940-50 yillar1 arasinda yapti§i bazi ¢aligmalar1 ise orijinal
yerlerinden sokiiliip yeni mekanlarina yerlestirilmisler, ya da galerilere/miizelere

tasinmuslardir. En 6nemli c¢alismalarindan biri 1949 yilinda Milano Via San Pietro



65

Dell’orto’da agilan ‘Cinema Arlecchino’ i¢in mimarlarla yaptigi isbirligidir. Bu ¢alisma,
savag sonrast donemde Bauhaus ve Grup Espace’in yapmak istediklerini mimar Le
Corbusier’nin bireysel olarak hayata gegirmeye calistigi ressam, heykeltiras, mimar
igbirliginin bir Uriinlidiir. Fontana bu calismadan iki sene dnce Arjantin’den donmiis ve
Milano’nun santiye ortamindan c¢ok etkilenmistir. Sahipleri tarafindan bu sinemanin
samimi bir kuliip havasinda olmasi arzulanmis, proje mimar Roberto Menghi ve Mario
Righini’ye verilmis, onlar da Fonatana ve Pierro Fornasetti’yle ¢alismak istediklerini
sOylemislerdir. Fontana, sinemanin girisine tavana asili duran ve izleyicileri karsilayan bir
‘Harlequin- Soytar1’ yapmustir. ‘Harlequin’, tekrar kazanilan 6zgiirligiin simgesi, tim
kisitlamalara ragmen alabildigine giilmeye bir saygi calismasidir. Girisin duvarlar1 ve
zemini ‘Soytarr’’nin iizerindeki baklava deseni ile siislenmistir. Sinema salonunun iginde
ise ‘Bas- Relief- Kabartma Rolyef’ ¢alismasi sinema perdesinin altini siisler. O eserine
heykel, elestirmenler ise seramik der (Ferriani, 2019, s.115). Ona gore seramigin firinlama
teknigi sadece bir aractir. 2009 yilinda projekisyon odasinin artik giiniin ihtiyaglarina cevap
vermedigine karar verilip sinemanin kiralanmasina karar verilince, Fontana’nin eserleri de

yerlerinden sokiiliirler.

Gorsel 29: Lucio Fontana- Cinema Arlecchino- Bas Relief (1949)
(Kaynak: https://www.researchgate.net/profile/Sharon-
Hecker/publication/260101044/figure/fig7/AS:767072820805635@1559895820036/Lucio-Fontana-
Battaglia-1948-polychrome-ceramic-and-fluorescent-paint-85-585-15.png)

‘Harlequin’ ¢alismas1 Galleria Claudia Gian Ferrari Milano’da ve Brescia’da

orijinalinden farkli olarak duvarda sergilenir. Rolyef ise Prada Vakfi tarafindan satin


https://www.researchgate.net/profile/Sharon-Hecker/publication/260101044/figure/fig7/AS:767072820805635@1559895820036/Lucio-Fontana-Battaglia-1948-polychrome-ceramic-and-fluorescent-paint-85-585-15.png
https://www.researchgate.net/profile/Sharon-Hecker/publication/260101044/figure/fig7/AS:767072820805635@1559895820036/Lucio-Fontana-Battaglia-1948-polychrome-ceramic-and-fluorescent-paint-85-585-15.png
https://www.researchgate.net/profile/Sharon-Hecker/publication/260101044/figure/fig7/AS:767072820805635@1559895820036/Lucio-Fontana-Battaglia-1948-polychrome-ceramic-and-fluorescent-paint-85-585-15.png

66

alinir. Rolyef vakfin sinemasinda sergilenmekle birlikte, orijinaline uygun olarak vakfin
sinema salonunda teshir edilmemektedir. Her ikisi de artik orijinal islevlerini

kaybetmislerdir.

Gorsel 30: Lucio Fontana- Arlecchino, Galleria Claudia Gian Ferrari, Milan, 2010.
(Kaynak: Ferriani, B., (2019). Lucio Fontana and Architecture, (s.116). 10.35784/0dk.1073)

Fontana, 1956 yilinda, Elba adasinda, Hotel Del Golfo’nun yemek salonunun
tavanina 150 metrekarelik taze al¢1 zemin lizerine ¢izikler ve kesiklerden meydana gelen bir
calisma yapar. Bu calismada da Borsani ile ¢alisir. Fonatana ve Borsani, ¢alismalarinda
deneysellige onem veren, yeni fikir ve teknolojileri ¢alismalarinda kullanan iki sanat¢idir
(Important Design, 2019). Borsani, Italyan modernist tasarimin gelismesinin kilit
isimlerinden biri olmakla birlikte, iilkenin geleneksel el is¢iligine ve iretimlerindeki
malzeme kalitesine her zaman sadik kalmistir. Borsani’nin eserlerinde islev 6tesi bir arayis
icinde olmasi, Lucio Fonatana ile ¢alisma sebeplerinden biri olmustur. Fontana’nin

mekansal arayiglart ile dérdiincii boyutu kesfi, ikisi arasindaki sanatsal etkilesimin yolunu
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acmistir. Boylelikle her ikisi gii¢ birligi i¢inde ¢alismalarindaki ifade imkanlarin1 bir adim

Oteye tasimiglardir.

Gorsel 31: Lucio Fontana- Hotel Del Golfo- Tavan Calismasi (1956)
(Kaynak: https://i0.wp.com/www.hisour.com/wp-content/uploads/2020/05/Room-of-Lucio-Fontana-Museum-
of-the-Twentieth-Century.jpg?w=900&ssl=1)

Borsani, Fontana ile Academia Di Brera’da okurken tanisir. Babasimin ‘italian-
Deco’ mobilyalar iireten bir atdlyesi vardir. Gaetano Borsani, ayn1 zamanda c¢agdas
sanatcilarla caligarak miisterilerinin ihtiyaclarin1 yeni imkanlarla karsilama cabasi igine
girer. Osvaldo da babasinin yolunu izler. Fontana ile yollar1 bu vesile ile kesisir.
Birlikteliklerinin ilk ¢aligmalari, Fontana’nin o donemde Barok’a olan yatkinlig1 sebebiyle
daha ifadesel ve i¢ mekana bagl eserlerdir. Ancak sonralar1 Spasyalizm’e olan yatkinligi
sebebiyle ¢alismalar1 soyutlasir. 1952-53 yillar1 arasinda birlikte bir gardirop tasarlarlar.
Fontana bu calismada cam levhalar {izerine boya akitarak tanimsiz kompozisyonlar yapar.
Bu calismalar Borsani tarafindan tasarlanan mobilyalarin 6n yiizeylerine kaplanir. Yaptigi
calismalar, o donemin yogun mekan hissini veren, sonsuzluk ve kozmos hissi yaratan
calismalardir. Fontana’nin boyay1 rastgele kullanis sekli yiizeyde organik bir hareketlilik
saglamakla birlikte bakan kisinin bakisin1 da ylizey iizerinde gezdirmesini saglar. Bu da
Borsani’nin ¢aligsmalarinda ¢ogunlukla dikkati ¢eken diisey etkiyle bir tezat olusturur. Bu
etkiler orijinal mekanlarinda kullanilan aydinlatmalarla daha da gii¢lendirilmis olabilirler.

Zira Fontana’nin yaptigi ¢caligmalarda mobilyanin agirhigi yok olur.


https://i0.wp.com/www.hisour.com/wp-content/uploads/2020/05/Room-of-Lucio-Fontana-Museum-of-the-Twentieth-Century.jpg?w=900&ssl=1
https://i0.wp.com/www.hisour.com/wp-content/uploads/2020/05/Room-of-Lucio-Fontana-Museum-of-the-Twentieth-Century.jpg?w=900&ssl=1
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Gorsel 32: Lucio Fontana- Osvaldo Borsani
(Kaynak: https://flockler.com/thumbs/sites/889/14 001-7fe0887d-448b-43¢8-9038-
5f97f99476ba_s600x0_g80_noupscale.jpg)

1951 yilinda 9. Milano Trienali'nin merkez salonunda sergilenen ‘Arabesque’ adli
calismasinin yer aldigi salonun girisi de Luciano Baldessari ve Marcello Grisotti
tarafindan tasarlanmigtir. Bu ¢alismada da sanat ve mimarligin bir aradalig1 goze carpar.
Kullanilan renk, ses, hareket ile bu elemanlarin mekanla kurdugu iliski, Klasik sanat

yapitinin tersine izleyiciden aktif bir katilim bekler.

Fonatana’nin 1999 yilinda Londra, Cagdas sanatin en 6nemli sergi alanlarindan
biri olan Hayward Gallery’deki retrospektifinin enstalasyonun mekan tasarimi Italyan
minimalist mimar Claudio Silvestrin tarafindan yapilir. Sergi, Fontana’nin 1929-1968
yillar1 arasinda Tlrettigi eserleri kapsayan bir sergi olmustur. Serginin kiiratorliigiini,
kiiratadr ve sanat tarih¢i Sarah Whitfield yapmistir. Yaratilan mekanin 6zelligi, mekanin
icine girilir girilmez algisal bir doniisiim yasatilmak istenilerek beton yiizeylerin kaybolma
hissi vermeleri, ve yaraticit bir algisal doniisiim yasatmasidir. Bu sergide Fontana’nin
100°den fazla eseri sergilenmis, ve sergi mekanlarinin tamami Silvestrin tarafindan
tasarlanmistir. Silvestrin ayrica mekéanda sergilenen heykellerin kaidelerini de tasarlamigtir.

‘London Sinfonietta’ sergi boyunca Fontana’nin eserleriyle uyum iginde oldugu diisiiniilen


https://flockler.com/thumbs/sites/889/14_001-7fe0887d-448b-43c8-9038-5f97f99476ba_s600x0_q80_noupscale.jpg
https://flockler.com/thumbs/sites/889/14_001-7fe0887d-448b-43c8-9038-5f97f99476ba_s600x0_q80_noupscale.jpg
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parcalar1 calmistir. Bu sekilde Fontana’ni tiim hayati boyunca yapmak istedigi ve hayatinin
amaci haline gelen sanatlarin biraradaligiyla yaratilan bir mekansallik (Spazialismo), onun

6liimiinden de sonra da kendi eserleriyle ruhuna saygiyla saglanmistir.

1.2 ‘Spazialismo’ ve Kiiltiirel Mirasi

Modernizm ile birlikte baglamindan koparilan sanat nesnesinin dagilmasi ile
birlikte, 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren kendi olma hali sanatgilar tarafindan
sorgulanmaya baglanarak tekrar baglamla iliski kurma yoOniinde {iretimler yapilmaya
baslanir. Nesnenin dagilma hali, resim heykel gibi bireysel sanatlarin da ortadan kalkmasini
getirerek, artik sozlinli mekansal baglamla kurdugu iligki iizerinden sdyleyen Cagdas Sanat
disiplinlerinin ortaya ¢ikmasinin oniinii agmistir (Koksal, 2020, s.11). Koksal’a gére bu
tretimlerin ortak ozellikleri, “kullanilan ‘medium’ gesitliligi ile eszamanlilik/ mekan/
baglam iligkisine yeni ag¢ilimlar” (s.11) getirmeleridir. Farkli ‘medium’larin eszamanl
birlikteligi ile iiretimin tanimladigi yeni mekansal yapilar ve bu yeni yapinin verili
baglamla kurdugu iliskiler, artik yeni sanat yapma seklinde 6nem kazanmaya baslayacaktir

(s.11).
1.2.1 ‘Group Espace’ ve Tiirk Grup Espas

Kiibizm’den Enstalasyon sanatina, Uzam- Mekan, 20.yiizyilin sanat akimlarinin
temel problemi olmustur. Bu problem 1950°li yillarin iki sanatgr grubunda yogun olarak
goriilmiistiir. Her ikisi de mekam kendilerine yol gosterici olarak belirlemislerdir. Bu
gruplardan ilki olan ‘Group Espace - Mekan Grubu’, Andre Bloch ve Felix Del Marle
tarafinda 1951 yilinda kurulmustur. Grubun g¢alismalart mimari, heykel ve resmin bir
sentezi olmustur. Diger grup ise, 1948 yilinda Italya’da Lucio Fontana tarafindan kurulan
‘Arte Spaziale’dir. Onun fikirleri de yeni medyum ve tekniklerin kullanimini amaglamustir.
Her ikisi de 1950°1i yillarin ortalarina kadar farkliliklariyla uzam-mekanin birden fazla seyi

ifade edebilecegini gostermislerdir.
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Laszl6 Moholy-Nagy’nin 1930 yilinda yazdigi ‘The New Vision’ kitabinda
bahsettigi gibi mekan, hem herkes tarafindan bilinen ve deneyimlenen, hem ¢ok tanidik,
hem de farkli anlamlara agik bir sozciiktiir (Akt. Petersen, 2015, s.229). Hatta i¢inde bir
miktar belirsizligi de barindirmaktadir. Karisikliga sebep olan ise degisik mekanlar icin
kullanilan sonsuz sayida kelimenin varligidir: Matematiksel, geometrik, tek boyutlu, iki
boyutlu, ii¢ boyutlu, Oklidgi, Oklid¢i olmayan vb. Ne olursa olsun mekan gergektir, ve 6zii
bir kez tam olarak anlasildigi taktirde kendi yasalariyla kavranabilmektedir.
Konstriiktivistler’in mekana, kurallar1 ve yasalar1 olan bir bakigla bakmis olmalarmin
yaninda, bir de ona rasyonel olmayan akiskan bir mekan olarak bakan Siirrealistler vardir.
Bu ucu acik ifade sekilleri 1940’1 yillarda Soyut Disavurumcu’lar etkilemis, 1947°de
Rothko ¢alismalarini “drama” olarak adlandirmus, bilinmeyen bir mekanda bilinmeyen bir

tecriibe olarak tanimlamistir (Petersen, 2015, 230).

Rothko, ‘Renk Alanlari’n1 tuvalde pargalara bolmiis, fakat onlar1 zemine
baglamamistir. Boylelikle yarattigi koseleri yuvarlanmis renk alanlari, boslukta yiiziiyor
algist yaratmistir. Renk alanlarini siralarken Rothko siralama sekliyle 6zellikle koyu renk
kullandiginda izleyende derine g¢ekilme hissi algisi yaratir. Jackson Pollock ise esi Lee
Krasner’in tabiriyle ‘ger¢evelenmemis, basi sonu olmayan’ bir uzami kesfetmistir (Akt.
Petersen, 2015, s.230). Mark Rothko ve Pollock uzam-mekanin siirrealist boyutunu
gelistirmislerken, ‘Yeni Gergekgiler’ 1940’larin sonunda mekanin konstriiktivist yapisina
vurgu yapmislar, onu tek fizksel diizenleyici gerceklik olarak kabul etmisler ve hakikat
adina her tiirlii sembolizm ve duygulanimi reddetmislerdir. Savas sonrast donemde bu iki
tir uzam-mekan kavrami, yani Soyut Disavurumcu’larin gergevesiz mekani ile ‘Somut’

sanatgilarinin fiziksel ve plastik mekanlari bu iki grubun olusumuna zemin hazirlamislardir.

‘Groupe Espace’, iste bu Yeni Gergeklik akimindan dogmus olup heykeltiras ve
yaymel Andre Bloch (1896-1966) tarafindan, Beothy, ve Felix Del Marle ile bir yillik
calismanin sonunda 1951 yilinda kurulmustur. Lucio Fontana da bu grubun iiyeleri

arasindadir. Bu grubu ilgilendiren sorun “insani ¢evreleyen mekanlari sanatla birlikte
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tasarlamak, sanati yasamin her alaninda etkin hale getirmektir” (Yilmaz, 2020, s.162).
Burada da goriildiigli iizere mekan yaratma kaygisi sebebiyle, grup iyeleri arasinda
mimarlarin ¢oklugu dikkati ¢ekmektedir. Grup, resim, heykel, mimarlik gibi tiim
displinlerin birarada mekan ve zamanin yaratilmasinda birlikte ¢alismalarimi amag
edinmistir. Onlarin mekana olan tutkular: fiziksel bir gerceklik ve plastik bir malzeme
olmas1 tizerinedir. Moholy-Nagy’den yogun olarak etkilenmis olan bu mimar, heykelitras
ve ressam grubu, kendilerini bu sifatlarla tanimlamak yerine ‘insact’, ‘plastik sanatg1’ gibi
terimleri kullanmay1 tercih etmilserdir. Grup 1954 yilinda 150 uluslararasi sanat¢inin
olusturdugu bir grup olarak Biot’ da, ‘Mekan-Uzam, Mimarhk, Renk ve Formlar’ isimli
bir sergi agmislardir. Grubun sanatgilari, teknolojinin tiim imkanlarini g¢aligsmalarinda

kullanmiglardir.

Grup, 1919°da mimar Walter Gropius tarafindan kurulan ve bir mimarlik ve giizel
sanatlar okulu olan Bauhaus’un devam olarak da diistiniilebilir. Zira her ikisi de farkl
disiplinlerin birarada calismalar1 ve liretmeleri {izerine kurulmuglardir. Nazizm’le ¢elisen
fikirleri sebebiyle Bauhaus okulu Dessau’ya tasindiktan sonra faaliyetlerini sonlandirmak
zorunda kalmis, ondan sonra mimar Le Corbusier (Charles-Edouard Jeanneret) gibi bu
okulun fikirlerini bireysel olarak siirdiirme ¢abasi iginde olan kisiler ¢ikmis, ancak Grup
Espace’mn kurulmasiyla tekrar bireysellikten ¢ikip grup kimligini kazanmustir. Grubun
amaci, insanlarin yasam alanlar1 olan mekanlar1 sanatla birlikte tasarlamak, sanat1 yasamin
her alanina sokmaktir. Bu yiizden de mekanin tasarlanmasi o donemde énem kazanmus, ve
gruba pek cok mimar katilmistir. Mekansallk’in (mekan ve zaman birlikteligi)
yaratilmasinda ressam, heykeltirag, mimar ve dekoratorler hep birlikte c¢alismislar,

boylelikle ‘plastik sanatlar’da uzlagsmaci bir birliktelige ulagsmislardir.

‘Arte Spaziale’ ise Fontana’nin 1948’de kurdugu grubun ismidir. Uzam- mekan,
Fontana’nin da ana sloganidir. Ancak onlar igin bu kelime biraz daha farkli bir anlam
tasimaktadir. Onlar i¢in uzam-mekan hayal olmanin 6tesinde somut bir gergekliktir. Onlara

gore bilim ve teknolojinin sinirlarmin hayali bir goriintiisiidiir. Grubun teorik altyapisini
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Fontana’nin Ggrencileriyle birlikte yazdigi ‘Beyaz Manifesto’ olusturmakla birlikte,
Fontana’nin fikirleri sonralar1 Group Espace tarafindan kullanilmistir. Beyaz Manifesto
ile amag, dnceki donemlerde giindeme gelmis olan pargalari bir araya getirerek dort boyutlu
zaman-mekan (mekansallik) sanatin1 yaratmaktir. Onlara gore bu sanat renk, ses, hareket,
zaman ve mekan gibi fiziksel elemanlarin bir aradaligiyla olusan bir birliktelik olmaliydi.
Mekanin 6gesi renk ve zamanin 6gesi ses ile hareketin bir araya gelisiyle olusan yeni sanat,
varligin dort boyutunu igerecekti. ‘Arte Spaziale’ mekani sadece bir gerceklik olarak degil,

ayni1 zamanda sanatsal hayal giiciiniin diinyas1 olarak da gérmekteydi.

Her iki grubun da amaglar1 arasinda, g¢ergeveli resmin smirlarini asmak, sanati
cergeveyle kaynastirmak ve iKi-li¢ boyutlu sanat formlarini birlestirme arzusu yatmaktadir.
Ancak ‘Beyaz Manifesto’ bir yandan giiglii konstriiktivist elemanlar i¢ererek gergek bir
mekansallik sanatinda 1srar ederken, ‘Grup Espace’ i¢in kabul edilemeyecek olan
bilingaltina da ©onemli bir yer vermistir. Gruplarin terminolojilerinde benzerlikler de
bulunmaktadir. Her ikisinin de amaci yeni teknolojileri kullanarak resim, heykel ve
mimarinin sentezinin arayisinda izleyici kitlesini biiyiiterek daha biiyiikk bir kesime
ulagsmaktir. Fontana’nin ‘Arte Spaziale’si, MAC (Movimento Arte Concreta- Concrete
Art- Somut Sanat) ve ‘Group Espace’ gibi gruplardan tamamen bagimsiz olarak
gelismistir. Fontana’nin kendisi de MAC’ten ayrildiktan sonra, yeni teknolojilerden
yararlanarak daha serbest ve daha ¢agdas bir ifade arayisinda olmak istedigini sdylemistir.
Fontana’nin kat1 bilim ve teknolojiye olan ilgisi her zaman bilim tarafindan saglanan
yaratici imkanlarin yaninda ikinci planda kalmis, onun ilgisi bilimin alanlarindan ziyade,

onun getirdigi etkilere olmustur.

‘Spazialismo-Mekéansallik’ o donemde formal olmayan soyut sanati yansitmakta
olup, ‘Art Concret’in stilistik ifade sekillerinin de karsisindadir. Grup Arte Spaziale,
realizm ve yeryiiziine baglh temsillerin tamamini reddetmekte, Somut soyutlamay1 cansiz ve
kopuk bir akademizm olarak gormekteydi. Bu yilizden farkli yorumlara agik olan ve

calismalarin1 farkli ve c¢esitli yaklagimlarla siirdiiren grubun i¢inde 15 farkli stilde sanat
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yapan sanat¢1 ‘Mekan-Uzam’: kendilerine gére tanimlamislardir. Onlar mekanda sonsuz
sayida psikolojik, mitsel, kozmik olasiliklar gérmiisler, ‘Grup Espace’ sanatcilar1 ise
onlardan farkli olarak mekanin homojen plastisitesini vurgulayan eserler iiretmisler, insanin
her daim mekan yaratma diirtiisii tizerine fikirlerini yogunlastirarak, gerek heykel gerek
mobilya tasarimlari olsun yarattiklar1 her eserde boslukla eserin iliskisine yogunlasmislar,
objeleri sadece etraflarinda dolagilan nesneler olmaktan kurtararak, yarattiklar
gecirgenlikler sayesinde iglerinde dolasilir hale getirmisler, yani eserlerini

mekansallastirmislardir.

‘Tiirk Grup Espas’ 1953 yilinda Paris’te Group Espace’tan ilham alarak Hadi
Bara, ilhan Koman ve mimar sehir planlamaci Tarik Carmm tarafindan kurulmus, Sadi
Ozis ise gruba sonradan eklenmistir. Grup, kurulusunu resmi olarak 1955 yilinda bir
manifesto yayinlayarak ilan etmis olmakla birlikte giiglii bir organizasyon kuramamus;
sanatgilar, birlik olmak yerine daha bireysel g¢alismalarla yollarina devam etmislerdir.
Grubun amact, kollektif algi ile sanat yapmaktir. Bu sebeple de mimarlik ile plastik sanatlar
arasindaki kopuklugu asarak ikisinin ideal birlikteligini hedeflemislerdir. Amaclar1 sanati
hayatin bir parcast yapmaktir. Tirk Grup Espas’in en onemli etkinligi, etkinlik
bildirgelerinin Group Espace’in Paris toplantisinda okunmasi ve onaylanmasi olmustur.

Soylemleri soyle olmustur:

Kendi ¢erceveleri icinde tasarlanmig mimari, resim ve heykeltrasi, eserlerinin
birbirleriyle ahenklestirilmesi degil de, daha ziyade, ressam heykeltiras ve mimarin
goriis ve diisiincelerinin bir tek eser lizerinde, spatial miinasebetler plastiginin bir
biitiinde birlesmesidir.... Zaman ve mekan i¢inde hudut ¢izen veya birbirine karsi
koyan (Kelimenin tam manasiyla) renkli satihlar olan, tam plastik esere erismek
lazimdir (Y1lmaz, 2020, ss.166-167).

Bildiride ayrica ressam, heykeltirags ve mimarin eserin en basindan itibaren birlikte
calismalar1 geregine vurgu yapmislar, sanat yapitinin da bir cenin misali her bdliimiiyle ve

her yoniiyle ayni anda geligsmesi gerektigini vurgulamislar, “bir tek alana sigdirilamayacak
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sanat yapitinin zaman ve mekan igerisinde bir biitiin olarak ortaya cikisinda ayr1 ayr1 var
olan tiim sanat dallarinin isbirligi, kendi sdylemleriyle ‘plastik sanatlar biresimi (synthese
des arts)” (Yilmaz 2020, s.167) gerektigini vurgulamislardir. Amaglar1 sanat eserlerini
sadece mekanda bir yere yerlestirmek olmamus, disiplinler aras1 eszamanlilik ve birliktelik
icinde bir sentez yaparak mekansallik olusturmuslardir. Buradan da goriilecegi tizere bir
sanat yapitint olusturulurken en basindan itibaren tiim sanatcilarin birlikte g¢alisma
gerekliligi vurgulanmistir. Amag¢ yapiti zaman ve mekan icinde bir biitiin olarak

bi¢cimlendirmek ve bu bigimlendirmede tiim plastik sanatlari etkin kilmaktir.

‘Tiirk Grup Espas’ ayn1 zamanda, Ilhan Koman, Hadi Bara ve Ziihtii Miiritoglu

isbirliginde Amitkabir’in rolyeflerinde birlikte calismislardir (Yavuz, 2015, s.118).

flhan Koman, 1947-1951 yillar1 arasinda yaptig1 caligmalarda, heykeldeki hacim
ve kiitle dengeleri lizerine yogunlasmis, 1951-1958 yillar arasinda yaptigi ¢alismalarda ise
metali geometrik hacimlerle birlestirerek uzami kullanma arayislart pesinde kosmustur.
Koman’in bu ¢aligmalarinda, onciiliigiinii 1930’Iu yillarda Fontana’nin yaptigi ‘Scultura a
Figli — Tel Heykeller’ ¢alismalarindan esinlendigi soylenebilir. Hadi Bara da benzer
sekilde soyut geometrik formlarla farkli uzam-mekan arayislarinin pesinde kosmustur.
Boylelikle grup, mekanmi form ve islevsel olarak arastirarak uzam-mekan fikrine katki

saglamay: diislinmiislerdir.

Tiirkiye’de ayn1 dsnemlerde Tlhan Koman, Sadi Ozis, ve Sadi Calik, ve Mazhar
Siileymangil, Nijat Sirel’in akademik egitmenligi sirasinda, Istanbul Giizel Sanatlar
Akademisi’nin metal atdlyesini bir siire kullandiktan sonra, 1953 yilinda ‘Karemetal-
Square Metal’ adli bir grup kurmuslar ve Tiirkiye’de ilk kez modern bir takim metal
mobilyalar tiretmisler, ilk eserlerini de 1953°te ortaya ¢ikarmislardir. Yaptiklari ¢alismalar
diinyaca tinlii mobilya firmasi ‘Knoll’un dikkatini ¢ekmis, ancak biirokratik engeller
sebebiyle bu isbirligi gerceklestirilememistir. ‘Tiirk Grup Espas’ ile ‘Kare Metal’

gruplarinin kadrosu arasindaki tek fark, ‘Tiirk Grup Espas’ta bir mimarin yer almasidir.
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Tim bu gruplarin caligmalarda amag, yapinin kendisini bir sanat yapitina
doniistiirerek yapit ve mekan arasindaki gergekdisi iliskiyi ortadan kaldirmak ve toplumsal
bir yarar saglamak olmustur (Yilmaz, 2020, s.175). Boylelikle yapmnin kendisi bir sanat
eseri haline gelmistir. Artik burada s6z konusu olan sanatlarin isbirliginin yaninda, yasam
ve sanatin isbirligi olmus, boylelikle sanatin miizelerde sergilenmesinin Oniine geg¢ilmis

sanat, hayatin i¢ine karigabilmistir.

Sanat¢i Nuri Iyem’in ressam, heykeltras, mimar isbirligi i¢in sdyledigi su soz
onemlidir: “Soyut, fonksiyonel bir mimarlikta, resam ve heykelci artik birer siislemeci
olamaz. Yapitin biitiinii, ayn1 zamanda, hem Mimarlik, hem Heykel, hem Resim olmalidir”

(Akt. Yilmaz, 2020, s.179).

‘Spazialismo’, mekan iginde 151k, renk ve uzam algilariyla oynayarak Arte
Povera, Enstalasyon, Kavramsal Sanat, Cevre ve Arazi sanati ve Fluxus gibi akimlarin
onciiliigiinti yapmistir. Bu akimlarda birey ile ¢evresi arasindaki iligkiler sik¢a sorgulanmus,
bu sebeple de hepsinde mekan “etkisiz arka plan olmaktan ¢ikarak yerlestirmenin 6znesi
haline gelmistir (Gronau, 2017, Akt. Pala, 2020, s.186). Boylellikle, elbette ki mekanla
birlikte mekanin cevresiyle, yasamla ve insanla etkilesimi ve bu etkilesim sonucunda

yasanan deneyim de sanatin konusu olmaya baslamstir.

1.2.2 Arte Povera (Yoksul Sanat)

Arte Povera, 1967’den itibaren olusmaya baslayan kavramsal temelli sanat
hareketlerinin italya’da ortaya ¢ikmis olanina verilen addir. Akim bir tanesi Turin digeri ise
Roma’da olmak tizere iki ¢ekirdek grubu vardir. “Akimin baglica 6zelligi gelip gegici, atik,
dogal malzemelerin kullanimidir” (Antmen, 2016, s.213). Ayrica Arte Povera, yasami ve
onun getirdiklerine deger veren bir grup olarak yola ¢ikmistir (Yilmaz, 2013, s.319). Bu

acidan bakildiginda Fontana’nin enstalasyonlarindaki gelip gegicilikle yakin etkilesim
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icinde kaldig1 soylenebilir. Eroglu’na (2014) gore bu akim bireysel sanattaki gibi sanatin
nesnesini One ¢ikarmak yerine, hayatin koklerine inmeyi ama¢ edinmis, hatta ve hatta sifir
noktast ve sonsuzluk kavramlarini sorgulayan bir akim olmustur (S.9). En oOnemli
temsilcileri Mario Merz, Giovanni Anselmo, Jannis Kounellis, Michelangelo Pistoletto
ve Gilberto Zoria’dir. Bu sanatgilar sanat adi altinda sanattan para kazanan galeri
sistemine de karst ¢ikmuslardir (Yilmaz, 2013, $.319). Yilmaz’a gore sanatgilar dogayi
birebir yansitan aracilar degil, doganin birer pargasi olmaliydilar. Amag¢ doga ile birlikte
yasamanin yollarin1 kesfetmekti. Sanat¢inin ihtiyaci olan hersey dogada kendiliginden
mevcut oldugu igin yeni birsey tiretmeye gerek yoktu (5.319). Hareketin sozciisii Germano
Celant isimli bir sanat elestirmeniydi. “Celant’a gore sanat¢i denen kimlik, yapitlariyla
izleyenleri sasirtabilmeli, adeta bir biiyiicii gibi” (Eroglu, 2014, s.9) davranabilmeliydi.
Eroglu, Arte Povera’nin sosyal ve politik gelismelerden gii¢ aldigini, ve bu gelismelerin
sanatgilar i¢in esin kaynagi oldugundan bahseder (s.9). Celant tarafindan bu akima ilk dahil
edilen isimler Alighiero Boetti, Luciano Fabro, Jannis Kounellis, Giulio Paolini, Pino
Pascali ve Emilio Prini olmustur. 1968’de Celant, hareketin manifestosu niteligini tasiyan
‘Arte Povera: Gerilla Savas1 icin Notlar’ isimli bir yaz1 kaleme alir. Celant, ayrica
avangard yaklagimlarda artik giindelik yasamda kullanilan siradan malzemelerin sanatsal
ortama tasinmalarindan bahseder (Akt. Antmen, 2016, s.213). Boylelikle “farkli
malzemelerin siire¢ i¢cindeki degisimi izlenebilir ve goézlemlenebilir” (s.213) kilinirken,

sanatin varlik alan1 genisletilir.

Arte Povera kelime anlami olarak ‘Yoksul Sanat’ olarak terciime edilse bile
Eroglu (2014) bu sanatin, “her tiir kavram ve malzemeye agik olusuyla igerik boyutunda hi¢
de yoksul olmadigmi” (s.10) sdyler. Isimde bir ironi sézkonusudur. Arte Povera
sanatgilarinin el emeginin yogun oldugu faaliyetlere egilimleri vardir. Zanati diglamazlar,
tam tersine ¢aligsmalara dahil ederler. Boylelikle bir anlamda sanat zanaat arasindaki
ayrimi ortadan kaldirirlar. Celant’a gore Arte Povera’da sanatci, “... entellektiiel, ressam
ya da yazar roliinii bir kenara birakarak, yeniden algilamayi, duyumsamay1, nefes almayzi,

ylirimeyi, anlamay1 ve kendini yeniden yaratmayi 6grenen kisidir” (Akt. Antmen, 2016,
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s.215). Bu akimda kullanilan malzemeler her yonleriyle anlasilmaya calisilarak yeniden
kesfedilirler. Arte Povera sanatcilari ayni zamanda sanat eserinin ticari bir meta gibi alinip
satilmasina da karsidirlar. Celant’a gore onlarin amaci, dogal unsurlarin olaganiistii
varoluslarinin kesfi ve sunumudur ve bu yoniiyle Arte Povera, “piyasada satilamayacak
kadar elle tutulamaz olan bu sirrin pesinde olan bir grup geng Italyan sanat¢min sanat

tarihine mirasidir” (Antmen, 2016, 5.216).

Gorsel 33: Mario Merz- iglo
(Kaynak: https://ajdev.collegeart.org/?p=7866)

Akimin &ncii isimlerinden Mario Merz (1925-2003), ‘iglo’ adini verdigi
kubbemsi igleriyle tanmir. Eserlerini mekanin ve sonsuzlugun simgesi olan Fibonacci
sarmalim kullanarak iiretir. “Merz, iglo’yu zaman ve mekan birliginin simgesi olarak”
(Y1lmaz, 2013, s.320) gormiis ve enstalasyonlarint yaparken malzemelerini yakin
cevresinden bularak olusturmustur. Merz dogal, endiistiryel malzemeler, yazi, neon gibi
malzemeleri yaratict bir sekilde kullanirken i¢inde bulundugu mekan, mimarlik ve izleyici
arasinda da bir iletisim kurmakta, sanatini mekansallastirmaktadir. “Gorsel olarak en ilkel
yasam bigimlerine kadar uzanan bu eserler, sanat¢i i¢in yasanan yerlerin arketipi ve ayni
zamanda i¢ ve dis diinya, fiziksel ve kavramsal mekan, bireysellik ve topluluk arasindaki

cesitli iliskiler i¢in bir benzetmeyi temsil” (Mono, 2018) etmektedirler.


https://ajdev.collegeart.org/?p=7866
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Arte Povera, 1970’lerden sonra “grup bilincinden bireysel- sanat¢i bilincine

evrilerek” (Eroglu, 2014, s.11) varligin siirdiirmeye devam etmis ve etmektedir.

1.2.3 Cevre ve Enstalasyon Sanani (Environmental Art and Installation)

Sanatta dogrudan kes yap teknigiyle baglantili olarak Kiibist’lerle baglayan, Dada
ile gelisen montaj, Postmodern sanatta, yerlestirme (enstalasyon) adi verilen yontemin
baslangi¢ noktasini olusturmustur. Enstalasyon, “belirli bir baglamda bir fikri, deneyimi ya
da duyguyu iletmek i¢in nesnelerin mekanda yerlestirilmesi olarak tanimlanabilir (Pala,
2020, s.186). Tuval yiizeyi ile yetinmeyerek iic boyutlu mekana taginarak etkinlik alanini
genisleten kolaj 1960°‘larda “Environment” ve “Enstalasyon”larin dogmasma da esin
kaynagi olmustur. Ensatalasyon sanati bugiin mekansal diislincenin devami olarak
varligini stirdiirmektedir. Enstalasyon’da nesneler ile izleyiciler arasinda bir iliski kurulur.
Bu iligki, nesneleri glinliik alisilagelmis kullanimlarindan ¢ikararak onlar1 kurgulanmis bir
deneyimin parcast yapar (Pala, 2020, s.186). Enstalasyon’da etkilesimli bir sanat yapma
s06z konusu oldugu i¢in, geleneksel resmin ve heykelin sinirlayiciligi ortadan kalkar, artik
hersey sanatin nesnesi olmaya baslar. Pala’ya gore Ensatalasyon’da “dahil olma,

mekansallik ve disiplinlerarasilik” (s.187) onun temel bilesenleridir.

Enstalasyon her tiir mecraytr igeren mekansal bir sanattir. Temel anlamiyla
Enstalasyon, nesnenin ya da nesne grubunun bir ‘yer’e konmasi yani yerlestirme, ya da
bir ‘yer’de bulunan nesneye ya da nesne grubuna etkide bulunulmasi yani diizenleme
olarak tanimlanabilir. Enstalasyon kavramini sanat alani i¢inde daha da acacak olursak,
Gorsel Sanatlar’daki genel kullanimi, birbirleriyle ve i¢cinde bulunduklar1 mekanla iligkili
nesnelerin bir arada sergilenmesi anlamini tasimaktadir. Enstalasyonda nesneler ve mekan
birbirleriyle iliski igerisindedirler. Bu iliski, nesne ya da nesnelerin bir mekana bagli olarak
o mekanm konumu, fiziki yapisi ve tarihsel baglami g¢ercevesinde anlamini olusturma

seklinde ortaya cikabilir. Enstalasyon sanat1 (kisaca enstalasyon); ayrica, geleneksel sanat
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eserlerinin aksine, ¢evreden bagimsiz olmak yerine belirli bir mekan i¢in yaratilan,
mekanin nesnelerini kullanan, onlar1 doniistiiren ve izleyici katilimini gereklilik olarak
kabul eden bir sanat tiiriidiir. Enstalasyon ve mekan arasindaki iliskiye bakildiginda,
izleyicinin katilimi ¢ok 6nemlidir. Mekanin fiziksel 6zelliklerinin nihai eserdeki etkisi ise
yadsinamaz. Zaten amag¢ her daim mekam esere dahil etmektir. Enstalasyon’da mekan,
yalnizca objenin sergilendigi geleneksel islevinden siyrilarak deneyimin deneyimlendigi
yer haline gelir (Akt. Schliiter, 2008, Akt: Pala, 2020, s.192). Enstalasyon’da 6nemli olan,
secilmis mekan ile icinde yapilan diizenlemenin anlam ve baglamlarinin c¢akismasi ve
izleyicinin gorsel algilamasinin Otesine gegebilmesidir. Burada yapitin kendisi bagimsiz
olarak sergilenen malzeme ya da mekan degil, biitlin olarak yapitin, mekénin iglevi, anlamu,
belki de tarihi ile iliskiye girdigi algi boyutudur. Burada Mekéansallik’tan bahsetmek
miimkiindiir. Ancak her Enstalasyon sergi siiresi boyunca izleyici ile etkilesim i¢indedir.
Sergilemenin sona ermesiyle birlikte, olusan Mekansallik da son bulur. Bu agidan
bakildiginda yine Lucio Fontana’min 1947°de manifestosunu yazdigi “Spazialismo-
Mekansallik” kavramiyla yakindan iligkili oldugu ve onun enstalasyonlarinda oldugu gibi

ayni geciciligin mevcut oldugu sdylenebilir.

Disiplinlerarasi bir sanat tiirii olan Enstalasyon sanati kullandig1 nesneler ve bu
nesneleri yerlestirdigi ya da bu nesnelerle olusturudugu mekanla bir yasam alani
olusturmay1 amaclar (Arapoglu, 2019, s.31). Bu mekan iginde farkli disiplinlerin bir
aradaligiyla olusan yapiyla birlikte izleyici artik gorsel bir hazin 6tesinde birgok duyunun
bir aradaligiyla yasadigi bir duyum noktasina geger. Burada 6nemli olan, yerlestirme ve
mekanin birlikte yarattiklar1 biitiinsel algidir. “Bulundugu mekéanla iletisime gegerek
baslangicinda mimariyle disiplinlerarast bir iligki kuran yerlestirmede, sanat¢i c¢evresel
izlenimlerini o cevreyle birlestirerek, biitiinsel bir alg1 yaratmaktadir” (s.31) . Bu algi
biitlinii, “izleyicinin kavramsal ve algisal deneyimini altiist edebilir, doniistiirebilir veya

manipiile edebilir’(s.31).
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‘Cevre Sanatr’, tanimi1 da 1960’larda kullanilan ve bugiinkii Enstalasyon’un ya da
Yerlestirme’nin karsiligi olan bir terimdir. O donemlerde Enstalasyonlar “sanatgilar
tarafindan yonetilen alternatif mekanlarda” (Stallabrass, 2021, s.31) sergilenirlerdi.
Enstalasyon Sanati1 ise 1990’11 yillarda yiikselmeye baglar. Stallabrass (2021) bu sanati
sOyle tarif eder: “Enstalasyon Sanati’nin gergevesi yoktur ve belli bir mesafeden izlenmez;
izleyici ona yerlesir ve iginde gezinir” (s.31). Onceleri bu sanatin taginmaz ve gegici
oldugu, bu sebepten dolayr da satilamaz oldugu diisiintilirken, 90’lardan itibaren
Enstalasyonlar miizelere girmeye baslarlar. Boylelikle artik eserler tasinir hale gelerek

onlara da para 6denir.

Enstalasyon (Yerlestirme), her tiir ortami i¢inde barindiran mekansal bir sanat
olarak degerlendirilebilir. Stallabrass’a (2021) gore Enstalasyonun gergevelenmis sanat
eserlerine gore iki 6nemli avantaji vardir: Bunlardan birincisi, yalnizca seyredilmek {izere
bir sanat eseri sunmak yerine bir mekanin iginde olmaya imkan veren bir sanat olmasi,
ikincisi ise eserin yalnizca belli bir mekan igin iiretilmesi ve izleyiciyi oraya g¢ekerek
‘orada olmak’ deneyimini sunarak izleyiciye toplumsal bir ayricalik imkani vermesidir
(s.32).

Enstalasyon’da 6nemli olan gérsel malzemenin ne oldugu degil izleyiciyle kurulan
iliskidir. izleyicinin algilarinda degisiklil yaratabilmek, biitiinciil bir bakisla bakmak yerine

gormeyi saglayabilmek en temel amacidir.

1.2.4 Kavramsal Sanat (Conceptual Art)

Kavramsal Sanat kavrami ilk kez 1961 yilinda Henry Flynt tarafindan kullanilir
(Eroglu, 2020, s.7). Bu sanat klasik sanat egitiminin karsisinda durarak her tiirlii formal
yapiya karsi bir tepki olarak ortaya ¢ikmistir. Boylelikle formlarin yerini kavramlar almaya

baslamistir. Bu sanatta artik giizellik ve formlar yadsinir, nesneler arasindaki tekrara
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dayanan iligkiler 6n plana ¢ikmaya baslar, dil malzeme olarak kullanilarak, sanatta eylem

ve diislinceye dayali bir devrim gergeklesir (s.10).

1960’11 yillarin sanatinda yasanan en biiyiik degisim ve doniisiim, Antmen’e (2016)
gbre “sanatin, nesneye olan gereksiniminin tartisilmaya baslanmasidir” (s.193). Bu
donemde sanatta maddi olan Onemini yitirmeye baslayarak yerini diislinceye birakmustir.
Antmen Kavramsal Sanat’in, izleyiciyi “estetikten once zihinsel bir algilama siirecine”
cagirdigint  sdyler. Burada sanat nesnesinin maddiligine bir tepki s6z konusudur.
Kavramsal sanatgilar “tekil nesneyi dislayarak yerine diisiinceyi” koyarlar. Boylelikle de
Antmen’e gore, “belgeler, fotograflar, haritalar, taslaklar, videolar vb. ‘tastyici araglar’
kullanarak  sanatin  geleneksel tanimmi ve bi¢imini sorgulayan bir devrim
gerceklestirmiglerdir” (5.193-194). Bu kavramin tohumlar1 1910°1u yillarda ‘hazir nesne’
kavramiyla Marcel Duchamp tarafindan atilmigtir. Duchamp sanat dendigi zaman genel
olarak kabul gbren degerleri alt iist etmis, kavramlarin ve diisiincenin plastisiteden énemli
oldugunu sdylemis ve bu sdylemlerini hayata geg¢irmede oncii bir rol iistlenmistir. Yilmaz
(2013) ise, “Sanatta artik 6nemli olan kavramdir, diisiincedir; emek, bi¢im ya da bigem
degil” dendigini sOyler (s.285). Bigemden kastedilen resim ve heykel gibi sanatlardir.

Duchamp bu anlamda Fontana’nin yaraticiligina da onciiliikk etmistir.

Kavramsal Sanat ile birlikte artik her tiirlii estetik, felsefi, politik, sosyolojik,
ekolojik, psikolojik vb. sorun sanatin konusu haline gelerek sanat artik bir diisiince olarak
var olmaya baslar. Sanatin nesnesi degerini yitirir, onun yerini diisiince alir. Sanatg1 Mel
Bochner’e gore (Akt. Antmen, 2016), ideal bir Kavramsal Sanat yapiti iki nokta {izerine
temellenir: Birincisi yapitin tam bir dilsel karsiliginin olabilmesi, ikincisi ise yapitin hicbir
sekilde ‘aura’sinin ya da tekilliginin olmamasidir (s.195). Bdylelikle geleneksel sanat
anlayis1 Duchamp ile sona ermistir. Duchamp, “sanat dis1 bir ortamda, sanat dis1 maksatla
iiretilen bir nesneyi sanat ortamina sokarak, onun bir sanat nesnesine doniigmesini”
(Yilmaz, 2013, s.286) saglamistir. Kavramsal sanat ile birlikte artik elle birsey tiretmenin

de 6nemi kalmaz. Fikirler 6nemli olmaya baslayinca, isin teknik kismi birakilir. Halbuki
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Ronesans’tan beri gelen sanatsal egilim “sanatg¢inin elinin yapitta biraktigi izdi (Polat,

2017, s.153). Boylelikle tanrisal gii¢ sanat¢1 dokunusuyla esere niifuz etmekteydi (s.153).

Kavramsal Sanat 1960 sonrasinda yetenege bagli klasik sanat anlayisini yikip
yaraticilik diisiincesini savunarak bugiine kadar gelisme gosteren pek c¢ok akimin Oniinii
acmis, Onciligiini yapmistir. O kadar ki, bugiin yapilan resim ve heykel gibi plastik
mecralar bile artik diisiince {izerinden tartisilabilir olmuslardir. Ne var ki yine de tiim
cabalara karsin sanat, nesnesinden tiimiiyle armndirtlamamistir (Antmen, 2016, $.196).
Kavramsal Sanat tanimimin 1960’1 yillarda 6niinii agan sanat¢ilar Sol Lewitt, Joseph
Kosuth ve Lawrence Weiner olmustur. Yilmaz (2013) ise ilk kez sair Apollinaire’in
‘kavram resmi’ adli bir tanimlama kullandigini, ve bu tanimlamayla varligin goriintiilerin
Otesinde birsey oldugunu ve sadece duyu organlarimizla algilanamayacagini diislinerek
onun ancak zihinde diistinceyle kavranabilecegini, resmin bir tasarimin yansimasi oldugunu
ve bu yiizden de bir kavramin resmi oldugunu sdylemistir (s.285). Kavramsal sanat artik

duyular1 devre dis1 birakarak varolugsunu akla dayandirmaktadir.

1.2.5 Arazi Sanan (Land Art)

Arazi Sanati, Cevre Sanati, Yerylizii Sanati, Toprak Sanati gibi terimlerle de
adlandirilmakla birlikte ‘Arazi Sanati - Land Art’ en yogun olarak kullanilan
adlandirmadir. En taninan sanatgilar1 ise Piero Manzoni, Robert Smithson, Michael
Heizer, Walter de Maria, Christo ve Jeanne Claude, Richard Long, Richard Serra ile

Mary Miss’dir.

Arazi Sanati da enstalasyon temelli bir sanat olup, o giline kadar yapila gelen
enstalasyonlardan farki, “biiyiikk arazilerde hayata” (Antmen, 2016, s.251) gegirilir
olmasidir. Yeryiizii gliniimiize kadar “insan marifetlerine sahne olan en biiyiik sergileme

mekan1 olagelmistir” (Yilmaz, 2013, s.303). Yaklagik 1960’11 yillara kadar sanat
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cogunlukla resim ve heykel gibi mecralarla izleyicilere sunulmustur. Modernizm ile bize
dayatilan, sanat yapit1 ile doganin birbirinden ayr1 seyler oldugu anlayisidir. 1960°lardan
itibaren ise “‘manzara’ ger¢ek bir mekana doniiserek Arazi sanatgilarmin miidahalesine
ugramaya baslamistir” (Antmen, 2016, s.251). Artik dogadan kagilamayacagi ve onsuz da
sanat dahil hi¢cbir seyin anlam kazanmayacagi anlasilmistir. Eskiden yeryiizii temsil edilen
seylere bir fon olma niteligine sahip iken, artik yeryiizii sanatg¢ilar: tarafindan temsil eden
ve edilenin ta kendisi olarak algilanmaktadir (Y1lmaz, 2013, s.308). Sanat¢1 Shiomi, sanatin

her yerde olmasi gerektigini soyler (Akt. Arapoglu, 2019, s.37)

Arazi Sanati, dogay1 kendine malzeme olarak kabul eden, dogaya Kkarsi
farkindalig1, ve teknolojiye karsi dogay1 kullanan, ve onun doniistiirmelerini sanatin kendisi
yapan bir sanattir. 1960-80 aras1 donemde pek ¢ok sanatgi sanatin miize ve galerilerdeki
elitist yaklasimina tepki olarak farklt mekan arayislarina girmisler, bunun sonucu olarak da
biiyiikk basibos arazilerde, sokaklarda, ya da dogada sanat yaparak metalasmanin Oniine
ge¢mek istemislerdir. Arazi Sanat¢ilar1 Kimi zaman disartya ait tas, agag gibi nesneleri
mekanin igine alarak eserlerinde kullanmiglar, kimi zaman onlar1 dogada kendi yerlerinde
tizerlerine yaptiklart bir takim miidahalelerle sergilemisler, kimi zaman da onlar
yerlerinden edip baska yerlere tasiyarak alanlar arasindaki sinirlar1 kaldirmuslar, boylelikle

galerinin tabanini yeryliizii, tavani gok kubbe yapmuslardir (Yilmaz, 2013, s.306).

Arazi Sanati gerek malzeme kullanimi, gerekse gelip gegiciligi sebebiyle baska
sanat akimlariyla benzer yonlerinin bulunmasiyla birlikte onu diger sanatlardan ayiran fark
“dogada genis alanlarda, yer aldigi mekana 6zgii olarak gergeklestirilmesidir” (Antmen,
2016, s.253). Amag sanat nesnesi iliretmek yerine, bir anlamda Fontana’nin yaptigi ve
Antmen’in dedigi gibi “sanat deneyimi” (3.253) yasatmaktir. Arazi Sanati, “21. Yiizyila
uzanan siirecte dnemli ¢evre sorunlariyla bogusan bir diinyada ¢agdas sanatcilarin dogaya
yonelik duyarlhiligimin bir gostergesi oldugu kadar sanatin islevine yonelik soru isaretleri

uyandirabilen bir bilin¢lendirme ¢abasi olarak nitelendirilebilir” (Antmen, 2016, s.256).
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Robert Smithson (1938-1973) Arazi Sanati’nin en onemli temsilcilerindendir.
Smithson’un malzemesi doganin kendisidir. Smithson onceleri ‘yer olamayan- nonsite’
diisincesini temel alarak tas, kum gibi disaridan malzemeleri galeri mekanina tasiyarak ic
dis boliinmesini  ortadan kaldirmaya c¢alismis, fakat sonralar1 galeri mekanin
smirlayiciligindan rahatsiz olmus ve dogaya ¢ikmustir. Yilmaz’a (2013) gore Smithson

icin, zihin ve yeryiizii sanatta bir araya gelmektedir (s.309).

Robert Smithson, ‘Akhin Tortulasmasi: Toprak Projeleri’ isimli denemesinin
‘Zamanin Degeri’ adli boliimiinde (Akt: Harrison & Wood, 2016c), elestirmenlerin sanat
nesnesine odaklanarak sanatginin zihin ve madde diinyasindaki varolusunu ortadan
kaldirdigini, bu sebeple de sanatgilarin uzun bir siire kendi zamanlarina yabancilastirarak
sanat eserlerini sanat¢cidan bagimsiz bir mal degeri olarak degerlendirildiklerinden
bahseder. Ona gore rasyonel yanilsamalara bagli olan elestiri, sanat¢inin zihninden ayrilmig
mal tipi sanata deger verenlere seslenir. Sadece rasyonel kurgularin simirlarini asan
¢oziilme hallerinde asindirict zaman nehrinde beliren kurgular her an siiriiklenebilir.
Sanat¢inin zamanini degersizlestiren her tiir elestirmen sanatin ve sanat¢inin diismanidir.
Smithson sanat¢inin unutulmamak igin zamansal yiizeylere yakin durmasi gerektigini

diistiniir (ss.927-928).

Smithson, 1970 yilinda Utah’ta yer alan Tuz Goliiniin bir kosesinde ‘Spiral Jetty-
Spirak Dalgakiran’ isimli ¢aligmasini yapar. Bu ¢alismanin bir 6zelligi onu hi¢ kimsenin
bozulmadan gérmemis olmasidir. Smithson dalgakiran1 fotograflar ve sonra fotograflari
sergiler. Ayrica filme de alarak “sinemasal zaman ve uzamin olasiliklarini” (Fineberg,
2014, s.315) kullanir. Bu ¢alismada Smithson, 6.5 tonluk tas ve toprak karisimi bir
malzemeyi 4.5 metre genisliginde ve 450 metre uzunlugunda bir spiral form halinde
karayla baglantisi olacak sekilde gole doker. Goldeki tuz kristalleri 4.5 metrelik yolun iki
yani boyunca kenarlarda birikir. Boylelikle bu etki bir dalgakirani1 ¢agiristirir. Bu tiir

caligmalariyla Smithson, jeolojik zaman ve tarih 6ncesine gondermeler yapar (s.316).
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Gorsel 34: Robert Smithson — Spiral Jetty (1970)
(Kaynak: https://www.arquine.com/los-no-lugares-de-robert-smithson/)
Mary Miss’in (1944), yaptig1 ¢alismalar ise Yilmaz (2013, s.319) tarafindan ‘heykelin
disisi’ olarak adlandirilir. Heykel Rodin’e gore “uzayda girinti ve ¢ikint1 yaratma sanat1”
(Akt: Yilmaz, 2013, s.319), yaratilan girinti ve ¢ikintilar ise, yeryiiziinde bir alan1 (mekani)
kaplayan nesne iizerindeki hareketlerdir (s.319). Yilmaz’a gore Mary Miss’in ¢alismalari
“heykel olarak bize ¢ukuru sunmaktadir” (s.319). Heykel bugiine kadar yeryiiziinde hep bir
¢ikint1 olmasi sebebiyle ‘erkek’ olarak kabul edilmisken, Miss heykeli ‘disi’lestirerek

cukurlastirmistir.

Gorsel 35: Mary Miss
(Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/7d/ba/8d/7dba8d04a4438b5567260c474d1f41e0.jpg)


https://www.arquine.com/los-no-lugares-de-robert-smithson/
https://i.pinimg.com/originals/7d/ba/8d/7dba8d04a4438b5567260c474d1f41e0.jpg
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Galerilere gerek duymayan Arazi Sanati’nin, en biliyilik ¢eliskilerinden birisi,
enstalasyonlardan arta kalan pargalarin ya da onlarin fotograflarinin galerilerde
sergilenmesi olmustur. Boylelikle ‘beyaz kiip’ olarak da bilinen modernizmin galeri
mekaninin otoriter varligimin farkli bir boyutta da olsa etkisini devam ettirdigi

goriilmektedir.

1.2.6 Fluxus (Akis Sanat)

Fluxus bir manifesto olarak 1961 yilinda, Litvanya asilli Amerikali sanatg1 ve
mimar George (Jurgis) Maciunas (1931-1978) tarafindan yazilmistir. Disiplinler aras1 bir
olusum olarak 1960’11 yillarin en radikal sanatsal hareketlerinden biridir. Bir akim olarak
nitelendirilememekle birlikte Onciiligiinii yaptig1 fikirlerle pesinden siiriikklenenlerin
yarattig1 ortak bir olusumdur. Maciunas manifestosunda somutluk, giiriiltii, hazir nesne ve
kolaj gibi fikirlerden ilham aldiklarin1 ve boylelikle hazir-nesne’yi hazir-eylem’e
doniistiirdiiklerinden bahseder (Antmen, 2016, 5.204). Grubun en 6nemli temsilcileri; resmi
olmayan kurucu George Maciunas, akimin ruhunu bedensellestiren Joseph Beuys, ve
akimin ilham kaynagi John Cage’dir. Cage, siireglere miidahalede bulunmak yerine
kendini akisa birakir, boylelikle dogaclama olusumlar c¢aligmalarinin bir parcasi haline
gelir. Hersey rastlantisal olarak gelisir. Hi¢bir sey onceden bilinir ya da programlanmis
degildir. Boylece kurallar ve hatta sanat¢inin egosu bile devre dist kalir. Beuys ise sanati
giindelik hayata agar (Ceylan, 2020, s.67). Boylelikle hayati sanat yapitina doniistiirerek
sanat yapit1 kavramina verilen degeri ve 6nemi yok eder. Eylem temelli bir sanatsal iiretimi
Onerir, benmerkezci sanat yapma fikrini alt iist ederek neredeyse eylemsizlikmis gibi
algilanabilecek tiirden performanslar icra eder (Ceylan, 2020, 70). Ceylan, ‘mekénsallik’in
mimari terminolojide “bedenin disa dogru uzanimi olarak mekan” anlamina geldigini soyler
(s.71). Beuys’un performans mekanlar1 genellikle kiiglik ve dar olup, gerekenden fazlasini
icermezler. Ancak onlar “cografyalar arasinda genleserek, tarihin derinliklerinde yayilarak

zamanin i¢inde iliskiler kurarak” (s.71) mekansallasirlar.
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Fluxus, “insan kaynaklarinin ve maddi kaynaklarin tiikketimine bir dur demek
arzusuyla sekillenmistir” (Antmen, 2016, s5.204). Bu sebeple de Antmen’e gore Fluxus
sanatc¢ilari, sanat nesnesinin bir meta olmasi ve sanatgilarin egosunun beslenmesi amaciyla
yapilmasina karsidirlar. Onlar sanatta estetigi de arka plana iterler. “Sanat ile yasam
arasindaki boslugu kapatmay1” (Maciunas, 1963, s.367) amaglarlar. Sanat onlar igin
herkesin i¢inde oynayabilecegi bir oyun alanidir. Bahsettigimiz diger sanat akimlar1 gibi
Fluxus da modernizmle birlikte yogun bigimde ayristirildigi goriilen sanat ile hayat
arasindaki ayrim ile, sanatgi ile izleyici arasindaki hiyerarsiyi yok etme cabasi iginde
olmustur. Yine onlar da Fontana’nin 6nciliigiinii yaptigi, ve Antmen’in (2016, $.205)
ifadesiyle geleneksel sanat nesnesinin dislanmasi, kalicilik yerine gelip gegiciligi felsefi bir
tavir olarak benimsenmesi bitmis yapit yerine siire¢ (zamansallik) ve anin 6nemsenmesi
goze carpmaktadir. Onlar, “zaman, yaratim siirecleri, izleyici katilimi, ve mekanin
Ozgiilliiginii algi deneyimiyle dogrudan birlestirmislerdir” (Graf, 2020, s.476). Fluxus

zaman iginde tiim tilkelere yayilarak uluslararasi bir model haline gelmistir.

Fluxus etkinliklerinde dikkati ¢eken bir diger nokta ise, sanatg1 izleyici arasindaki sinirlarin
yok edilmesi, Fontana’nin enstalasyon mekanlarindaki gibi eser izleyici biitiinlesmesinin
saglanmas1 ve izleyicinin edilgen bir durumdan aktif bir katilimci durumuna
dontistiirilmesidir.  Boylelikle Fluxus etkinliklerinde sanatin zamansalligina vurgu

yapilmaktadir.

Fluxus, sanat iiretiminde disiplin, malzeme cografya gibi alisilmis kaliplarin
tanimladig1 mekanlar i¢inde kalmay1 reddetmis, zamanda belli bir anin baska diger anlarla
eszamanl deneyimlenmesi olarak degerlendirdigi mekansalligi kendi varolussal niteligi

olarak gormiistiir (Ceylan, 2020, s.52)

Tiim bu akimlarda goriildiigli {izere artik moderniteye 6zgii, merkezde bireyin ve
‘aura’st olan sanat yapitinin oldugu sanat algisi, Fontana’nin Onciiliigiinii yaptig
‘Spazialismo’ ile birlikte yerini 6znenin artik nesnenin kendisi olmadigi, nesnenin temsili

ve o0 temsilin izleyenin algilama sekline donilismiistiir. Bu da “cok merkezli bir anlam
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diinyas1 yaratir. Mutlak gercek yoktur. Yorumsamaci (hermeneutik) gergek vardir. Gergek

insanlarin se¢imleridir” (Sahiner, 2020, s.31).

Ceylan (2020), Maciunas’in, “Fluxus’un sanati sanat¢i egosunun egemenliginden
Ozgiirlestirmeyi” hedefledigini, ancak bunu yaparken de onun “sanat nesnesinin islevsiz
olmasina karst oldugunu” (s.61) yazar. Maciunas mimardir, ve isi mekanla ¢aligmaktir.
Fluxus akimi ise bir mimarlik ve c¢agdas sanat elestirisidir. Maciunas mekan,
“mekansizligin avantajlari ile mimarisizlestirerek mutlak anlamda islevsel kilmay1 amaglar”
(Ceylan, 2020, s.61). Ona gore mekan siirekli bir akis iginde hi¢bir zaman hareketsiz
kalmaz. Mimar da bu akisa, havanin dolasimina izin verecek mekanlar yaratmalidir.
Maciunas i¢in mekansalhlk, mimarinin saf islev ile tim fazlaliklarindan

arindirilabilmesiyle miimkiin olabilecektir.

Maciunas’in ‘Learning Machine-Ogrenme Makinesi, 1969’ adli calismasi
mimari planlarda iki boyutta kalan mekam ftgiincii boyuta tasiyarak mekansallik yaratma
kaygisidir. Bu ¢aligmasinda kagitlar1 yapistirarak katmanlar halinde insa eder. Sanat¢inin
1969 yilinda iiretmeye basladigi bu ¢alismalarin amaci, “gorsellestirilmis bilgi depolama
sistemi yaratmaktir”(Ceylan, 2020, $.66). Bu anlamda i¢inde bir¢ok nesneyi barindiran

‘Flux Alet Cantasi’ ile de bir iliskisi sozkonusudur.

Gorsel 36: George Maciunas- Learning Machine — Ogrenme Makinesi (1969)
(Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/2e/85/02/2e85022713082963ba3525f59c24efhd.jpg)


https://i.pinimg.com/originals/2e/85/02/2e85022713082963ba3525f59c24efbd.jpg
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Gorsel 37: George Maciunas- Flux Alet Cantasi-1969
(Kaynak: https://i.pinimg.com/474x/28/7/9f/287f9f7b69995f34424565187be28563--artists-book-book-
art.jpg)

‘Ogrenme Makinleri'nde, bilissel mekansalligin her yone dogru sonsuzca
yayilmasi bu ¢aligmalarini bir agik yapit haline getirir (Ceylan, 2020, s.66). Bu ¢alismalar
Maciunas’in zihinsel mekansalliginin ifadesi olarak yoruma agiktir. Maciunas, Ceylan’a
(2020, s.67) gore ayn1 zamanda mekani da mimarisizlestirmek istemis, ve islevseciligi
bunun araci olarak gorerek mimariyi tiim geleneksel iislupsal kurgulardan arindirip isleve
indirgeyerek mekansalhigl, yani bireylerarasi iligkileri hayata gegirecek bos mekani
saglamak istemistir. Boylelikle mimariyi “anlam ve temsillerinden arindirilmis salt islevsel
mekan araciligiyla tiim iligkilere agmaya” (S.67) ¢alismistir. Maciunas’in bu ¢aligmalari
‘Flux Labirenti (1974-1976)’ isimli ¢alismasiyla da devam eder. Bu ¢aligmasinda insan
boyundaki kiipler bir araya getirilme sekilleriyle mekansalligi oyun oynama islevleri
tizerinden insa eder. Maciunas’in ‘Flux Alet Cantasi’ni Duchamp’in ‘Boite en Valise’
(1936-1941)’ adli calismasiyla iliskilendirdigimizde ise, bu calismanin da birbirleriyle
iligkileri i¢inde anlam kazanan pargalarin tek bir biitiiniin siirekliligini olusturma g¢abast

oldugunu goriiriiz.


https://i.pinimg.com/474x/28/7f/9f/287f9f7b69995f34424565187be28563--artists-book-book-art.jpg
https://i.pinimg.com/474x/28/7f/9f/287f9f7b69995f34424565187be28563--artists-book-book-art.jpg
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Maciunas, diinyay1 burjuva hastaligindan... ve ticari kiiltiirden temizlemenin
gerekliligine dikkat ¢ekerek, olii, taklit, soyut, yapay, yanilsamaci sanat yerine, yasayan

sanat, anti sanat ve sanat dig1 gerg¢ekligin kavranmasini 6nerir (Erenus, 2014, s.113).

Bu ii¢ sanatgmin yapitlarinda ‘Mekansallik’, sessizlikteki sesleri duyabilmek igin
miizigin, mekani deneyimleyebilmek i¢in mimarinin, hayat toplum ve doganin i¢inde
eriyebilmek i¢in ben merkezci sanatsal eylemin egemenligini sarsma aracidir (Ceylan,

2020, 5.76).

Elbette ki bu akimlar disinda Fontana’nin etkileri Minimalizm’den Performans
Sanatlar’’na kadar daha pek c¢ok akimda varhigini hissettirmis ve halen daha
hissetirmektedir. Ancak bu tez kapsamina, Fontana’nin bir heykeltiras olmasina, ve

mekansallik kavramina gonderme yapan eserler ve akimlar dahil edilmeye ¢alisiimistir.

1.3 “Spazialismo” ve Cagdas Temsilcileri

Isigin sanat objesi olarak kullanimi 1940’11 yillarda baslamistir. Neon 15181 Sanat
yapiti olarak kullanan ilk kisi Arjantinli sanat¢i Gyula Kosice’nin 1946 yilinda yaptigi
‘Madi Neon No.3’ adli eseridir. Onu Bruce Nauman, Don Flavin, James Turell gibi
sanatcilar izlemistir. Lucio Fontana’nin ilk neon enstalasyonlar1 da Kosice ile yakin
tarihlerde goriilmiis olmakla birlikte kimin kimden etkilendigi hakkinda ayrintili bir bilgi
yoktur. Ancak her ikisine de baktigimiz zaman, Oncii bir girisim olarak neonu sanat
yapitlarina tasidiklarin1 gérmekle birlikte aralarindaki temel fark Kosice’nin onu karsidan
bakilan bir sanat nesnesi olarak duvara asmaya devam etmesi, bunun yaninda Fontana’nin

ise mekanla biitiinlestirerek insan deneyimine imkan veren bir yapida kullanmis olmasidir.
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Gorsel 38: Gyula Kosice — Madi Neon No.3 (1946)
(Kaynak: https://live.staticflickr.com/7196/7094534905_73289eb6d0_b.jpg)

Lucio Fontana’dan etkilenen ve onun izinden giden pek ¢ok sanatg¢i olmakla
birlikte bu ¢alismada Robert Irwin, Dan Flavin, Larry Bell, James Turrell, Anthony
Mc Call, Cornelia Parker, Peter Kogler ve Refik Anadol, farklilik gosteren

calismalariyla incelenecektir.

1.3.1 Robert Irwin (1928-)

Robert Irwin, Amerikali bir Enstalasyon sanatgisi olup, mekana 6zgii mimari
miidahalelerle mekanin fiziksel, duyusal ve ge¢ici deneyimlerinin sanattaki algisallik ve
bagilliklari1 kesfetme pesinde olan bir sanatgidir. ‘Light and Space’ sanat akimina
baglidir. Akimin 151k, hacim, 6l¢ek gibi algisal fenomenlere bagli olmasi, onlari bu amaca
ulagsmak i¢in cam, neon, fléresan 1s1k, regine, akrilik dokiim gibi malzeme kullanmaya
yoneltmistir. Tiim enstalasyonlarini1 gerek dogal 151k, gerekse nesnelerin ya da mimarinin
icine gomiilii yapay aydinlatma ile 151k gecirgen ya da yansitict malzeme kullanarak i¢inde

bulunduklart mekanla baglantili sekilde tasarlar. Amaci izleyicilere algisal bir deneyim
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yasatmaktir. James Turell ‘Light and Space’ akimini diinyaya tanitmis olan sanatgidir.
Irwin, Minimalist bir sanat¢i olmasina ragmen minimalist eserlerin hatlarinda goriilen
netlik Irwin’in ¢alismalarinda goriillmez. Onun ¢abasi hep yiizeyin fizikselligini eritmek
olmustur. Bu sebeple de “nesneden ¢ok fenomenle” ilgilenmisg, 1518in ve mekanin igine
niifuz etmenin yollarmi aramistir (Foster, 2013, $.302). Irwin’in derdi ayn1 zamanda kendi

ifadesiyle “sanatin nesneleri ile konusunu-sanati-birbirine karigtirmama” (Akt. Foster,

2013, s.303) ¢abasi olmustur.

Gorsel 39: Robert Irwin
(Kaynak:https://res.cloudinary.com/smimagebank/image/upload/w_2500,c_limit,fl_progressive/v1587071227
/sprueth_magers_Robert_Irwin_untitled_dawn_to _11126.jpg)

1.3.2 Dan Flavin (1933-1996)

Dan Flavin (1933-1996), Jamaica dogumlu, Amerikali minimalist sanatgilardan
olup, ticari floresan ampullerden enstalasyonlar ve heykelsi nesneler yaratmasi ile iin
kazanmigtir. Foster (2013) Flavin’in hi¢bir zaman ‘6zgiil nesneler’ programma dahil
olmadigmi, minimalizm ifadesine ise hep kuskuyla yaklastigini sdyler (S.280). Flavin
genelde aydinlatma armatiirlerini zemine degdirmeden kullanir. Foster’a goére, onun

floresan 1s1kl1 eserlerinin deneyimlenmesindeki temel unsur, dikkatimizin metal parga,


https://res.cloudinary.com/smimagebank/image/upload/w_2500,c_limit,fl_progressive/v1587071227/sprueth_magers_Robert_Irwin_untitled_dawn_to_11126.jpg
https://res.cloudinary.com/smimagebank/image/upload/w_2500,c_limit,fl_progressive/v1587071227/sprueth_magers_Robert_Irwin_untitled_dawn_to_11126.jpg
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seffaf cam, 151kl gaz, rengin yayillimi ve 1s18in mekansal dagililimi arasinda hizla yer
degistirmesidir (S.280). Flavin, mecray1 kullanma tarzinin en iyi “imge-nesne” bilesik
terimi ile ifade edilebilecegini sOyler (Akt. Foster, 2013, s.280). Flavin’in
enstalasyonlarinda, maddi nesne olan floresan ampul ile maddi olamayan 1s1k arasindaki
gerilim, ¢alismalarinin biiyiisiinii olusturur. Oyle ki hangisinin eserin kendisi oldugunun
anlasilmadigi bir biitinlik meydana gelir. Flavin’in eserlerinde goriilen aslinda tam da
gordiigiimiiz sey degildir. “Algimiz, onun pargalarini seyrederken, bulundugumuz konuma
gore degisir; sik sik aslinda var olmayan tamamlayici renkler goriiriiz; ve 15181 nereden

geldigini tam olarak anlayamay1z” (Foster, 2013, s.284).

Gorsel 40: Dan Flavin
(Kaynak: https://www.behance.net/gallery/47359397/Dan-Flavin-Art-Full-CGl/modules/282547349)

Flavin, ¢caligmalarinda algilar1 yaniltan bu belirsizligin amaci1 Foster’in aktardigina
gore imge olarak lambay1, nesne olarak lamba ile dengede tutma savasidir. Flavin ayni
zamanda resim ¢aligmalarinda resmin mekanini hep ger¢cek mekana baglamaya calismis bir
sanatgidir. Gergek ile yanilsama arasindaki gerilim Flavin’in g¢alismalarinin 6ziinii

olusturmustur. Bdoylelikle Flavin eserlerinde askin olanla ickin olanin, fiziksel olanla


https://www.behance.net/gallery/47359397/Dan-Flavin-Art-Full-CGI/modules/282547349
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bliyiilii olanin, maddi olanla gayri maddi olanin iliskilerini ve gerilimlerini konusu yapar.
“Flavin’in ¢aligmalar1 ¢ogunlukla yere 6zgli olmaktan ¢ok yer-asindirict goriiniir, ¢linkii
kullandig1 15181n parlaklilgi hem tasiyict parcayr hem de mekani gayri maddilestirir, onlar1
‘neredeyse goriinmez’ kilar” (Foster, 2013, s. 296). Flavin i¢in yaptigi ¢alismalar hem
resim hem de heykeldir. Onun ¢aligsmalarinda “resim optik olana, heykel mekansal olana
dogru itilir” (s.297). Boylelikle Flavin mekani yanilsama olarak bigimlendirmeyi basarmis
bir sanatgidir. Flavin’in bu ¢aligmalarinda, Fontana’nin neon 1s1k kullanarak mekanin

sinirlarint yok etmesinin izleri goriilebilir.

1.3.3 Larry Bell (1939-)

Larry Bell, 1939 dogumlu ¢agdas sanatci ve heykeltrastir. Daha ¢ok cam kiipleri ve
yanilsamaci heykelleriyle taninir. Bell’in sanati, heykel {izerinden sanat nesnesinin
cevresiyle kurdugu iliski tizerinedir. Bell de digerleri gibi ¢cogunlukla ‘Light and Space’
grubu ile iligkilendirilir. Grubun g¢alismalarindaki amag, izleyicinin sanat eserini izlerken
yasadig1 algisal tecriibe {izerinedir. Bell, tiim hayati1 boyunca 1518in yiizey iizerinde yarattigi
etkilerle ilgilenmis, yiizeyin dogasi1 ve onun mekénla kurdugu etkilesim iizerine deneysel
calismalar yapmustir. Larry Bell’in kendi web sitesinde onunla ilgili su bilgiler yer alir:
1950’11 yillarin sonunda sanat hayatina ilk basladiginda yaptig1 ¢alismalar daha ¢ok kagit
tizerine ve sekillendirilmis tuvaller iizerine tek renkli soyut ¢alismalardir. Bu ¢alismalari
genellikle bir kutunun dis konturlarinin izometrik uzantilarindan olusur. Kiip onun oyun
alanidir. Zamanla kagit ve tuvalle yaptigi bu g¢alismalarin yerin cam ve aynalar alir.
Mekansal belirsizlikler {izerine yaptig1 arayislar, zaman i¢inde ahsap ve camdan heykelsi
konstriiksiyonlara doniisiir. Bu ¢alismalar daha sonra Bell’in sanat¢i olarak taninmasinin
yolunu acan cam kiipler ve cam panellerle yaptig1 caligmalarinin Onciiliigiinii yapan
calismalardir. Bell, 1963 yilindan itibaren camlarin iizerini katman katman filmlerle
kaplayarak calismalarini camin i¢inden gegen 1s1k iizerine yogunlastirir. Bu camlar 15181n

lizerinden gectigi, yansidig1 ya da emildigi yiizeyler olarak varlik kazanirlarken, Kkiitle,
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hacim, yer¢ekimi gibi kavramlar1 sorgulatirlar. Boylelikle kiip, zeminle eser arasindaki

boslukta, 151k iistiinde yiizerek ifadesini bulur.

Gorsel 41: Larry Bell
(Kaynak: https://image.archiposition.com/2018/10/16-9.jpg)

1.3.4 James Turrell (1943-)

James Turrell, 1943 yilinda Los Angeles’te dogmus Amerikali bir sanatgidir.
‘Light and Space’ grubuyla yaptigi ¢alismalariyla taninmaktadir. ‘Isik ve Mekén’ grubu,
1960’larda California’da ortaya ¢ikmig OpArt, Minimalizm ve Geometrik Soyutlama’yla
iligkili bir gruptur. Isik, hacim ve Olgek gibi algisal fenomenlerle ve sanatlarinda
kullandiklar1 cam neon, fléresan aydinlatma recine ve akrilik dokiim gibi malzemelerle
nitelendirilebilirler. Enstalasyonlar: ¢ogunlukla mekanla sekillenir. Ister dogal isterse de
nesnelerin ya da mekanlarin igine gizlenmis yapay 1sikla, ya da seffaf 1s1k gecirgen
malzemeler kullanarak, izleyicilerin 15181 ve diger algisal fenomenleri duyumsamalarin
isterler. James Turell bu akimin diinyaya yayilmasini saglamis, fikirlerini ise su sekilde
ifade etmistir: ‘Biz 151k yiyoruz ve onu tenimizle igiyoruz’ (Light & Space, 2022). Turell

calismalarinin algisal oldugunu sdyler. Ona gore eserlerinde nesne yoktur ¢iinkii “alginin


https://image.archiposition.com/2018/10/16-9.jpg
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kendisi nesnedir (Akt. Foster, 2013, s.304). Turell’in enstalasyonlarinda “is18in etkisi
tastyicinin varlik sebebini gizler” (s.284). Enstalasyonlar1 bir zaman sonra bakani igine
alarak, “sabit varliklardan ¢ok, retinamizin ve sinir sistemimizin yansittig1 iic boyutlu
hayaletler gibi” (Akt. Foster, 2013, s.304) goriiniirler. Boylelikle mekansallikta
bahsettigimiz gibi, izleyicinin kendi algilariyla ve deneyimleriyle yarattigi goriiniimler

onun eserlerini her defasinda yeni bastan yaratir.

Gorsel 42: James Turrell
(Kaynak: https://twitter.com/sygns_official?lang=tr)

1.3.5 Anthony McCall (1946-)

Anthony McCall ingiltere dogumlu, NewYork’ta yasayan, 1sik enstalasyonlariyla
taninan bir sanat¢idir. 1973 yilinda basladig1 ‘Line Describing a Cone’ adl1 ¢aligsma serisi,
projeksiyonla yansitilmis 1siklarla mekanda {i¢ boyutlu bir yanilsamanin olusturuldugu
calismalardir. Bu c¢aligmalarda olusan form ve 1sik ¢izgileri heykel izlenimleri verirler.
McCall’un galigmalar1 sinema, heykel ve ¢izim arasinda bir yerde dururlar. “Kisi iiretilen

cesitli zaman ve mekan katmanlarini deneyimlemek i¢in yansimalarin i¢ine girer, disina
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¢ikar, iginden geger, etrafinda dolasir” (Foster, 2013, s.256). McCall’un eserlerinde
bedenimiz 15181n i¢inden gegebilse bile bu hacimlere baktigimizda onlar1 kat1 cisimler gibi
algilariz. Aslinda bu tamamen algilarimizla oynanan bir oyundur. Bu sebeple de McCall
izleyiciye su sorulari sorar: “Eser nerede? Duvarda mi1 [yoksa yerde mi]? Eser boslukta mi1?
Eser ben miyim?” (Akt. Foster, 2013, s.251). Bu ¢alismalar her ne kadar bir film gosterimi
olsa da, Ozii itibartyla bu goriintiiler “is1ga indirgenmis film” dirler (s.252). McCall bu
caligmalari ile ilgili sdyle der: “[Bu,] gercek, lighoyutlu mekanda gosterilen ilk filmdir ve
sadece simdiki zamanda var olur” (Akt. Foster, 2013, s.254). Bu ¢alismalarinda hem burada
olma hem de simdide olma hali s6z konsudur. Bu ¢alismalar ayn1 zamanda hem film hem
heykel olmalar1 sebebiyle kendi iginde multidisiplinerdirler. McCall bu g¢alismalarinda
izleyicilerin mekanda 151k oyunlarinin arasinda gezinmesini, i¢lerine girmesini ve onlari
deneyimlemesini ister. Ayni zamanda zemindeki izdiistimler enstalasyon benzeri etkiler
yaratirlar. Bu ¢alismalarla yaratilan 151k ¢izgileri ayn1 zamanda sabitlenemeyen, hareket
halindeki 151k grafikleridir. Bu anlamda fotograf disipliniyle de yakin iliski i¢indedirler.
McCall ayn1 zamanda pasif bir izleyici yerine aktif bir izleyici istedigi i¢in hareket
halindeki bu goriintiilerin izleyicinin hizindan fazla olmasimi istemez. “Seyirci filmler
tarafindan durdurulmaz; kisi, liretilen ¢esitli zaman ve mekan katmanlarin1 deneyimlemek
icin, yansimalarin igine girer, disina ¢ikar, i¢inden geger, etrafinda dolasir” (Foster, 2013,
s.256). Bu anlamda giinlimiiz sanat¢ilarindan Refik  Anadol’un eserleriyle
karsilastirildiginda Anadol’un izleyicisinin edilgen oldugu sdylenebilir. McCall’un 151k
hiizmeleri, ayn1 zamanda boslukta birer mekan olustururlar. izleyici zaman iginde belli bir
anda bu olusan mekanlarin i¢ine girerek onlar1 deneyimleyerek bir mekansallik deneyimi
yasar. “Yansitmalar ise “mekan1 yavaslatir ve yogunlastirir, boylece ambiyans daha somut
hale gelir ve seyirci her zamankinden daha katilimci olur; ayni zamanda, figiirlerin
karmasikligi hem algiya hem kavrayisa meydan okur” (Foster, 2013, s.256). Yaratilanlar
sanal mekanlardir. Bir de yukaridan asagiya yayilan huzmelerin tanrisal 1s18a génderme
yaptig1 da sdylenir. McCall’un gosterimleri, izleyiciyi de i¢ine olan performanslardir. Bu

performanslarda ise edilgen bir izleyiciyle yaratilan imge ve yanilsamalar ugruna mekanin
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feda edilmesi yerine, harektli algilar1 agik bir 6zne tarafindan mekanla imgenin birlikteligi

sozkonusudur.

Gorsel 43: Anthony Mc Call
(Kaynak:https://www.avrupagazete.co.uk/images/upload/ANTHONY_McCALL_Y LIGHT _SCULPTURES.

ipg)

1.3.6 Cornelia Parker (1956-)

Cornelia Parker, heykelleri ve enstalasyonlariyla taninan bir gorsel medya
sanatcisidir. Calismalarinda kirarak, ezerek, yakarak vb. tekniklerle nesneleri pargalayarak
yerlestirmeler yapar, bozulmus olan nesneleri yeni anlam biitlinliikleri i¢inde bir araya
getirir.  ‘Cold Dark Matter’ isimli c¢aligmasinda, bitpazarindan ve garaj satislarindan
topladigi nesneleri bir araya getirerek, kapali bir barinakta onlar1 havaya ugurur. Arta kalan
nesneleri toplar, bunlara barmak parcalar1 da dahildir. Galeri mekaninda bu pargalari
tavandan iplerle sarkitarak asar. Enstalasyonun en disina barinak pargalarini yerlestirirken,
en i¢ noktaya da bir ampul koyar. Ampul 15181 ile birlikte tiim parcalarin golgeleri galeri
mekaninin duvarlarina yansirlar. Boylelikle diigsel bir mekan yaratilir. Bu mekéan
“patlayinca genisleyen, icine baska diisleri de alan bir mekan”dir (Artun, 2018, s.147) artik.
Enstalasyon sanki patlama aninin donmus halidir. Parker, yeni bir yap1 insa etmek yerine

“eskiyi eksilterek, keserek, sokerek, yakarak, havaya ucurarak i¢inde yasayanlarin geride


https://www.avrupagazete.co.uk/images/upload/ANTHONY_McCALL_Y_LIGHT_SCULPTURES.jpg
https://www.avrupagazete.co.uk/images/upload/ANTHONY_McCALL_Y_LIGHT_SCULPTURES.jpg
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biraktiklari izlerle ve nesnelerle” (s.147) canlandirir. Boylelikle yikmak- yaratmak, eski-
yeni, i¢ dig arasinda bir ara mekan olusturur. Mekanin biitiinliigii ortadan kaldirildig1 ve igi
disina ¢ikarildigi zaman, ortaya ¢ikan mekanda Breton’un sozleriyle “rastgele bulunan

nesnede ve yalniz onda, arzunun harikulade tortusunu fark ederiz” (Akt: Artun, 2018,

5.149).

Gorsel 44: Cornelia Parker- Cold Dark Matter (1991)
(Kaynak: https://img.theculturetrip.com/1440x/smart/wp-content/uploads/2014/04/cornelia-parker-
cold-dark-matter-an-exploded-view-1991-photograph-hugo-glendinning.jpg)

1.3.7 Peter Kogler (1959-)

Peter Kogler, 1959 yilinda Avusturya’nin Innsburg sehrinde dogmus bir sanatgidir.
Calismalart bilgisayar destekli yaratimlardir. Bilgisayarda yaptigi animasyonlarla gorsel
alginin smirlarin1 zorlayan ve calismalarini biiyiilk mekanlarda sergileyen bir sanatgidir.
Kogler mimarinin sert hatlarina karg1 mekana hareket katarak onu devingen hale getirir.
“Izleyiciler dinamik, anlik, doniisen bigimlerle sarmalanir. Olusan atmosfer kentsel yasam
alanlarinda devinim halinde olan insanlarin ve imgelerin metaforik tanimidir” (Tugal, 2018,

5.216). Insanin mekanla iliskisinin degiskenligini ifade ettigi, yapit ve izleyici arasindaki


https://img.theculturetrip.com/1440x/smart/wp-content/uploads/2014/04/cornelia-parker-cold-dark-matter-an-exploded-view-1991-photograph-hugo-glendinning.jpg
https://img.theculturetrip.com/1440x/smart/wp-content/uploads/2014/04/cornelia-parker-cold-dark-matter-an-exploded-view-1991-photograph-hugo-glendinning.jpg
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sinirlarin ortadan kalktig1 eserler iiretir. Ayrica enstalasyonlarinda miizisyen Franz Pomassi
tarafindan tretilen sesleri kullanarak go6ziin disinda farkli duyular1 da isin i¢ine katarak
yaptig1 ¢aligmalari, bakilan degil de iginde olunan bir boyuta doniismektedir. Ayrica
“yapitlarindaki siirekli degisim algisi, izleyicinin sabit bir ortamda oldugunu bilmesine
karsin gergeklik algisini altiist eder” (Tugal, 2018, 5.217). Boylelikle eserleri, izleyici, ses,

g6z birlikteliginden olugsan multi disipliner bir mekansal deneyim sunar.

Gorsel 45: Peter Kogler
(Kaynak: https://www.kogler.net/wordpress/wp-content/uploads/2020/09/grandpalais06.jpg)

1.3.8 Refik Anadol (1985-)

Refik Anadol, parametrik veri heykelleri ve mekana o6zgii kamusal sanat ve
yerlestirmeleriyle canli isitsel/gorsel performans alanlarinda ¢alisan giiniimiiz yeni medya
sanat¢ilarindandir. Caligmalariyla Anadol, mimarlik ve medya sanatlari arasinda hibrid
iligkiler kurarak makine zekasi ile dijital ve fiziksel varliklar arasindaki alan1 kesfe cikar.
Bir tasarimci ve mekéan diisiiniirii olarak ¢aligmalarini, estetik, teknik ve dinamik mekan
algis1 lizerinden, gdgebe 6znenin veri ve makine zekasi ile alisilmamis uzamsal yonelimlere

tepkisi ve etkilesimleri {izerine insa eder. Medya sanatlarin1 mimarinin i¢ine gomerek, artik


https://www.kogler.net/wordpress/wp-content/uploads/2020/09/grandpalais06.jpg
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dijital olmayan higbir ger¢ekligin olmadig1 dijital sonrasi mimari gelecegin olasiligini
sorgular. Izleyicilere hem i¢ hem de dis mekénlarin islevselliklerini yeniden tanimlama
imkan1 sunarak alternatif gerceklikleri gorsellestirmeye davet eder. Anadol'un ¢alismalari,
tim mekanlarin ve cephelerin medya sanat¢ilarinin tuvalleri olarak kullanilma
potansiyeline sahip oldugunu gdésterir. Caligmalarinda, akilli telefonlardan sehir ekranlarina
kadar uzanan, dijital nesnelerin ve medya teknolojilerinin giinliik hayatlarimiz1 neredeyse
somiirgelestirmis olmalarina ragmen, mekan deneyimimizi nasil degistirdikleri, ve
mimarligin bu degisen kavramsallagtirmalart nasil benimsedigiyle ilgilenir. Anadol’un
pigmentleri veriler, tuvalleri ise mekanlar olup eserlerini yapay zekanin destekledigi
diisinen bir fircayla boyar. Sonugta ortaya c¢ikan eser, algoritmalarla gorsellestirilen
verilerle duvarlara yansitilan hareket halindeki imgelerin izleyicileri kusattig1 koca bir sanal
mekandir. Refik Anadol’un biitiin bu ‘tuvalleri’ ve ‘heykelleri’ sergilendikleri mekanlari
duvardan duvara, yerden tavana kusatarak, izleyicinin basin1 dondiirerek tarifi zor bir
mekansal deneyim yasatirlar. Giiniimiiziin en giindemde olan, ve eserleri en ¢ok konusulan
yeni medya sanatcist Refik Anadol’un son donem g¢aligmalari, mekansal sanatin en giizel

ve en etkileyici orneklerini goziimiize ve ruhumuza sunmaktadirlar.

Refik Anadol’un “Liminal Room”, isimli ‘Immersive Art’ calismasi 2015
yilinda Istanbul’da Bienal dis1 etkinlikler kapsaminda Zorlu Holding destegiyle yaptig1 bir
enstalasyondur (Anadol, 2015). Bu c¢alismada Anadol, kendi anlatimiyla cagdas
algoritmalar kullanarak izleyicinin i¢inde bulundugu alanla fiziksel olmayan sanal
diinyadaki varlik algisin1 arastirmis, alginin goreliligini ve bu alginin ¢evremizin
algilanmasini nasil etkiledigini sorgulamayir amacglamistir. Bu mekanda 1s1tk en onemli
etkendir. Isik sinirlart bulaniklastirarak (Lucio Fontana’nin ‘Ambiente Spaziale con Luce
Nera’ adli enstalasyonunda oldugu gibi), gergek ile hayali olan, fiziksel olanla sanal olani
birbirine baglar. Isik, izleyicinin bulundugu noktada yaratilan sanal ve fiziksel mekanin
esigidir. Yasanan ‘immersive’, yani “yogun, insani igine alan, siiriikleyici” (Yiriir, 2021)
deneyimler, sanal ortamlarin degismez mekansal 6zellikleriyle birlikte insanlar tizerindeki

etkileri ile algilarin goreceligi ve ¢evremizi kavramamiza olan etkilerini sorgulamaktadir.
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Bu dijital enstalasyon bizi aliskin oldugumuz mekan algilarindan kopararak, ge¢ici de olsa

cevremizi ve kendimizi farkli bir sekilde algilamamiza kapi aralar.

Gorsel 46: Refik Anadol — Liminal Room (2015)
(Kaynak: https://pbs.twimg.com/media/EO6ImCsWsAAdinl.jpg)

Hayali bir alanin cergevesini yikarak goriintiileme deneyiminin sinirlarini asan
‘Liminal Room’ isimli ¢alismasinda Anadol, geleneksel diiz sinema projeksiyon ekranini
ic boyutlu kinetik ve mimari bir gorsellestirme alanina doniistiirmeye c¢alismistir. Bu proje
‘Sonsuzluk Odast' enstalasyonunu temel almakla birlikte, dikkat ¢ekici noktasi, kullanilan
aynalarla, zaman ve mekan kavramlarinin ortadan kalkmasiyla birlikte, izleyicinin
kendisinin de bu yasadigi deneyimi bizzat izleyebilme imkaninin olmasidir. Deneyimin
sadece hissedilerek degil ayn1 zamanda gorsel olarak izleyicinin kendi farkindaligiyla bu

deneyimi yasamasi, bu enstalasyonunu digerlerinden farkli bir noktaya koymaktadir.

Bu boliimde yer alan sanat¢ilarin tiimii, 1950’lerden giiniimiize mekan ve deneyim
ile derdi olan sanatcilardir. Her biri mekansal deneyimleri sanatlarina amag¢ edinmisler ve

tiretimlerini bu yonde gelistirmisler ve giiniimiizde de gelistirmeye devam etmektedirler.


https://pbs.twimg.com/media/EO6lmCsWsAAdinl.jpg
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2.BOLUM

MIMARLIK VE FOTOGRAF ETKILESIiMi

2.1 1930 Sonras1 Mimar Fotografci Isbirlikleri

1930 sonrast mimar fotograf¢i isbirliklerine baktifimiz zaman, bir kirilmanin
yasandigini, iki farkli grubun varligim stirdiirdiigii bir donem akla gelir. Birinci grup
artistik ancak daha geleneksel yapida vernakiiler fotograflar ¢cekerken, diger grup daha ¢ok
yonlli, ¢agdas mimarileri kendilerine konu edinmisler, profesyonel tekniklerle mimarlik
dergilerine ya da tnlii mimarlara calisarak mimari tasarim yapilarinin tanitilmasina
onculiik etmisleridir. Bu donemin baslarinda teknik anlamda kaliteli ancak diiz mimari
fotograflar ¢ekilirken, giinimiize dogru yaklastik¢a cekilen mimari fotograflarin farkl
mekansal deneyimler yaratma kaygisina doniistiigii goriilmektedir. Burada gorecegimiz
fotograf¢ilarin ¢ogu ayni zamanda mimar olmakla birlikte, hepsi mimarlik meslegini
birakip hayatlarinin sonuna kadar tutkularinin pesinden giderek, ruhlarini sanatlarina koyup
fotograf {iiretmiglerdir. Boylelikle yiizy1l baslarinda mekanik olarak goriilebilecek bir
olguyu sanata doniistiirmesini ve bununla birlikte fotograflariyla mekansal deneyimler

sunmasini bilmislerdir.

Mimari bir yapi, tipki bir fotograf gibi ge¢misi simdiye tasiyarak farkli zaman
dilimlerinin bir arada bulunmasini saglar. Bu aslinda ge¢misin eszamanli olarak simdide
yasamasidir. Hegel’ci agidan baktigimiz zaman gegmisle simdinin bir sentezle uyum iginde

bir arada bulunmasidir (Dogan, 2020, s.150).

1930’1u yillarda modern mimari, profesyonel fotografcilar tarafindan teknik kalitesi
yiiksek fotograflarla tanitilmaya baslamis, ve modern mimari i¢in kullanilan “propoganda”

tarzi 1960’11 yillara kadar varhigini gostermistir. (Volkan, 2017, s.167).
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Bu tez kapsaminda, mekansallik baglaminda mimarin ruhunun anlasilmasi ve
aktarilmasi anlaminda birebir mimar-fotografci iliskilerinin 6nemine inandigimizdan,

sadece profesyonel mimar-fotografg1 isbirliklerine yer verilecektir.

2.1.1 Louis Sullivan ve Aaron Siskind

Louis Sullivan (1856-1924) Amerika’nin en 6nemli mimarlarindan biridir. Onun
mimari yapilarimi fotograflayan en Onemli ii¢ isim Aaron Siskind(1903-1991), John
Szarkowski (1925-2007) ve Richard Nickel’dir (1928-1972). Bu fotografcilar, Sullivan
mimarilerinin duyumsal, soyut ve tuhaf giizelliginden biiyiilenmisler ve giiniimiize kadar
stiregelen Sullivan mimarisi tizerine kurulu biiyiik bir arsiv birakmiglardir (Volkan, 2017,
5.196-197). Sullivan ayn1 zamanda, modern mimarlik tarihinde, ‘form islevi takip eder’
sOyleminin de mimaridir. Bu ifade modern mimarlik tarihi boyunca pek c¢ok mimar
tarafindan ¢aligmalarinin olmazsa olmaz kosulu olarak kabul edilmistir. Bu mimarlar

arasinda Le Corbusier basi ¢gekmektedir. Sullivan;

islevin forma hiikmedecegini, ancak bunun mekanik olarak degil organik ve
evrimsel olarak gerceklesecegini diisiinmiistiir. Bir baska deyisle, sosyal ve
materyal yagam alanlarinin yarattig1 ihtiyaglar dyle baskicidir ki mimari zorluklar ve
direnglerle karsilasacak, buna da organik yollardan evrilen formlar cevap verecektir.
Bu sebepten dolay1 da Sullivan mimarisinde yogun olarak siislemelere yer vermis,
gegmise ait siislemeleri gokdelenlerinin bir pargast haline getirmekte ustalik

mertebesine ulasmistir (Volkan, 2017, 5.196).

Aaron Siskind (1903-1991), fotografta sosyal gergekgiligin 6tesinde, onu siir ve
miizik gibi isaretlerin, metaforlarin, sembollerin gorsel dili olarak gérmiis bir fotografcidir
(Smithson, 2014). Siskind, 1951 yilinda Harry Callagan tarafindan Chicago’ya lllinois
Institute of Technology (I1T) Institute of Design’da (ID) ders vermesi i¢in davet edilir. Bu
donemde Siskind duvarlarin ve grafitilerin fotograflarin1 ¢ekerek bazi soyutlamalar

yapmakta ve bunu bir dil olarak oturtmaya g¢alismaktadir. Siskind yapilar1 tiim anlatisal
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Ogelerinden arindirarak tamamen dokulara, detaylara ve formlara odaklanir. Mimari
detaylar1 fotograflarken onlarin hep geometrik sekillerle iligkisini kurar. Siskind, doganin
ve mimarinin detaylarina yogunlasmis ve odaklanmis bir fotografcidir. Ayni1 zamanda
‘Dogrudan Fotograf’1 soyutlama kavramiyla bir arada kullanan ilk fotograf¢idir. Siskind

diiz iki boyutlu bir ylizeyden yakin plan ¢ekimlerle, dokularla, ¢izgilerle ve gorsel ritimlerle

gercek diinyadan soyut imgeler lretir. Bu yaratilan imgeler artik mevcut hallerinden

. .

farklidirlar.

Gorsel 47: Aaron Siskind Photography
(Kaynak:https://www.wright20.com/items/index/2000/314_1_important_design_june_2018_aaron_siskind_a
nd_students_of the institute_of design_chicago_nineteen_works_from_the_louis_h_sullivan_project__wrig

ht_auction.jpg?t=1526380989 )

John Szarkowski ise Sullivan yapilarini fotograflarken sadece sanatsal ya da yapisal
ogelerle degil, ayn1 zamanda yasamsal 0geleriyle de fotograflayarak mekansallik ruhunu
caligmalarina katmistir. Szarkowski mimariyi fotograflarken kadrajlarina insan ve sehir

yasamini da dahil eder.

Siskind’in tekniginin Kabul gérmesi biraz zaman almis olsa da, 1970’lerde artik

ustaligini kanitlamis bir fotograf sanatcisidir.


https://www.wright20.com/items/index/2000/314_1_important_design_june_2018_aaron_siskind_and_students_of_the_institute_of_design_chicago_nineteen_works_from_the_louis_h_sullivan_project__wright_auction.jpg?t=1526380989
https://www.wright20.com/items/index/2000/314_1_important_design_june_2018_aaron_siskind_and_students_of_the_institute_of_design_chicago_nineteen_works_from_the_louis_h_sullivan_project__wright_auction.jpg?t=1526380989
https://www.wright20.com/items/index/2000/314_1_important_design_june_2018_aaron_siskind_and_students_of_the_institute_of_design_chicago_nineteen_works_from_the_louis_h_sullivan_project__wright_auction.jpg?t=1526380989
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2.1.2 Le Corbusier ve Lucien Hervé

Lucien Hervé (1910-2007), 1950’lerden itibaren yogun olarak Le Corbusier’in
binalarim1 ¢ekmeye baslar ve tarihe ismini Le Corbusier’in yapilarimi fotograflayan
fotograf¢1 olarak yazdirir. Le Corbusier’ye gore Hervé bir mimarin ruhuna sahip bir
fotografeidir (Volkan, 2017, s.186). Hervé, Dziga Vertov, ve Sergei Eisenstein gibi
yapimcilarin filmlerinde gorsel dili kullanma sekillerinden ¢ok etkilenerek “yakin ¢ekim
teknigi ile devamliligi olan kompozisyonlar kurgulamistir” (s.186). Hervé yapilar
cevreleriyle fotograflamaz. Tam tersine onlar1 ¢evrelerinden soyutlayarak, detaylarina
kadar inerek cekimler yapar. Oyle ki yapmin varligi fotografta anlamini yitirir. Bu teknigi
sebebiyle de mimari fotografgilar olan Stoller ve Shulman’dan farkli bir g¢izgiye

yerlestirilir.

Hervé fotograflarinda 15181 ve Ozellikle de dogal 15181 ¢ok iyi kullanir.
Fotograflarinda 1$1g1 kimi zaman mimari bir 6ge olarak kullanirken, kimi zaman da
yapilarin li¢ boyut algilarmi giiclendirmek icin kullanir. Golgelerden yeni formlar ve

dokular yaratir.

Gorsel 48: Lucien Hervé Photography
(Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/da/2f/c4/da2fc4e21a0edalafced525c965fd6ad.jpg)


https://i.pinimg.com/originals/da/2f/c4/da2fc4e21a0eda1afced525c965fd6a4.jpg
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Le Corbusier fotografcilarla ¢alismaya biiylik 6nem verir. Fotograf ve mimarlik i¢in

sunlar1 soyler:

Fikirler aleminin safliginda olan kavramsal bir olusumdur. Insa edilip hayata
karisinca safligim yitirir. Bozulur. Fotograflar1 bu yiizden 6nemlidir: insa edilmis
yap1 basili kagit {izerinde temsil edildiginde yeniden ‘saf fikirler’ alemine doner.
Fotograf sayfanin iki boyutlu mekaninda yeni bir mimarlik kurar. Binayr kendi
gercekligi disinda yeniden {iretir... yeni bir gerceklik yaratir” (Akt. Artun, 2018,
s.124) der.

Burada arttk mimarin yarattigindan farkli olarak gorsellige dayanan farkli bir
gerceklik so6zkonusudur. Le Corbusier, yapilarimin fotograflar1 cekilirken bakis agilarim
kendisi belirler, mekanlar1 kendisi diizenler. Hatta pek ¢ogunda arabasi da imzasi gibi

fotografalara dahil olur.

1984 yilinda Le Corbusier’nin ‘Villa Savoye’ evinin fotograflanmasi i¢in alti
fotografci ile anlasilmistir. Bu fotografcilar Caroly, Gilles Ehrmann, Franck, Yann
Morvan, Christian Sarramon ve Sucheyre’dir. Onlar sadece bina ve gayrimenkul olan seyi
mimariye doniistirmiislerdir (Soulages, 2022, s.383). René Burri (1933-2014), ise Le
Corbusier’nin yapilarini fotograflamis ¢agimizin 6nemli mimari fotografcilarindan biridir.
Villa Savoye, Le Corbusier’in evi bir makina olarak goren zihninin bir tasarimi olmasi
sebebiyle hi¢cbir donemde i¢inde uzun siire yaganmamis olan bir yapidir. Hatta bir ddnem
kaderine terk edilir. Burri de iste bu donemde bu yapiyr yasanmishgiyla (ya da
yasanmamisligiyla) fotograflar. Hatta bu ikonik yapiy1 yipranmis olarak gdstermis olmasi

sebebiyle elestirilerin hedefi bile olur.

Tiirkiye’den mimar ve fotografct Cemal Emdem de Le Corbusier’nin tiim

yapilarini fotograflamis bir fotografei olarak kendini tanitmustir.
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Gorsel 49: René Burri Photography
(Kaynak:https://64.media.tumblr.com/48ba067d4d00020023bdc8a66614ad6b/tumblr_nns5bbNxHh1s8c58j05
_1280.jpg)

2.1.3 Richard Neutra ve Julius Shulman

Julius Shulman (1910-2009) mimar olmayan bir fotograf¢idir. Ancak 1930’1u
yillarda mimar ve fotograf¢i Richard Neutra ile tanigmis ve ondan mimari fotograf ile
ilgili her tiirlii teknik bilgiyi 6grenmistir. Ogrendigi bir diger sey ise ¢ekim tekniklerinin
yaninda yapilara nasil bakilmasi gerektigidir. Shulman, 1936-1968 yillar1 arasinda,
Neutra’nin yaklasik 90 yapisini fotograflar. Shulman ilerki yillarda ise mimari fotografin
en onemli isimlerinden biri olur. Zira Shulman fotograflarinin en 6nemli 6zelligi yapilar

yiiceltmesi, bir mimar gibi yapilar1 yeni bastan yaratmasidir.

Gorsel 50: Julius Shulman —Case Study House #22 Photography
(Kaynak: https://cdn2.lamag.com/wp-content/uploads/sites/6/2009/01/stahlhouse.jpg)


https://64.media.tumblr.com/48ba067d4d00020023bdc8a66614ad6b/tumblr_nns5bbNxHh1s8c58jo5_1280.jp
https://64.media.tumblr.com/48ba067d4d00020023bdc8a66614ad6b/tumblr_nns5bbNxHh1s8c58jo5_1280.jp
https://cdn2.lamag.com/wp-content/uploads/sites/6/2009/01/stahlhouse.jpg
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Gorsel 51: Julius Shulman Photography 1
(Kaynak: https://www.penccil.com/files/lU_19 334625328043_architecturebyjuliusshulmanl4.jpg)

Shulman, fotograflarinda 15181 ¢ok iyi kullanir. Ona gore 151k bir yapiyr dogru
anlatabilmek i¢in gerekli olan en 6nemli seydir. Kariyerinin ilk yillarinda Neutra’nin
yapilarini fotograflamaya baslar. Bu is birligi hayatinin sonuna kadar da devam eder. ilk
Neutra isi 1936 yilinda ¢ektigi ‘Kun House’dur. Sonraki ikonik ¢ekimi ‘Kaufman House’

ile tiim diinyanin pesinde kostugu bir fotografe1 olur.

“Neutra’nin ~ Shulman  fotograflar1  begenmesinin  sebebi ~ Shulman’in
fotograflarinda Neutra’nin “makine” benzeri geometrisindeki siirselligi yansitabilmis ve
Neutra’ya mimarisinin temsili i¢in gerekli olan gorsel farki saglamis olmasidir” (Volkan,
2017, s.202). Bu fotograflar Shulman’in kendi inisyatifinde c¢ektigi fotograflardir.
Shulman ayni zamanda Hervé’den farkli olarak fotografta yasamsal 6geleri kullanmay1 da
sever, ancak bu ogeleri ¢ok dikkatli bir sekilde yapiy1 baskilamayacaklar1 bir sekilde

yerlestirir.

Shulman, Richard Neutra’nin yani sira Gregory Ain, Harwell Harris, R. M.
Schindler, Charles Eames, ve Raphael Soriano gibi mimarlarla da isbirligi iginde

caligmalarini siirdiirmiistiir.


https://www.penccil.com/files/U_19_334625328043_architecturebyjuliusshulman14.jpg
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Shulman’in amac1 izleyenin mimariyi iginde hissetmesini saglamaktir. Bu sebeple
de her sahneyi ince bir sekilde kurgular. Onun fotograflarinda zamansiz bir zarafet vardir.
Shulman’in fotograflarinda yapinin ruhunu ortaya g¢ikarabilmek igin 151k ve golgenin
biiyiikk 6nemi vardir. Isik ve gdlgeyi Shulman fotograflarinda incelikle kurgular. Shulman
ayn1 zamanda “gdlgeleri yapilarin karakterini, olusturacagi geometrik formlar1 veya dokuyu
ortaya ¢ikarmak ve bir ruh hali yaratmak i¢in” (Volkan, 2017. s.207) kullanir. Ona gore 151k
ve golge yapiya hayat verir. Shulman’in fotograflar1 ¢ekildikleri gibi olmayip, mutlaka
karanlik odada bir takim islemlerden gectikten sonra son hallerine gelirler. Shulman bir de
zaman zaman infrared film kullanir. Bunu kullanmasinin sebebi derinlik algisi
yaratamayacag1 durumlarda yiizeyleri birbirinden ayirabilmek i¢indir. Shulman her zaman
siyah beyaz fotograf ¢ekimlerini renkli ¢ekime tercih eder. Her ne kadar 1940’1 yillardan
itibaren renkli fotograf da ¢ekmeye basladiysa da, istedigi dramatik etkiye ulasabildigi pek

sOylenemez.

2.1.4 Eero Saarinen ve Ezra Stoller

Ezra Stoller (1915-2004), mimar ve endiistri tasarimcisi bir fotograf¢i olup
cagimizin ve Amerika’nin en onemli mimari fotograf¢ilarindan sayilmaktadir. Stoller,
1915 yilinda Chicago’da dogmus, New York’ta biiylimiis, ve mimarlik egitimini de orada
almigtir. Stoller fotograf ¢ekmeye Ogrenci olarak yapilarin, maketlerin ve heykellerin
fotograflariyla baglar. Sonraki yillarda da kariyerine fotografci olarak devam etmeye karar
verir. Stoller ‘ESTO’ adli bir fotograf ajansi kurar. Bu ajans mimari fotograf ve yapili

cevrelerin fotograflanmasinda uzmanlagmis bir firmadir.

Stoller, Mies Van der Rohe, Frank Lyod Wright, Marcel Breuer, 1.M.Pei, Eero
Saarinen, Richard Meier gibi 6nemli mimarlarin pek ¢ok eserini fotograflamistir. Stoller’in
aldigr mimarlik egitiminin izleri ¢ektigi fotograflara yansir. 1930’11 yillarda basladigi
mimari fotograf ¢caligmalarini ise 1980°li yillara kadar siirdiirmiistiir. Onun fotograflar1 iki

boyutlu bir medyum {iizerinde stratejik noktayi, 1s1ik sartlarini, renk, form ve dokuyu goz
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onitinde bulundurarak mimarinin {i¢ boyutlu yasantisini aktarmayi amaglar. Modernizmin
Ikonik yapilar1 olan Falling Water, Gugenheim Miizesi, Seagram Binasi ve Eero
Saarinen’nin TWA Terminal Binasi’n1 fotograflamistir. Genellikle fotograflar1 yapilar
kadar tamidiktirlar. Onun caligmalar1 daha ziyade yapilarin belgesel niteliklerini ortaya
cikaran calismalardir. Ancak buna ragmen modern mimarinin formal ve mekansal
ilhamlarmi1 ¢ok 1iyi gorsellestirmis olmasindan dolayi, bugiin pek c¢ok bina onun

fotograflariyla taninmaktadirlar.

Stoller’in kamerasindan yapilarin geometrileri ebedi ve zamansizdirlar. Zira o, yapilara bir
kagimilmazlik aurasi yiikler. Yapilar1 nesnel olmalarina ragmen 1s181n iginde eritler. Insanlar
ve araglar ise bunun tam zitti olarak ulasilmaz olarak goriiniirler. Stoller, yapilarin
geometrik formlarini ortaya ¢ikarirken, yapilarin en iyi algilanma sekillerinin 6zerk
olabildikleri o6l¢iide (Insanin yasamadigi haliyle) yakalandiklarmi ve ayrica mimari
fotograflarda insan olamamasi gerektigini diisiiniir. Ancak bazi istisnai durumlarda 6l¢ek
vermek istediginde insan kullanir. Ancak onlara poz verdirmez. Dogal sekilde kadraja
girmelerini bekler ve g¢eker. Onun fotograflart giiniimiizde ‘memento mori’ olarak
mimaride 6limliligiin kaginilmazhigini ¢agiristirirlar.

Saarinen’in mimarisi olan TWA Terminal Binast New York JFK Havaalani’nda
1962 yilinda agilir. Yapr 2011 yilindan beri kullanilmamakta, elden gegcirilmeyi
beklemektedir.

Gorsel 52: Ezra Stoller Photography
(Kaynak: https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5d5426¢618ce1d00010de3b5/1611436728225-
5A20IW70YNPF87MBLU42/esto_64X.013.jpg?format=2500w)


https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5d5426c618ce1d00010de3b5/1611436728225-5A20IW7OYNPF87MBLU42/esto_64X.013.jpg?format=2500w
https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5d5426c618ce1d00010de3b5/1611436728225-5A20IW7OYNPF87MBLU42/esto_64X.013.jpg?format=2500w
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“Stoller’a gore giizel bir mimari fotograf “sadece bir yapinin fotografi degildir”
Volkan, 2017, s.179). Stoller’a gore gergek bir mimari fotograf, mimari ve mimariyi
deneyimlemek ve anlamak isteyen ancak bu konuda kapasitesi olmayan izleyicisi arasinda
bir iletisim olup Fotografcinin bunu yapabilmesi i¢in mimariyi ve mimarinin temsil ettigi

fikri anlamasi gerekir (ss.179-180).

Stoller fotograflarin1 sanatsal kaygilarla ¢eker. Ancak her ne kadar estetik
kaygilarla ¢ektigini sdylese de yine de yapiy1 gercekei bir sekilde ¢arpitmadan oldugu gibi
aktardiginin da altin1 ¢izer. Stoller ayrica “mimarin tasarima zaten kendi yorumunu

kattigin1 bu yiizden de fotograf¢inin mimari iizerine yorum yapmasinin gerekli olmadigini

belirtir (Volkan, s.180).

2.1.5 Frank Llyod Wright ve Yukio Futagawa

Yukio Futagawa (1932-2013), 1932 Osaka dogumlu mimar ve fotograf¢i olarak
Japon mimarisinin Kkilit isimlerinden biridir. Japon mimari fotograf¢ci ve GA (Global
Architecture) dergisi kurucusu Yukio Futagawa (1932-2013), 50 yil boyunca mimar
Frank Lyod Wright’in 400’e yakin eserini gezmis ve fotograflamistir. GA dergisi 1970-
1999 yillar1 arasinda donemin en avangard yapilarinin yer aldigi bir dergi olmustur.
Futagawa, tiim GA serilerindeki mimari yapilar1 da kendisi fotograflamistir. Futagawa,
mimari kiiresel bir olgudur ve mutlaka fotografinin ¢ekilmesi ve basilmasi gerekir demistir
(Arkas Sanat, 2012). GA basildig1 donemde donemin mimari yapilarinin belgelenmesinde
Oonemli bir misyon yiiklenmistir.

Futagawa yapilar1 alisilagelmis bakis acgilarinin  disinda farkli bir aciyla
fotograflayarak izleyicinin mimarliga bakisin1 degistirmek, mimarhigin farkli bir sekilde

algilanmasini saglamak istemistir (Locher, 2013).

Futagawa mimarlik i¢in sunlar1 soyler (Phaidon, t.y.): Mimarlik hi¢bir zaman

bagimsiz olarak var olmaz. Her zaman iklim ve ¢evresel etkiler altinda gelisir. Mimarlar da



114

her zaman seyahat ederler, ve bu seyahatleriyle biiyiik eserler yazarlar. Onun bu sozlerle
sOylemek istedigi, yapist gere8i statik olan bir binanin gezginler tarafindan yerlisi
tarafindan goriilmedigi sekilde degerlendiriliyor olmasidir. Futagawa hayatinin sonuna
kadar mimarlig1 anlamaya ve 6grenmeye calismis ve kendini buna adamistir. Boylelikle

ruhunu isine koyarak mimari fotograflarin1 gelecege birakmaistir.

Gorsel 53:Yukio Futagawa Photography- Solomon R Guggenheim Museum
(Kaynak: https://www.takaishiigallery.com/en/wp-content/uploads/YF_Main-gallery-upward-view-of-glass-
dome-Solomon-R.-Guggenheim-Museum_72dpi_665pix.jpg)

2.1.6 Bes Mimar ve Judith Turner

Judith Turner (1939-2003), is hayatina kitap kapaklari tasarimi1 yapan bir grafik tasarimci
olarak baslar. Fotograf meraki da oradan kaynaklanmaktadir. Hafta sonlari, cevre
ingaatlarda insaat malzemelerinin doku, malzeme, form ve geometriye indirgenmis
fotograflarim ¢eker. Genelde ilgisi soyut ve non-figiiratif formlaradir. Insan yapimi
endiistriyel malzemeler, saf yapisal 6zellikleri sebebiyle ilgisini daha ¢ok ¢eker. Boylelikle
mimariye karst bir ilgisi olusur.1970’li yillarin ortalarinda mimar Peter Eisenman’la
tanisir. Eisenman, fotograflarini goriince mimarlig1 fotograflamasi gerektigini soyler. Bu an

kariyerinde doniim noktasi olur.


https://www.takaishiigallery.com/en/wp-content/uploads/YF_Main-gallery-upward-view-of-glass-dome-Solomon-R.-Guggenheim-Museum_72dpi_665pix.jpg
https://www.takaishiigallery.com/en/wp-content/uploads/YF_Main-gallery-upward-view-of-glass-dome-Solomon-R.-Guggenheim-Museum_72dpi_665pix.jpg
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Turner’m olgunluk dénemi islerinde mimarlik hep yola ¢ikis noktasi olur. Zaman
icinde binalar1 sadece i¢ ve distan fotograflamak yerine onlar1 fotografik agidan ¢alisarak
fotografik yapilarin1 ortaya ¢ikarmaya calisir. ‘Judith Turner Photographs: Five
Architects’ isimli kitabinda bes iinlii mimara (Charles Gwathmey, Peter Eisenman, John

Hejduk ve Michael Graves) ayrilmis bes ayri1 boliim vardir.

Turner ile ilgili asagida yer alan bilgiler Steve Kroeter’in 30 Agustos 2012

(Kroeter, 2012) yilinda kendisiyle yaptigi soru cevap metninden derlenmistir:

Turner’in mimariye ¢ok 6zel ve bireysel bir bakis1 vardir. Nesnelerin yarattigi
golgelerden, 1sikla karanligin birbiri iizerindeki etkilerinde giizelligi arar. Golgelere
calismalarinda yiizeyler ve hacimlere verdigi degerin esdegeri bir 6nem verir. Is1gin mimari
yapt lzerindeki etkileri onu biiyiiler. Isigin mimariyi doniistiirmesi bazi malzeme
ylzeylerinde emilmesi, digerlerinde yansitilmasi ya da gegirilmesi formlarin okunmasini

etkiler.

Turner’a gore ‘bakmak’ yapilarin cephelerinin ‘diiz’ olarak fotograflanmasi
demektir. ‘Gormek’ ise nesneleri algimizdaki belirsizlige isaret eder. Onun ¢aligmalari
bakmakla gdrmek arasindaki ¢izgide ‘bilme eyleminde’ gerceklesirler. Oyle ki izleyiciyi
her an yeni bir kesfe davet eder gibidirler (Judith Turner, ty.). Onun ¢aligmalarindaki
belirsizlik mimariyi gérme seklinden kaynaklanir. Onun eserlerinde ¢cogu kez 6n arka, arka
ise On olabilir. Pozitif ve negatif alanlar yer degistirir. Turner, mimarligin bir kerede tam bir
biitiinliik icinde anlasilamayacagini ve takdir edilemeyecegini sdyler. Ona gore, bir binanin
etrafinda dolasildig1 zaman bina kendini agmaya baslar. Calistig1 parca serileri bir binanin

fikir ve niyetlerinin agiga ¢ikma tecriibesi olarak diisiiniilebilir.

Turner mimari fotografci degildir. O binalar1 belgelemek i¢in fotograflamaz. Tam
tersine, konu olarak mimarli§i kullanan bir fotografcidir. Belirsizlik her zaman

caligsmalarinin imzas1 gibidir. Cogunlukla hacimler bos olarak algilanarak pozitif ve negatif
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alanlarin yer degistirmesine sebep olurlar. Kimi zaman egrisel formlar diizlesir. Olgekler

bozulur. Perspektifler abartilir. Baz1 gorsellerinde ise yer¢ekimine meydan okur.

Mimarlar, Turner’in yapilarinda, kendilerinin daha o6nce var olduklarin
diisiinmedikleri elemanlar1 aciga ¢ikardigini sdylerler. Turner, fotograflarla kendi diinyasini
olustururken, ve bunun i¢in mimariyi konu olarak alir, onun altinda yatan karmasik yapiy1

da ortaya ¢ikarir.

Turner’a gore binayla olan gorsel iliski, fotografci tarafindan goriildiikten sonra
kompozisyonu olusturmasi ve c¢ergevelemesiyle yaratilir. Bu iliski bakan tarafindan
kurulamayabilir. Ancak bu Turner igin yine de gegerli bir olgudur. Turner her binaya ayri
ayr1 baktig1 zaman striiktiirel yapiy1 ortaya ¢ikararak mimarin siirsel ruhunu disa vurdugunu

diistiniir. Ayn1 zamanda, kendi hayallerindeki mimarileri kurar.

Gorsel 54: Judith Turner Photography
(Kaynak:www.google.com.tr/search?q=JUDITH+TURNER+PHOTOGRAPHY &source=Imns&bih=780&bi
w=1536&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwjK-6zajc33AhX3IPOHHThuCQIQ_AU0AHOECAEQAA)

Modernizmin soyut formlar1 Turner’: bu tiir mimari yapilar1 fotograflamaya iter.
Bir binay1 fotograflamadan 6nce mimar ile yapiy1 dolasarak onun en sevdigi noktalari

o0grenmeye caligir. Biraz dolastiktan sonra ise artik boyle bir veriye ihtiyaci kalmadigimni


http://www.google.com.tr/search?q=JUDITH+TURNER+PHOTOGRAPHY&source=lmns&bih=780&biw=1536&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwjK-6zajc33AhX3lP0HHThuCQIQ_AUoAHoECAEQAA
http://www.google.com.tr/search?q=JUDITH+TURNER+PHOTOGRAPHY&source=lmns&bih=780&biw=1536&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwjK-6zajc33AhX3lP0HHThuCQIQ_AUoAHoECAEQAA
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hisseder. Once bina etrafinda dolasarak 6nemli noktalar1 not eder. Ardindan y&nleri tespit
ederek giinesin mekan iizerindeki hareketinin nasil olacagini arastirir. Cekimlerini
genellikle sert giines 15181 altinda yapar. Kendisini tekrarlamaya basladigini hissettigi anda
ise ¢ekimi bitirmesi gerektigine karar verir. Yapmn biiytlikliigline gore bir binanin

¢ekimlerini tamamlamasi 2-5 giin alir. Orta format kamera kullanir.

Judith Turner’in mimari fotograflarinda bina adeta kabugundan soyulur ve dekupe
edilir (Soulages, 2022, 5.384). Soulages bu sekilde detayin merkeze oturdugunu, bambaska
bir diinya icinde binanin tasariminin yerini ete kemige biiriinmiis bicimlerini oyununun

aldigin1 soyler (5.384).

Turner’in ¢aligmalar1 baglamlarindan ¢ikarilmis mimarlik pargalaridir. Nesne dnce
parcalanir, sonra yeni bir anlam yiiklenerek yeniden yaratilir. Tipki Kiibizm’de oldugu gibi

bir mekansallik yarattig1 sylenebilir.

2.1.7 Zaha Hadid ve Héléne Binet

Héléne Binet (1959-) Isvigre dogumlu bir fotografcidir. Miizisyen bir ailenin
cocugudur. Roma’da biliylimiis, egitimini yine orada Instituto Europeo di Design’da
aldiktan sonra mimari fotograf¢iliga yonelmistir. 25 yil boyunca cagdas ve klasik yapilar
fotograflamis olan Binet, sonradan mimari fotograf¢iligin kaygilartyla manzara
fotografciligina yonelir. Roma’da biiyiimesi, onun mekan ile ve oOzellikle de mekanin
tarihiyle biiyiilenmesine sebep olmustur. Birlikte ¢alistigi mimarlar arasinda Caruso St

John, Zaha Hadid, Daniel Libeskind, ve Peter Zumthor yer almaktadir.

Analog fotografin tutucu bir uygulayicisi olan Binet sadece film ile fotograf
cekmektedir. Binet, Rowen Moore’un kendisiyle 2021 yilinda yaptigi ‘Universes for
your imagination to inhabit: the architectural photography of Héléne Binet’ isimli
sOyleside analog kamerayla iliglkisini soyle anlatir: Biiyiikk bir seyirci kitlesi oniinde

miizisyen olmak gibidir. Hata yapamazsiniz. Cekim aninda o 6zel an1 kagirmamak igin
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akliniz1 oraya vermelisiniz, ve kendiniz olmalisiniz. Binet analog ile yasamin canliliginin
hissedildigini, dijitalde ise sonsuz kez diizeltebilme imkanlariyyla homojen bir
mitkemmeligin saglandigini, bunu da tercih etmedigini sOyler. Film kullaniminda tim
dikkatine ragmen hatalarin da olabildigine ve bu hatalarin insani olduguna ve bu sebeple de
¢ok onemli olduklarini, ve insani bilinmeyen yerlere gotiirdiiglinii diisiiniir. Binet ayni
zamanda fotografin ruhunun anla iliskisinde sakli oldugunu yiirekten inanan bir

fotografcidir.

Binet’in 6zellikleri durgunluk olan fotograflari ayn1 zamanda hareket ve canlilikla
da ilgilidir. Zira o yasamin géremedigimiz yanlarini fotograflar. Pek ¢ok mimari fotografci
daha anonim kalarak, yap1 hakkinda belgesel nitelikte bilgilendirme yapmay1 tercih
ederken, Binet, tekinsiz yapisi ile sessiz yapt malzemlerinden ve onlar1 bina haline getiren
insan yasamlarindan birseyler bulup ¢ikarir, cansiz olam1 canlandirir. Tas ve betonu
kullanarak insanlik durumu ile ilgili birseyler sdyler. Onun ¢alismalarina bazi nesneler
hakkinda bilgi tasiyan fotograflar olarak bakabilecegimiz gibi, sadece kendi iginde giizel

nesneler olarak ya da hayallerimizi yasayabilecegimiz diinyalara olarak da bakabiliriz.

Binet’in bireysel ve tutarli goriisii, onu cagdas mimarligin en Onemli figiirii
yapmuistir. Binet’in ¢alistigi tinliit mimarlar Zaha Hadid basta olmak iizere Peter Zumthor,
ve Daniel Libeskind’dir. Hadid’in biitiin yapilarin1 Binet fotograflamistir. Binet’in amaci
onlarin mimarilerinin 6nemli ve gerekli yonlerini kesfetmektir. Ancak bu kesifler, onun
bireysel kimligini ortaya c¢ikarmasina engel olmaz. Bu mimarlarla isbirligi iginde
calismasina ragmen, onlar i¢in ¢alismaya karsidir. Binet kimi zaman ¢ekim yapmak istedigi
binalar1 kendisi segerken, kimi zaman da mimarlar yapilarinin fotograflanmasi i¢in onu

secerler.

Binet, Hadid’in eserlerini fotograflamaya Ingiltere’de baslar. Hadid, ona cektigi
fotograflarin bazi goriiniislerinin yeni projelerine ilham kaynagi olduklarini bile
sOylemistir. Mimar Hejduk ise onun fotograflarinda, binay1 yapmadan 6nce hayallerinde ve

riiyalarindaki ilk tasartyr gordiigiinii sOyler. Bdylece onun fotograflari, bir mimarin
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yaraticith@inin dogumu iken, digerlerininkinin bitmisligi, ya da bir baskalarininkinin

devamliligidir.

Gorsel 55: Helen Binet Photography
(Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/35/00/8b/35008b702¢ch91784f2d91c673a0320ac.jpg)

Bir mimarla tanistiktan sonra Binet, bir yapiy1 fotografladigi zaman kim

oldugumuzu, neyi ni¢in yaptigimiz sorguladigimiuz bir diinyaya adim attigimizi diisiiniir

(Moore, 2021).

Binet’in fotograflarinda golge ve 151k ile her ikisinin dogal etkilerle asinmis tas ve
beton kullanimi vardir. Bu malzemeyi ve iliskileri kullanmay1 oldukg¢a genis ylizeylerde ve
genellikle siyah beyaz ve karanliktan ve derinlerden gelen bir 1s1kla oynamay1 ¢ok sever.
Onun ¢aligmalarinda goézler 6nce parlak noktaya odaklanir. Ancak golgeler arasinda da bir
seyler vardir. Renkli fotograflarinda bile ¢ok az renk kullanir. O kadar ki adeta monokrom
gortniirler. Ana renklere gectigi zaman ise giiglii etkiler yakalar. Onun fotograflarinda
ayrica yogun bir geometri gozer ¢arpar. Ac¢ili ¢izgileri, ve onlarin ¢izgisellikleriyle gozii
gergeveden disar1 tagimalarini sever. Sekillerin arasinda ritm ve benzerlikler bulmaya
calisir. Calismalarinda insan figiirii cok nadir olarak goriiliir. Ancak buna ragmen insanin

mekana hayat veren dokunusunun izlerini siirer.


https://i.pinimg.com/originals/35/00/8b/35008b702cb91784f2d91c673a0320ac.jpg
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Binet, eskimenin samimiyetini sever. Bu sebeple de eskimelerin ve insai izlerin,
kusurlarin i¢ine girdigi yapilar1 arar. Boylelikle ideal gibi goriinen manzara bir anda ¢ok

gercek gibi gortinebilir.

Binet, fotograf c¢ekerken yalniz olmadigini, binalarin yapi1 ustalart ile
kullanicilarinin da her zaman yaninda olduklarini sdyler (Moore, 2021). Ayrica, bir binanin
tamamiyla fotograflayamayacaginin bilinciyle baz1 goriiniigleri kullanirken digerlerinin ima

etmesini bekler.

Helen Binet, Harvard Graduate School of Design (Harvard GSD)’da 2012 yilinda
yapilan ‘Helen Binet, Composing Space’ isimli etkinlikte ise ¢alismalar1 ile ilgi sOyle

sOylemistir:

Bir binayi ziyaret ettifimiz zaman o bina tarafindan sindiriliriz. Bu yiizden de biitiinsel bir
mekan algisi olusur. Bu da bizi doniistiiriir. Bu doniisiimde tiim duyu organlarimiz birlikte
calisirlar. Binay1 taniyabiliriz, yerlesim kurgusunu bilebiliriz ya da anilarimizda yer alabilir.
I¢ mekanlarini1 da daha 6nceden gormiis olabiliriz. Kokusunu alabiliriz, iisiiyebiliriz, bir ses
duyabiliriz. Tiim bunlar1 diisiinerek ‘fotograf ¢ekerken ne yapmaliyim’ diye kendime
sorarim. Bu bir ikilemdir. Ciinkii ¢ekilen bir fotograftir ve mekanin kendisi degildir. Ben
genellikle genis agilardan ve renkten uzaklasirim. Biliylik perspektifler kullanmam.
Gordiiklerimi en basit ifade sekline indirgerim. Hersey her an goziimiiziin 6niinde
degismekte. Kameranin dogru anda durmasi ve ‘tamam budur’ demesi gerekir. Bu bir
kadraj yaratmaktir. Ana amacimiz bu olmalidir. Bu kadraji yaratirken belirli bir mekanda
belirli bir an, artik bir daha orada olmayacak bir an yalitilir. Bir mekan1 gérmek igin 1s1ga,
15181 varyasyonlarint goérmek icin ise nesnenin hacmine ihtiyacimiz var. Eger bunlar
olmazsa nesne bize gériinmez. Neden siyah/beyaz diye sorarsaniz, cevabim ‘binaya iliskin

sadece bir tek hikaye anlatma istegim’ olacaktir der.

Golgelerden bahsetmeden 1siktan bahsedemeyiz diye devam eder. Binet. Golgelerle

her karsilastigimizda zaman ve mekanda olan birseyle karsilasiriz. Cilinkii baslangigta her
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yer karanlikti. Golge enerji noksanlig1r demektir. Miizikte herseyin sessizlikle verildigi gibi
fotografta da hersey golgelerle verilir. Bir golgeyi ¢ercevelemek ¢ok zordur. Renk ise

uyanma vaktini gosterir.

Diinyanin sayili mimari fotograf¢ilarindan olan Binet, son 30 yildir mimar ve

akademisyen esi Raoul Buncschoten ile birlikte Londra’da yasamaktadir.

Tiim bu fotograf¢ilara baktigimiz zaman, bizim mimari vizyonumuzu doniisiime
ugrattiklarini, onlarin “bizim gordiigimiiz — dolaysizlig1 icinde mimari degil... sanatgilar
tarafindan goriillen mimari” (Soulages, 2022, s.384) olduklarin1 goriiriiz. Gérmedigimiz
yapilar fotograflariyla hafizalarimiza kazinirlar. Oyle ki, sonradan oralara gitsek bile

hafizalarimizda o ilk gordiiglimiiz fotograflar yer eder.

Bir de mimari fotograf iiretmenin ve alimlamanin son bir yolu daha vardir der
Soulage (2022), 0 da mimari yapmin arkhe’sini, yani hem yapisal hem de eskiyi ortaya
cikaran ilkeyi ve arkaik olan1 kesfetmektir. Ona gore bu fotograflarla karst karsiya
gelindiginde binanin, izleyicinin ve fotografcinin olmak iizere i¢lii bir arkhe ortaya cikar.
Boylelikle de fotograf ruhsal diinyamiza agilarak ruhsal bir nesneye doniisiir (s.384-385).
Bu arkaik fotografcilarin en 6nemlileri Pete Turner, Keiichi Tahara, Rosine Nusimovici, ve
Ip Man’dir.

1930’1u yillardan giiniimiize kadar gelen mimari fotograf pratiklerine baktigimiz
zaman, bu ¢aligmalarin sadece profesyonel gorseller olmalarinin 6tesinde “ddnemin sanat-
tasarim akimlarindan ciddi oranda etkilenen estetik kaygilar1 yiiksek” fotograflar
olduklarin1 goriiriiz” (Volkan, 2017, s.243). Bu fotograflar donemin modern mimarisinin
¢ok Onemli belgeleri olmakla birlikte mimarlarinin hissetiklerini, ve yapilarin ruhunu
izleyicilerine aktarabilmis fotograflardir. Kimi zaman her ne kadar alisilmis kaliplarin
disina ¢ikilmis olsa da biitiine bakildiginda net bir mesaj oldugu goriiliir. O da yap1

biitlinliigii kadar yap1 parcalarinin/birimlerinin de 6nem tasimasidir. Basarili bir mimari
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fotograf i¢in fotograf¢ilarin mimari tasarim ilkelerini bilmeleri ve mimarin ruhunu

yansitmalar1 gerekmektedir.
2.2 Mimar Fotografcilar

Bu baglik altinda iic mimar fotograf¢inin fotografa bakislart mimarlik egitimleri
baglaminda incelenmistir. Bu mimar fotograf¢ilar Hiroshi Sugimoto, Ahmet Ertug, ve
Simone Bossi’dir. Bu mimar fotografcilarin her biri fotografla mimari arasindaki iliskinin
farkli yonlerini temsil ederler. Sugimoto’nun tiim derdi gegen zaman iken, Ertug
fotografta mekanlarin zamansizligini yaratma pesinde kosmus, Bossi ise mekanlarin ruhunu

yakalamaya calismistir.

2.2.1 Hiroshi Sugimoto (1948-)

)

Gorsel 56: Hiroshi Sugimoto (1948-)
(Kaynak: https://artlogic-res.cloudinary.com/w_800,h_800,c_limit,f_auto,fl_lossy,q_auto/ws-
mariangoodman/usr/images/news/main_image/29/sugimoto-
portrait_2016photocreditsugimotostudiolowres.jpg)

Hiroshi Sugimoto 23 Subat 1948 Tokyo dogumlu mimar ve fotografcidir.
Sugimoto fotograf ¢ekmeye ortaokul yillarinda baslar. 1970 yilinda Rkkyo Universitesinde
once politika ve sosyoloji okur. 1974’te yeniden bu kez California ‘Art Center College of
Design’da sanat egitimi alarak Giizel Sanatlar derecesesi olan BFA alir. Egitiminin

ardindan NewYork’a yerlesir ve Soho’da Japon antikalar1 saticis1 olarak ¢alismaya baglar.


https://artlogic-res.cloudinary.com/w_800,h_800,c_limit,f_auto,fl_lossy,q_auto/ws-mariangoodman/usr/images/news/main_image/29/sugimoto-portrait_2016photocreditsugimotostudiolowres.jpg
https://artlogic-res.cloudinary.com/w_800,h_800,c_limit,f_auto,fl_lossy,q_auto/ws-mariangoodman/usr/images/news/main_image/29/sugimoto-portrait_2016photocreditsugimotostudiolowres.jpg
https://artlogic-res.cloudinary.com/w_800,h_800,c_limit,f_auto,fl_lossy,q_auto/ws-mariangoodman/usr/images/news/main_image/29/sugimoto-portrait_2016photocreditsugimotostudiolowres.jpg
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Sugimoto mimar olarak taninmakla birlikte mimari bir egitime sahip degildir. Bu sebeple
de New York’ta yasamakla birlikte ayni zamanda da Tokyo merkezli ‘New Material
Research Labaratory’ isimli kendi mimarlik firmasinin da yoneticiligini yapmakta, ancak
burada onun hayallerini hayata gegirecek olan {i¢ tane mimarla birlikte ¢alismaktadir.
‘Deniz Manzaralari- Seascapes’, ‘Tiyatrolar Projesi — Theater Projects’, ‘Miize
Dioramalari- Museum Dioramas, ‘Portreler Serisi- Portrait Series, ‘Mimarlik Serileri-
Architecture Series’ isimli seri fotograf c¢aligmalar1 vardir. Eserleri Kuzey Amerika ve
daha pek ¢ok iilkenin 6nemli miizelerinde sergilenmektedir.

Tim bu calismalarin tek bir ortak noktasi vardir. O da zamamin dogasidir. Tiim
eserleri zamanla ilgilidirler. Simdiki zaman, ge¢mis zaman ve hayal edilen gelecek zaman.
Ve bunlara ilave olarak fotograf tarafindan kayit edilen zamanin siiresi. Tiim bu zamanlar

eserlerinin kilit noktalarini1 olusturur.

Gorsel 57: Sugimoto -Architecture — Gugenheim Museum, New York (1997)
(Kaynak: https://artlogic-res.cloudinary.com/w_800,h_800,c_limit,f_auto,fl_lossy,q_auto/ws-
mariangoodman/usr/images/news/main_image/29/sugimoto-
portrait_2016photocreditsugimotostudiolowres.jpg)


https://artlogic-res.cloudinary.com/w_800,h_800,c_limit,f_auto,fl_lossy,q_auto/ws-mariangoodman/usr/images/news/main_image/29/sugimoto-portrait_2016photocreditsugimotostudiolowres.jpg
https://artlogic-res.cloudinary.com/w_800,h_800,c_limit,f_auto,fl_lossy,q_auto/ws-mariangoodman/usr/images/news/main_image/29/sugimoto-portrait_2016photocreditsugimotostudiolowres.jpg
https://artlogic-res.cloudinary.com/w_800,h_800,c_limit,f_auto,fl_lossy,q_auto/ws-mariangoodman/usr/images/news/main_image/29/sugimoto-portrait_2016photocreditsugimotostudiolowres.jpg
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Sugimoto, Marcel Duchamp’in yazi ve eserleri ile Dadaist Ve Siirrealist akimlarin
oldukca etkisi altinda kalmis bir sanatgidir. Ayni zamanda 20. yiizy1l mimarligina da biiytik
ilgi duymaktadir. Modernizm iginden ¢ikilmasi imkansiz olan bir labirenttir. Sugimoto’nun
her fotografi bu labirentten disar1 ¢ikis yolunu bulma cabalardir. O, kaderlerimizin
kontroliiniin bizde oldugunun hayalini kurmamiza imkan verir. Boylelikle neyi keskin
gormek istedigimizin kararini biz veririz. Geri kalan her sey ise sislerin ic¢inde sarip
sarmalanmistir. Sugimoto tarihi bulaniklastirmak ve izleyiciyi yoldan ¢ikarmak i¢in zamani
kullanir. Sugimoto’nun yapilari, Kairos ile Chronos arasinda, kurnazlikla bilgelik, tarih ile
modernite arasinda bir yerlerde, diinyadan sonraki ya da diinyadan 6nceki bir diinyanin
simiilakrumu, tarihsiz bir zamanin ifadesi gibidirler. Tiim bu yapilar, terk edilmis ve ilksel
modernlik fonksiyonlarini yitirmislerdir. Tarihsiz dingin yasamlar1 i¢erisinde kendi bireysel
ilerlemelerini yavaslatmakta ve geriletmektedirler. Izleyici, bu binalarin bir zamanlarin
modernist toplum iitopyalarinin son temsilcileri olduklarinin farkindaligina sahip son
temsilcileridirler. Bu imgeler ayn1 zamanda ¢agdas medeniyetimizin heteretopik yapisini da
ac1ga cikarirlar. Sugimoto gercek ve litopya arasindaki mesafeyi goriiniir kilarak her binay1
arketipine doniistiriir (Bonami, 2003, s.10). Gergegi bulaniklastirarak mimarlik ve onun
uzam icindeki hacminin sembolik varligin1 sorgular. Onun fotograflar1 siireksizlik

karsisindaki zafiyetimizin miitkemmel temsilleridir.

Sugimoto, 20. Yiizyil mimari fotograf ¢ekme gelenegine bagli kalarak binalar
genellikle tek kare fotograf ¢ekimiyle sinirlamistir. Bunlarin iki istisnasi vardir. Bir tanesi
Antonio Gaudi’nin ‘Sagrada Familia’st digeri ise Rudolp M. Schindler’in ‘Schindler
House’udur (Michelis, 2003, s.12-15). Sagrada Familia’nin siirekli degisen mekan
algisiyla, Schinler House’un ise tek bir i¢ mekan perspektifinden yoksun, sadece 151k ve
golge, duvarlarin seffaflik ve doluluklariyla yaratilmis akiskan bir mekan olmasi sebebiyle

ikisini de birden fazla kareyle anlatma ihtiyaci hissetmistir.

Tiim bu seride bir taksonomi s6z konusudur. Eserler yapim yillarina gore kronolojik

olarak siralanmiglardir. Bu siralama sekli ayn1 zamanda 20. Yiizyil mimarisindeki gelisimi
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ve degisimi de gostermektedir. Her tek kare ¢ekim i¢in belirlemis oldugu stratejik nokta,
mimari fotograf kitaplarindaki geleneksel bakis agilarina karsilik gelir. Sugimoto bunlara
0zel bir anlam yiiklemez. Ancak geleneksel formlarin gelisimi anlaminda mimarinin
tarihiyle ilgilenir. ‘Architecture’ serisinde yer alan fotograflar, binalarin hatiralarimizda
yer alan birden fazla goriintiilerinin maddelesmis hallerinin tek kareye indirgenmis
fotograflaridir. Onun amaci ayrica tiim imgelerin kendisinden tiiredigi o ilk orijinal imaj
karesine ulasabilmektir. Fotograflarindaki bulaniklik binalar1 tézsel olana indirger.
Izleyicinin gdrevi ise bu gecmisin anilarinda kalmis imgeleri giiniimiize tasimak ve onlari
yeniden simdide gecmis tarihindeki keskinlikle birlestirmektir. Fotograflarin iizerindeki

netsizlik ortiisii, derinliklerdeki asil gergegi kesfetmemize yardimer olur.

Gorsel 58: Sugimoto -Architecture — Schindler House (1997)
(Kaynak: https:// www.sfmoma.org/artwork/99.560.A-C/)

‘Architecture’ serisini ‘At the End of The Century: One Hundred Yeras of
Architecture’ isimli bir sergi i¢in aldig siparis teklifiyle 1997 yilinda ¢ekmeye baslar.
Eserleri 1999 yilinda ‘Museum of Contemporary Art MCA- Chicago’da sergilenmistir.
Francesco Bonami (2003), ‘Sugimoto: Architecture’ isimli kitaba yazdigi ‘My Dear
Sugimoto’ baslikli yazida, Sugimoto’nun bu fotograflar i¢in, binalarin yapilmadan o6nce
mimarin zihnindeki hayalleri oldugunu ve onlar1 diinyanin sonundan sonra mimarlik olarak
tanimladigini sdyler. Sugimoto’nun bu ¢alismalari serap benzeri goriintiilerdir. Tim binalar

tarihi gercekliklerinden yani yasadiklar1 kendi mekanlarindan c¢ikarilmiglar, gergek
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anlamdaki ilksel goriiniimleriyle, keskin olmayan renkler ve tanimlanmamis malzeme

dokulartyla sunulmuslardir.

Sugimoto’nun tiim eserlerinde iki takintisi dikkat ¢eker: Biri ge¢mis olan, digeri ise
zamanm kendisi. Onun eserlerinin ¢ogu ‘Chronos’ yani devam eden sonsuz zamanin,
bilgelik zamaninin temsili olan ¢alismalardir. ‘Kairos’ diyebilecegimiz zamandaki dogru
ve tek anlar ile tarihin bir ana sikismis hallerini ortaya ¢ikarmak, onun ilgisini ¢ekmez.
Onun arzusu, imajin soyutlamaya dogru akip gitmesi ve izleyicide ger¢ek farkindaligin
keskinlikten degil de karmasikliktan geldiginin hissiyatini uyandirmak istemesidir. O
Bonami’ye (2003) gore, hayatin bir riiya oldugunu diisiiniir ve izleyiciye disaridaki hayatin

bir rilya, gercegin ise uyurken deneyimlediklerimiz olduguna inandirmak ister.

Sugimoto, Strand Bookstore’da Darius Hymes’in kendisiyle yaptigi soyleside
‘Architecture’ serisi caligmalar1 hakkinda kendisine yoneltilen sorulara verdigi yanitlar

asagidaki gibi 6zetlenebilir (Strand Book Store, 2019):

Sugimoto 8x10 biiyiik format kamera kullanir. Fotograflarinda ¢ok uzun pozlamalar
yapmasi, kendisini ¢ok yiiksek bir teknoloji beceri sahibi olarak iine kavusturmustur.
Kendisi ayni zamanda ¢alismalarinin felsefi ve kavramsal boyutlar1 biyiik ilgisini
cekmektedir. ‘Architecture Series’ calismalarinda, fotografin odak noktasini sonsuzluk
noktasmin iki katt mesafeye yerlestirir. Oyle ki koriikte hicbir durak ya da esneme pay1
kalmaz. Kiiciik kameralarda sonsuzluk noktasini gegmek miimkiin olmamakla birlikte,
kendi kamerasiyla bunu yapabilir. Boylelikle diinya dis1 goriintiiniin net olmadigi bir yerde
Sugimoto fotograflarini geker. Sugimoto kamerasini zaman makinesi olarak kullanir. Bu
caligmalarinda amacit mimari eserden geri giderek mimarin eser yapilmadan onceki
hayallerini kurdugu giine donmeyi amaglar. Iste o baslangic aninda mimarin kafasindaki
imgeler o kadar net degildir. Orada s6zkonusu olan bir hayal diinyasidir. Sugimoto’ya gore
de bu goriintii bitmis olandan ¢ok daha giizeldir. Mimar gergeklerle, maliyetlerle,
miisterilerle savagsmak zorundadir. Sugimoto’ya goére binalar1 bu sekilde gormek onlarin

ruhunu ortaya c¢ikarmak anlamma gelmektedir. Boylelikle sert kenarlar, detaylar
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kaybolmakta, mimarin hayal diinyas1 ortaya ¢ikmaktadir. Sugimoto’nun bu seri i¢in ¢ektigi
binalarin cogu 80-100 yillik binalardir. Hepsi bir sekilde zamanin yiizeylerinde olusturdugu
tahribattan nasiplerini almiglardir. Sugimoto’nun amaci ise onun ifadesiyle bu binalara bir
yliz gerdirme islemi yapmak, nihai goriintiiler gercek goriintiilerden c¢ok daha giizel

olmakta, tiim ¢irkin goriintiiler, yipranmalar ve hatalar bu sekilde gizlenebilmektedir.

Sugimoto calismalarin1  ‘zamamin pozlanmasi” olarak tanmimlar. Eserleri ayni
zamanda hayatin geciciligi ve hayat ile Olim arasindaki karsithigi iizerine

yogunlagmalarinin iirtinleridir.

Japon Kkiiltiiriinde higbir sey sabit degildir ve higbir sey sonsuza kadar siirmez.
Hersey hareket halinde ve degiskendir. Japon mimarisi ahsap iizerinedir. Yapilarin dmiirleri
50-60 yildir. Bu yiizden de Japonlar zamanin ruhuna gore hep yeniden insa ederler. Bati
mimarisi ise bunun tersine hep kalicilik {izerine kuruludur. Bu diislince Japon
diistincesinden ¢ok farklidir. Her ikisinin bu anlamda zaman algis1 ¢ok farklidir. Sugimoto
nesnelerin gelip gegiciligini Budist bir tevekkiil olarak adlandirir (Strand Book Store,
2019). Bu tevekkiil de degisimin kendisidir.

2.2.2 Ahmet Ertug (1949-)

Gorsel 59: Ahmet Ertug (1949-)
(Kaynak:https://www.brucesilverstein.com/media/cache/resolve/500x500_fit/5d814400a5aa2c6c4e8b4567/94
131c5a3daaab7022a7542dfbae66aa.png)


https://www.brucesilverstein.com/media/cache/resolve/500x500_fit/5d814400a5aa2c6c4e8b4567/94131c5a3daaab7022a7542dfbae66aa.png
https://www.brucesilverstein.com/media/cache/resolve/500x500_fit/5d814400a5aa2c6c4e8b4567/94131c5a3daaab7022a7542dfbae66aa.png
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Ahmet Ertug, 1949 Istanbul dogumlu, mimar, sanat fotografcis1 ve yayincidir.
Londra ‘Architectural Assosiation Scholl of Architecture — AA’da mimarlik egitimi alarak
1974’te mezun olmustur. 1974-76 yillar1 arasinda iran’da calisirken yapmis oldugu proje ile
Aga Han Odiilii’nii alir. iran’da mimar olarak ¢alisirken fotografa ilgi duymaya baslar.
1978’de ‘Japan Fouyndation- Japonya Vakfi’nin verdigi bir 6diilii kazanarak oniki ay
Japonya’da yasar ve fotografin estetik kaygilarla nasil ¢ekilmesi gerektigini 6grenir. Zen
bahgeleri ve tarihi kentler iizerine g¢alisir. Bir mekana girdigi zaman nerede durmasi
gerektigini, mekanin kalbinin nereden hissedilmesi gerektigini Japonya’da &grenir.
Japonya’dan Tiirkiyeye’ye dondiigii zaman ise mimarligi birakip fotografciligr bir meslek
olarak yapmaya karara verir. Once Kiiltir ve Turizm Bakanligi’'nda ¢alismaya baslar.
Osmanli ve Bizans kiiltiirlerine yogunlasarak 20 yil onlar1 ¢alisir. Ancak yasadigi “bazi
olaylardan sonra mimarlik meslegini birakmis, yayinci ve fotograf¢t olarak mimari ile i¢ ige
olmaya devam etmistir” (Tuncelli,2018, s.1703). Bu donemde, Selguklular, Istanbul’un
Kubbeleri, Topkap: Saray1 ve Islam Eserleri Miizesi iizerine son derece kaliteli baskilarla
albiimler hazirlamig, bunlarin her tiirlii finansal destegini de Borusan saglamistir.

“Almig oldugu egitim nedeniyle fotograflarina farkli bir bakis acis1 ve gorsellik
kazandiran Ahmet Ertug, cekmis oldugu fotograflarinin ¢ogunda yapinin insa edildigi
zamanin teknik ustaligr ve duyusal atmosferini bir arada gostermektedir” (Tungelli, 2018,

5.1703). Fotograf ¢aligmalarinda Diisseldorf Ekolii’nden etkilendigi goriilmektedir.

O donemler mimaride €itopia’ fikirlerinin ¢ok ©onemli oldugu donemler olup
yapilmasi zor olan seyler hayal edilmektedir. Ornegin mimar Ron Herron ‘Walking City-
Yiiriiyen Sehir’ isimli bir yap1 tasarlamistir. Ancak {itopyact idealler gercek diinyadan
uzaklastikca miikkemmel bir gercek diinya yaratma ihtiyact giderek artmaktadir. Ertug

fotograflarinda bu miikemmelligi aramis ve yakalamaya ¢aligmigtir.

Ertug, o donemde kullandig1 kameranin mimari fotograf i¢in yeterli gelmeyecegine
kanaat getirerek ‘view camera’ denen koriiklii biliyiik format kameralara geger. 20x25°lik

SINAR kamera kullanir. Ahmet Ertug, biiyiik format kameralarla yavas hareket edilmek
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zorunda olundugu bu yiizden de konunun oOnceden segilerek diisiiniilmek zorunda
kalindigin1 bunun da gorkemli fotograflarin olusmasinin ilk adimi oldugunu soyler (Kule
Film, 2020). Ertug fotograf ¢ekimine baslamadan neyi, nasil, hangi 1sik ortaminda
cekecegine karar verebilmek i¢in uzun bir arastirma dénemine girer. Isigin degismesiyle
mekanin da degiserek vasatmis gibi goriinen mekanlarin birdenbire nasil degiserek
farklilagtigin1 farkeder. Ya da yapimin mimari gizemini mistik havasini yakalayabilecegi
fotograflarin pesinde kosar. Amacit hep mekanin ruhunu yakalayarak izleyicisine o duyguyu
yasatmak, mekanla bir olma hissini verebilmektir. Ahmet Ertug’un uzmanlik alani
Tirkiye’nin Helenistik, Yunan, Roma, Bizans ve Osmanli donemlerinden mimari ve
arkeolojik eserlerin biiylik format fotograflanmasidir. Ahmet Kocabiyik ile ‘Ertug
&Kocabiylk: Publishers of Fine Art Books’ isimli yaymevini kurmustur. Ertug’un
eserlerinin yaklasik 25 ciltlik bir seri ile basimi yapilmistir. 2009°da Avrupa’nin 30 tarihi
kiitiiphanesini fotograflamistir. Mimari miras1t ¢ekme sebebi, insanlara bu mirasin
farkindaligim verebilmektir. Ertug, “Insanlari mimari mirasin igine gotiirecek, onlarin
diistincelerini degistirecek, onlari egitecek bir arag olarak fotografinin” (Kule Film, 2020),
katkisinin ¢ok olacagini diisiiniir, bu yilizden de insan goziiniin géremedigi genis aci

objektif kullanarak mekani bir kerede ¢ekip anlatmaya calisir.

Ahmet Ertug’un fotograflar bugiine kadar gelmis biitiin mimari fotograf siireciyle
baglantilidir. Ertug, fotograflarmi ‘izler/Suretler’ (Kule Film, 2020) adli yayinda su
sekilde aktarir: Benim aradigim hep bir perspektif var, kagis noktasi. Sectigim yerler de hep
bu kagis noktasi olan yerler. Onemli olan kameray1 nereye koydugunuz. Bunu ilk 5 dakika
icinde belirlemem gerekir. Kendimi yapiy1 tasarlayan mimarin yerine koyarim. Bu adam bu
eseri olustuturken nerede durup eserine bakiyordu? Ilk cektigim fotografta yapmin biitiin
ruhu ortaya ¢ikmis oluyor. Siyah Ortiiniin altina girip ‘Loop’u goziime dayadigimda o kalp
atisin1 hissederim. O noktaya netleme yaparim. Iste o nokta, 0 mekanda kalbin att181 yerdir.
Genelde yapilarda insanlarin olmadig1 anlarda ¢ekimlerimi yaparim. Bu yapilara sonsuzluk
ve sessizlik kavramini getiriyor. Zaten fotografin igindeki gizem ve sessizlik, insanlarin

olmayisiyla belirginlesiyor. Bdylelikle fotografin zamanini yok ediyor. Fotografa
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zamansizhik geliyor. Igine insan girince fotografi tarihlendiriyorsunuz. Hi¢ kimsenin
olmamasi istedigim sessizligi yaratiyor. Bakan kisinin o fotografin i¢indeki insan olmasini
istiyorum. O fotografin i¢ine girmesini ve i¢inde kaybolmasini istiyorum. Fotograflarimin

gizemi aslinda budur.

Ahmet Ertug ayn1 zamanda iliistrasyonlardan, minyatiirlerden de ¢ok etkilenmistir.
Altan iiste, sagdan sola okumalar Batililar i¢in ¢ok zor olsa da, Ertug’un fotograflarinda bu
tir okumalar yogun olarak goriiliir. Ve bunlar1 bilmeyen onun fotograflarini anlayamaz.
Hali desenlerindeki renkler opera binasi fotograflarinda dikkati ¢eker. Oryantal renk

planlarmin izleri bu fotograflarinda dikkati ¢eker.

Gorsel 60: Ahmet Ertug — Kiitiiphaneler Serisinden
(Kaynak: https://www.ahmetertug.com/works/libraries/#gallery-14)

1. Diinya Savasi’ndan sonra Modern Fotograf sanati icerisinde gelisen miikemmeliyetgi
anlayis ve bigem sonraki bir¢cok fotograf sanatcisi tarafindan da benimsenir. Ahmet Ertug

da bunlardan biridir.

Ertug’un fotograflar1 fazla simetriktir. O kadar ki binalarin gercekleri aslinda insan

yapimu olduklari i¢in asimetriktirler. Asimetrileri ancak bu miikemmel fotograflarin hatalari


https://www.ahmetertug.com/works/libraries/#gallery-14
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gostermedeki basarisiyla algilanabiliriler. Zira bu mekanlarin gercek yasamdaki algilarinda
akilda kalan seyler ¢cok baskadir. Ahmet Ertug’un amaci, binanin diiz goriintiisii ile biiyilik
bir alan derinligi yakalamaktir. Mimari fotografciligin ilk 6rneklerinde de bu tiir detaylar
dikkati ¢eker (Arkas Sanat, 2012). Ahmet Ertug’un fotograflarinda her mekan katman
katman birbirine agilir. Fotograflarinda miithis bir perspektif etki vardir. Eserleri izleyiciyi
karsisia adeta Kilitler. Oyle ki izleyici o kacis noktasma kilitlenerek mekanimn icinde

kaybolur.

Ahmet Ertug, zamaninda ¢ekilmis pek ¢ok mimari fotografi benzer kadrajlarla
tekrar ¢ekmistir. Ertug icin detaylar ve milkemmelliyet ¢ok onemlidir. Benzer kadrajlari
paylastigi Candida Hofler ise bambaska bir bakis acistyla milkemmelliyete daha az 6nem
verdigini, hi¢bir zaman 0 mekanlarda 15 dakikadan fazla durmak istemedigini, ve odayla
ilgili ilk anin1 hafizasinda korumak istedigini, ve kamerasiyla ¢ekmek istediginin de bu an
oldugunu séyler (Arkas Sanat, 2012) .

Ertug’un fotograflar1 biiylik format olduklar1 i¢in fotograflarini bastiracak kaliteli
bir yayinci bulmakta zorlanir. Yaptig1 caligmalarin benzerlerini ilk kez Japonya’da goriir.
Boylelikle de kaliteli bir baski i¢cin Avrupa’da bir yayinci ile ¢aligmasi gerektigine karar
verir. Tim smirli edisyon baskilar1 Italya’da, Almanya’da ve Isvigre’de basilir ve
ciltlenirler. Ertug’un biitiin kitaplar1 biiyiik ebatlarda basilmislardir. Kitaplar1 Istanbul’un
mimari arkeolojik mirasi, Avrupa’daki kiitiiphaneler, anitlar ve tiyatrolardir. Yaklagik 7

yildir da Italya’da Ronesans’in yasandigi bolgelerde cekimler yapmaktadar.

Ertug, Arkitera dergisi i¢cin Nil Dégerlioglu ile 13 Haziran 2019 yilinda yaptig

sOyleside 1yi bir fotograf¢r olmanin gereklilikleri hakkinda sunlari soyler

Iyi bir fotograf¢1 olabilmek igin dnce ¢ok saglam bir kiiltiir altyapisinda egitim
almis olmak gerekli. Teknik konulardan 6nce mimari, arkeoloji, ¢gevre sorunlar1 gibi
konularda bilinglenmek sart. Neyi ne amagla c¢ekeceginize karar verdiginiz anda

zaten gerekli olan teknik donanim ile tanisiyorsunuz (Dogerlioglu, 2019).
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Ertug, insanlarin mimari miraslar ile hi¢ ilgilenmediklerini fark ettigi zaman
fotografi bir ‘bilinglendirme’ araci olarak kullanmaya baglar. Amaci hep normal bir insan

gbziliniin géremeyecegi detaylar ile mekanin ruhunu yakalamaktir.

2.2.3 Simone Bossi (1985-)

Gorsel 61: Simone Bossi (1985-)
(Kaynak: https://www.urlaubsarchitektur.org/wp-content/uploads/2018/03/simone_bossi.png)

Simone Bossi, 1985 yilinda Italyanin Varese kentinde dogmustur. Mimarlik
egitimini Sevil’deki Etsa Universitesi’nde tamamladiktan sonra Milano Polytechnico’ya
devam etmis, 2011 yilinda mezun olduktan sonra da yaklasik bes yil italya, Hollanda ve
Isvigre’nin Italyan bélgesinde mimar olarak ¢alismustir. 2010 yilinda ise artik kariyerini
fotograf lizerine devam ettirme karar1 alarak mimari fotografa yonelmistir.

Bossi mimari fotografin 6nemli isimlerinden biridir. Kendi kendini yetistirmis bir
fotograf¢1 olarak diinyanin pek cok filkesinden pek c¢ok mimarla calismistir. Tim
fotograflarinda ruhani ve siirsel bir hava sezilmekle birlikte Bossi mekanlarin ruhunu
yakalamis bir fotografcidir. Renk ve Is1g1 kullanimindaki basarist onun ¢alismalarini sanat
statiisiine c¢ikarmaya yetmektedir. Bossi ¢ekmekten c¢ok diisiinmeye zaman ayirir. Her
kareyi iyice diisiinerek emin olduktan sonra ceker. Fotograflari genellikle yarattiklari

atmosferik etkiler sebebiyle ovgliye deger goriiliirler.


https://www.urlaubsarchitektur.org/wp-content/uploads/2018/03/simone_bossi.png
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Simone Bossi, mimari fotografa ait diisiincelerini, Amy Frearson ile 12 Mart 2021

tarihinde yaptig1 sOyleside soyle ifade etmektedir:

Bossi, caligmalarinda bir donemin mimari fotograf¢ilarinin yaygin olarak kullanmis
olduklar1 biiylik format analog filmli kameralar kullanir. Dénem itibariyla fotograf hayatina
dijital kameralarla baslamis olmakla birlikte, sonra analog kameraya yo6nelir. Bunun sebebi
ise dijital kameralarla g¢ekilen fotograflara bir suniligin hakim oldugunu diisiinmesidir.
Fotograflar1 kusursuz hale getirmek yerine kusurlar1 giizellikleri ile kabul etmeyi tercih
eder. Dijital ona gore hazmedilmesi ¢ok zordur, zira aynmi1 kadrajdan cekilebilen yiizlerce
fotograf sebebiyle, ¢ok fazla alternatifin olmasi, herseye istendigi zaman sahip
olunabilmesi, diizeltmelerin istendigi zaman yapilabilmesi ona gore yamlticidir. Filmli
kameralarda ise deklansore bastiktan sonra bir adim geri g¢ekilerek 6zneden uzaklasma

imkani bulur. {1k filmli fotograf ¢ekimi ispanya’da Aires Mateus tasarimi bir 6zel miilktiir.

Bossi calismalarinda genellikle yumusak 1sik kullanir. Renge ise ¢alismalarinda
ancak amacina uygun olarak yer verir. Detaylara ¢ok 6nem verir. Her fotografi ¢ekerken
amaciin binanin yaratti§i duygusal deneyimle iletisim kurmak oldugunu sdyler. Renk ve
151810 bir stil olarak kullanilmalarina karsidir. O renk ve 15181 6zel bir ortam yaratmak ve
birtakim hisler uyandirmak i¢in kullanir. Rengin sesine anlam vermenin énemli oldugunu,

aksi taktirde rengin bir filtreden ve bir modadan 6te bir sey olamayacagini diisiiniir.

Bossi, fotografin mimariye yaklagiminda farkli bir ara¢ oldugunu sdyler. Zaman
icinde projelerin duygusal yonlerine yonelir. Boylelikle masa basinda olmak yerine, gergek
uzamda olmasi gerektigine karara vererek fotografa yonelir. Onceleri kendi calistigi
ofislerin proje fotograflarin1 ¢ekmekle ise baslar. Bu calismalar ona ilham verir. Bu sekilde
mimarlik ve mekan ile daha fazla iliski i¢inde olabilecegini kesfeder. Bossi i¢in mekandan
aldig1 duygulanimlart devam ettirebilmesinin araci fotograf olmustur. Sonugta yakalan ise

tecriibenin karsilig1 olan bir goriintiidiir.
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Bossi, herseyin uzayda bir birlesme noktasinda bulustugunu ve kendisinin de bunu
yakalam cabasi i¢inde oldugunu sdyler. Mekanin herkes i¢in 6zel ve bireysel olan duygusal
tepkiyi iiretmesi onu ¢ok heyecanlandirir. Zira herkesin ve her mekanin kendi ge¢misi ve
hikayesi vardir. Bossi kendisinin bir stili olduguna dair sdylemleri pek dogru bulmaz. Zira
ona gore bir stil, bir noktayla digeri arasinda onu tanimlayan belli bir takim ozellikler
biitiiniidiir. Bu 06zellikler biitiinli o stilin i¢inde yer alip almadigimizi tanimlamak igin
yeterli sebebptir. Bossi ise sinirlarinin olmamasindan, limitsizlikten hoslandigini ve bu

smirsizligin kendisini cezbettigini soyler. O isinde serbest ve Ozgiir olmak ister (Frearson,
2021).

Gorsel 62: Simone Bossi (1985-)
(Kaynak: https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5807f6abf5e231054f728924/1534942960002-
SRHREH00BL432D20V26Q/A+Glimpse+at+the+Work+of+Architectural+Photographer+Simone+Bossi+on
+Anniversary+Magazine?format=1000w )


https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5807f6abf5e231054f728924/1534942960002-SRHREH00BL432D20V26Q/A+Glimpse+at+the+Work+of+Architectural+Photographer+Simone+Bossi+on+Anniversary+Magazine?format=1000w
https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5807f6abf5e231054f728924/1534942960002-SRHREH00BL432D20V26Q/A+Glimpse+at+the+Work+of+Architectural+Photographer+Simone+Bossi+on+Anniversary+Magazine?format=1000w
https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5807f6abf5e231054f728924/1534942960002-SRHREH00BL432D20V26Q/A+Glimpse+at+the+Work+of+Architectural+Photographer+Simone+Bossi+on+Anniversary+Magazine?format=1000w
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Bossi, oldugumuz gibi gordiigiimiizii sOyleyerek, fotografi ¢ektigi andaki ruh
halinin kendidinin bir yansimast oldugunu diisiiniir. Ona goére bu nostaljik, iiziicli, ya da

romantik ruh halleri arasinda estetik bir denge olabilir.

Mimarlikta, mimar, miisteri ve fotograf¢inin binayla olan iligkiler biitiiniiniin ¢ok
yogun ve muhtesem bir duygu oldugunu diisiiniir Bossi. bu sebeple de mimari bir yapiy1
deneyimlemeye gittigi zaman, bir insan1 ziyaret etmeye gider gibi gittigini, ve o yapiy1
fotograflarken de kendisini sanki bir insanla iliskideymiscesine iliski i¢cinde oldugunu
farkeder. Bossi, binalarin fotografa doniismelerinde Onceleri kati bir ifade sekli olan
mimarlik egitiminin etkisinde kaldigini, ancak birka¢ sene bu ydnde c¢alismalarini
yiiriittiikkten sonra duygularinin daha agir basmaya basladigini farkettigini sdyler. Ona gore
bu duygu ve hisler kendisinin olabildigi gibi, mimarinin kendisinin ya da mimarin da
olabilirler.

Bossi, gbziiniin ve bilingdisinin otomatik olarak mimari bir bakisla kompozisyon
yapmasint sagladiginin farkinda oldugunu, ancak zaman i¢inde bu katiligi asarak daha
serbest ve agik ifade arayislarina yoneldigini, yani ¢aligmalarina yeni bir katman ilave
ederek devam ettigini sdyler.

Bossi kullandigi kameranin bir 6nemi olmadigini, 6nemli olanin kendi hizin1 ve
ritmini ona uydurmak oldugunu, dijital jenerasyonda dogdugu icin Onceleri dijital
kameralar kullandigini, ancak soinralari kendi ritmini ve hizin1 tanidiktan sonra filmli
kameralara gectigini sdyler. Ona gore dijitalde ¢ok fazla alternatifin olmasi estetik degerleri

de etkilemektedir.

Kusurlulugun estetiginin ve yavashigin 6nenmi kavramaya basladigi zaman Bossi
deklansore bastiktan sonra geri ¢ekilerek nesneden uzaklasir. Bu sekilde tamamen dengede
oldugunu diisiintir. Ona gore, denklansore basma aninda gelen sese saygi gostermelidir.

Bossi boylelikle daha az ¢eker, ve daha fazla diisiiniir.

Bossi, hayatta pek ¢ok seyi kontrol edebildigimiz gibi, pek ¢ok seyi de kontrol

edemedigimizi, bu sebeple de bunlarla yasamayr O6grenmemiz gerektigini ve kontol
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edemediklerimizle denge i¢inde yasamay1 6grenmedigimiz taktirde ne ¢ektigimizi de tam

olarak géremeyecegimizi diigiiniir.

Bossi, her kadraj ya da pozisyon igin bir fotograf ¢eker, ve sonra arkasini doniip
gider. Bu belki de yanlis bir noktadir, fakat o an ve onun i¢in dogru noktadir. Ona gore bu
an o kadar anlamlidir ki, kotii bir fotograf bile begenilir hale gelir ki, bu duygu ancak o anin

i¢sellestirilmesiyle yasanilabilir.

Genellikle her bina i¢in yaklasik 20-30 fotograf ¢eker. Cekimlerde hi¢ acele etmez.
Kameray1 bir kenara birakarak ne hisstigini gérmeye c¢alisir. Denklagér anina biiyiik bir
saygi duyar. O an, bulunulan mekanin, pozisyonun ve duygularin biitiiniiniin bir neticesidir.
Bu an bitis noktas: ve serbest kalma anidir. Bossi’nin ilk ¢ektigi fotograf tonlamalari
ayarlama istegi sebebiyle her zaman en uzun siirede cekilir. Onun post prodiiksiyonda
diizeltmelere ayirdig1 vakit ¢ok fazla degildir. Filmi bir moda olarak degil, bir yaklasim
tarzi olarak kullanir. Ancak yasadigi teknolojik donemin de bilincinde olarak yazilimlar ve
dosyalamalardan ve diizeltme imkanlarindan da yaralanir. Ancak her zaman i¢in elinde tek
bir fotograf vardir. Ve fotografin se¢imi sadece ve sadece o an yasanan deneyimdedir. Renk
ise onun fotograflarinda deneyim bir parcast olup, paylasmak istedigi duyguyu

yogunlastiran bir 6gedir. Bu sebeple de renk dengesi ¢alismalarinda biiyiik 6nem tasir.

Ayrica Bossi, bos mekanla ve boslukla ¢alismaktan biiyiik zevk alir. Onun ilgi alani
hep mekan olmustur. Mekan ve bosluk onun fotograflarinin olmazsa olmaz iki nesnesidir.
Bunlar gibi iki dokunulmaz seyle ¢aligtigi zaman ise etrafindaki herseyin 6nem kazandigini
diisiiniir. Ona gore sicak bir ton rahat bir ortami ifade edebilirken, soguk bir ton yokluk
hissi verebilir. Binanin 6lgegi karsisinda yasadigi i¢e doniik yalmizlik hissini vurgulamak
icin renklerden yaralanir. Kdseyi donilince gergekten goriip deneyimlemesi gerektigini
diistindiigii bir deneyim varsa sicak renkleri kullanir. Bossi’ye gore renkler sonugtur. Aksi
durumda renkler filtre gorevi goriirler ki o0 zaman moda olurlar. Bu sekilde sonuglandiginda

ise fotograflar uzun siire yasamazlar. Insanlarin yaslanmasinin biiyiileyiciligini izlemek
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gibi, binalarin yaslanmalar1 da insan1 diisiindiirmelidir. Bu sebeple Bossi, de rengin sesine

kulak vermek gerektigini sdyler.

Bossi bir binayir uzaktan goriir gormez onun kendisine uygun olup olmadigina,
orada kendisi olup olamayacagina aninda kara verir. Karari miispet ise, kamerasiyla daha
derinlere inerek kesfetmenin tadina varir. Yapiya karsi higbir ¢ekim hissetmedigi zaman ise

o anin kendisine ait bir an olmadigin1 diislinerek bunu sikilmadan sdyler.

Bossi’nin yarattigi imajlarda miithis bir siikunet ve sakinlik hakimdir. Fotograflar
belirsiz ve pargalidir. Cogunlukla yap1 ya da mekanin bir boliimiinii ve bir kisim duygulari

gosteren ¢alismalar iiretir. Bu anlar ¢ok bireysel ve 6zel anlardir.
Bossi sadece bildigimizi gérdiigliimiizii soyler.

Mimarlik egitiminin onun bilingli ya da bilingsiz olarak ¢ergeveleme yapan goziini
biiyiik olgiide etkiler. Gordiiklerinden ziyade hissettikleriyle kadrajlarini olusturur. Sabirla,

estetik algisinin duygusal olarak mekanla ¢akigsmasini bekler.

Bossi halen Paris ve Milano’da yasamakta ve diinyanin her yerinde fotograf

¢ekimlerine devam etmektedir.

2.3 Fotografin Mimari Unsur Olarak Kullanmilmasi
2.3.1 Herzog & De Meuron

Herzog & De Meuron Mimarhik Firmasi 1978 yilinda Jacques Herzog ve
Philippe de Meuron tarafindan Isvigre’nin Basel sehrinde kurulmustur. Grup geleneksel
mimari elemanlart temelliik etmeleri ve dogal ile yapay malzemeleri bir arada
kullanilmalariyla taninan bir tasarim grubudur. “Genellikle seri halindeki birimleri,

malzeme ve imge birlesecek sekilde kullanirlar; bazen malzemeyi imge gibi, bazen de
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imgeyi malzeme gibi kullanirlar (Foster, 2011, 5.187). Bu tezde firmanin mimarlik fotograf
iligkisini gdsteren bir tanesi yarisma projesi, diger ikisi ise uygulanmis yapilar olmak {izere

li¢ eseri incelenecektir.

2.3.1.1 Greek Orthodox Church- (Yunan- Ortodoks Kilise) ve ikonalar

Bu kilise 1989 yilinda Zurih, isvigre’de yapilmak iizere bir yarigma projesi olarak

projelendirilmis, ancak kilisenin rahibinden onay ¢ikmayinca uygulamaya geg¢ilememistir.

Gorsel 63: Herzog & De Meuron- Greek Orthodox Church (maket) 1

(Kaynak: https://www.researchgate.net/profile/Bozidar-
Manic/publication/294874582/figure/fig18/AS:330233002643462@1455745091572/Church-in-Zurich-
competition-design-1989-Herzog-de-Meuron-Source.png)

Bugiin tiim Bat1 ve Dogu’nun Ortodoks kiliseleri ikonalarla doludur. Bu Kiliselerin
giiniimiizde yapilanlari ise ¢agdas sanatgilarin yaptiklar: ikonalar ile doldurulmaktadirlar.
Tiim bu eserler yiizyillardir siiregelen belirli kurallar ¢ercevesinde, mozaik, ahsap ya da
fresk olmalarma bakilmaksizin tekrarlanirlar. Bunun sebebi, gelenksel dini Ortodoks
kurallarin ¢ok baskin olmasidir. ikonalarin dini énemleri o kadar baskindir ki, eserlerin

yaraticist sanatcilar ¢aligmalarda hep ikinci plandadir. Bu yapilarda din, sanatsal yap1 ve


https://www.researchgate.net/profile/Bozidar-Manic/publication/294874582/figure/fig18/AS:330233002643462@1455745091572/Church-in-Zurich-competition-design-1989-Herzog-de-Meuron-Source.png
https://www.researchgate.net/profile/Bozidar-Manic/publication/294874582/figure/fig18/AS:330233002643462@1455745091572/Church-in-Zurich-competition-design-1989-Herzog-de-Meuron-Source.png
https://www.researchgate.net/profile/Bozidar-Manic/publication/294874582/figure/fig18/AS:330233002643462@1455745091572/Church-in-Zurich-competition-design-1989-Herzog-de-Meuron-Source.png
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estetigin bir biitiin olarak olusturdugu eser dyle bir biitiindiir ki, mimarinin malzeme yiizeyi,
miizik, 151k, mum 15181 ve kokular gibi tiim diger Ogelerini de igine alarak kilisenin
mekaniyla bir biitiin olustururlar. Bir ikona mekan fikrinden soyutlanamaz. Bu Pavel
Florenski tarafindan ‘Tersten Perspektif® kitabinda ¢ok detayli bir sekilde anlatilir (Akt.
Herzog de Meuron, 1989). Bugiin insa edilen kiliselerde ise aymi biitiinlikli etkiyi
hissedemememizin sebebi, Herzog & De Meuron’a (1989) gore ikonanin dini ve santsal
degeri ile mimari mekanin bir biitiinlik olusturamamasindan kaynaklanmaktadir. Bu
sebeple de geleneksel tekniklerle yapilan ikonalar zanaatten Gteye gidememektedirler.

Onlara gore geleneklerin canli tutulamamalari evrensel bir sorundur.

Gorsel 64: Herzog & De Meuron- Greek Orthodox Church (maket) 2
(Kaynak: http://2.bp.blogspot.com/-
Obya8itCuSU/TIrAC4ADJoJI/AAAAAAAABTI/BpdBPuz35Ys/s1600/Bildschirmfoto+2011-08-
29+um+00.23.24.png)


http://2.bp.blogspot.com/-0bya8itCu5U/TlrAC4DJoJI/AAAAAAAABTI/BpdBPuz35Ys/s1600/Bildschirmfoto+2011-08-29+um+00.23.24.png
http://2.bp.blogspot.com/-0bya8itCu5U/TlrAC4DJoJI/AAAAAAAABTI/BpdBPuz35Ys/s1600/Bildschirmfoto+2011-08-29+um+00.23.24.png
http://2.bp.blogspot.com/-0bya8itCu5U/TlrAC4DJoJI/AAAAAAAABTI/BpdBPuz35Ys/s1600/Bildschirmfoto+2011-08-29+um+00.23.24.png
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Herzog & De Meuron’un bu c¢alismasinda belirleyici olan, ikonay1 giiniin
sartlarina bagli olarak farkli bir sekilde ifade etme ihtiyacidir. Yola ¢ikis noktalari, 6z,
ruhu, malzemesi ikona olan bir kilise yaratmaktir. Bunun i¢inde tarihi, asil amaglarindan
uzaklastirilarak miizelerde sergilenen ve diinyanin her yerinden ve pek cok koleksiyondan
gelen ikonalarin fotografik gorsellerini kullanmislardir. Amaglari, bu fotografik malzemeyi
icinde kuartz bulunan ve bu sebeple de 151k gecirgenligi olan ‘Pentelic Marble’ isimli bir
beyaz mermer lizerine serigrafi (ipek baski) ve graviir teknigiyle isleyerek Ortodoks bir
kilise mekanimi yeniden yaratmakti. Bu sekilde graviir teknigiyle olusan ¢okiintiiler boya ile
dolacak ve kumlanacak, boylelikle ikonanin goriintiisii dovme gibi mermer iizerine
islenecek ve mermerin orijinal dokusu iizerinde bir katman olusturacakti. Tiim kilisenin
duvar ve tavanlari ikonalarin islendigi bu yar1 gecirgen mermer ile dosenecekti. Ikonalar
sonsuz kere tekrar edecekti. Oyle ki artik mekanm kendisi olacaklardi. I¢ mekanin 151k
kontrolii ise dis katman tarafindan saglanacakti. Bu dis katman ise 151k gegirgen ve opak
levhalardan mozaik bir kafes seklinde insa edilerek cephedeki yogunluk dagilimlarina gore
ic mekana 1s1k saglayacakti. Cift katmanli 1g1k gecirgen kafes sayesinde Antik dénem
Hiristiyan ve Romanesk kiliselerindeki mekan ve ikona biitlinliigli cagdas bir yorumla

sentezlenerek saglanmis olacakti.

Bu projede kullanilan ikonalarin hem orijinal hem de temsili olmalar1 ise projenin
amaciin 6n kosuludur. Bu projede onlarin temsili olmalarinin etkisi o kadar gii¢liidiir ve
istilacidir ki, orijinal arketipsel oOzellikleri tekrar degistirilmis bir mekansal tarzda

algilanabilir olmaya baslar.

Jacques Herzog, ‘AASchool of Architecture’da yaptig1 ‘The Power of Images’
(AA School of Architecture, 2015) adli bir soyleside Ortodoks Kkiliselerinde imgenin
mimarinin yerine gectigini ve mimarinin sadece bir sekilsel mekana indirgendigini sdyler.
Ona gore bu kiliselerde boyali uzam, insaa edilmis mekanin yerine geger. Ve bu artik
fiziksel degil ruhani bir bir mekandir. Herzog projelerinin ¢ikis noktasinin bu fikir

oldugunu soyler.
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2.3.1.2 Ricola Europe Production & Storage Building Karl Blossfeldt

Bu binanin projesi 1992 yilinda, Uygulamasi ise 1993 yilinda tamamlanmistir
(Herzog de Meuron, 1992-1993). Bina Mulhouse, Brunstatt, Fransa’da yer almaktadir. Bina
pastoral agaclik bir arazide Rhine- Rhone Kanali ile I1l nehri arasinda, Mulhouse sehrinin
kenarinda yer almaktadir. Bina projelendirilirken hedeflenen onun eszamanli olarak fabrika
binast ve depo alani olarak kullanilmasidir. Basit yapisi ve esnek boliiciilerle mekansal
doniigsiimlere imkan vermesi bu iki amagli kullanim i¢in en uygun ¢6ziim olmustur.

Bina kapaklar1 acik bir karton kutuyu andirir. Iki uzun kenardan konsol ¢ikan catisi,
hem binay1 dogayla kaynagtirir, hem de giris ve yilikleme alanlar1 i¢in golgelik ve iklim
sartlarindan etkilenmeyen bir alan sunar. Binanin iki kisa kenar1 betonarme duvarlarla
sagirlagtirilmistir. Catinin suyu bu yiizeylerden siiziilerek micir bir kanala akar. Akan su ile
yiizeyde dogal bir yosunlasma meydana gelir. Iki uzun duvar ise 151k duvarlaridir. Ig

mekana stirekli ve homojen bir 151k saglarlar.

Gorsel 65: Herzog & De Meuron- Ricola Europe Production & Storage Building 2
(Kaynak: https://www.herzogdemeuron.com/dam/projectssf COMPLETE-WORKS/076-
100/094/094_CP_9401_704_MS_E_W.jpg)
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Filtrelenen 1s1k Karl Blossfeldt’in “tabiatin mimarisini ortaya ¢ikarmayi
amagladig1” (Foster, 2011, s.187) bir yaprak fotografinin yar1 gecirgen polikarbonat cephe
panellerine ipek baski teknigiyle basilmasiyla saglanir. Panellerin i¢ mekana etkisi bir
perdeninkine benzetilebilir. Disaridan bakildiginda yar1 gegirgen baskili paneller, cephede
ve sacak altinda kullanilmislardir. Bu tekrar eden motif bir elbise astarina benzetilebilinir.
Giin 15181 azalmaya basladiginda baskilar neredeyse goriinmez olurlar. Cephe panelleri ve

modiilleri belirginlesir. Yiizey piiriizsiiz ve binanin yan duvarlar1 gibi kapali bir etki yaratir.

Gorsel 66: Herzog &De Meuron- Ricola Europe Production & Storage Building 1
(Kaynak: https://afasiaarchzine.com/wp-content/uploads/2016/04/Herzog-de-Meuron-.-Ricola-Production-
and-Storage-Building-.-Mulhouse-10-250x250.jpg)

Bu yapida ‘Greek Orthodox Church’ten farkli olarak Karl Blossfeldt’in sadece bir gorseli
tekrar eder sekilde kullanilir. Bu yaprak sekli Herzog’un ifadesiyle (AA School of
Architecture, 2015) oldukga dogal goriinmekle birlikte olduk¢a da soyuttur. Bu yapida
Jacques Herzog’un, ‘AA School of Architecture’da (2015) yaptigi ‘The Power of
Images’ adli bir sdyleside anlattig1 lizere bu gorselin kullaniminda onun giin 15181 ya da

yapay 1siktaki, igeride ya da disarida olusunun goriiniirliigiiyle oynarlar. Ona gére bu imge


https://afasiaarchzine.com/wp-content/uploads/2016/04/Herzog-de-Meuron-.-Ricola-Production-and-Storage-Building-.-Mulhouse-10-250x250.jpg
https://afasiaarchzine.com/wp-content/uploads/2016/04/Herzog-de-Meuron-.-Ricola-Production-and-Storage-Building-.-Mulhouse-10-250x250.jpg
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arttk mimari yapida mekani olusturan bir eleman olarak vardir. Dis cephe sanki 1sikla

dolmus bir ylizey olarak varligin1 siirdiiriir. Seffaflik nesnelestirilmistir.

2.3.1.3 Eberswalde Technical School Library ve Thomas Ruff

‘Eberswalde Senior Technical School’ Almanya’nin Berlin yakinlarindaki
Eberswalde kentinde 19. yy.da farkli stil ve boyutlarda yapilmis birden fazla yapinin bir
aradaligindan meydana gelen bir okul kompleksidir. Binalar hemen hemen dikddrtgen bir
alana otururlar. Il. Diinya Savasi Oncesi bu pastoral alan ormancilik egitimleri igin
kullanilmig, yilizyilin sonunda ise tekrar, ilk kullanimina donmiistiir. Kiitliphane uzantisi ile
enstitli binasi teknik okul altyapist i¢in Onemli birimlerdir. O doénemde arazinin iki
kosesinde henliz yapt mevcut degildir. Bu koselere yapilacak olan binalarin
tasarlanmasinda fikir olarak ilk donemlerdeki serbest diizen géz oniinde bulundurularak
farkli tipte binalarin tasarlanmasi 6ngoriilmiistiir. Proje 1994-1996 yillar1 arasinda yapilmus,
ancak maddi imkansizliklar nedeniyle yapimi 1997°de baglamakla birlikte 1999 yilinda
tamamlanmistir (Herzog de Meuron, 1994-199).

Gorsel 67: Herzog & De Meuron- Eberswalde Technical School Library 1
(Kaynak: https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5807f6abf5e231054f728924/1534942960002-
SRHREH00BL432D20V26Q/A+Glimpse+at+the+Work+of+Architectural+Photographer+Simone+Bossi+on
+Anniversary+Magazine?format=1000w)


https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5807f6abf5e231054f728924/1534942960002-SRHREH00BL432D20V26Q/A+Glimpse+at+the+Work+of+Architectural+Photographer+Simone+Bossi+on+Anniversary+Magazine?format=1000w
https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5807f6abf5e231054f728924/1534942960002-SRHREH00BL432D20V26Q/A+Glimpse+at+the+Work+of+Architectural+Photographer+Simone+Bossi+on+Anniversary+Magazine?format=1000w
https://images.squarespace-cdn.com/content/v1/5807f6abf5e231054f728924/1534942960002-SRHREH00BL432D20V26Q/A+Glimpse+at+the+Work+of+Architectural+Photographer+Simone+Bossi+on+Anniversary+Magazine?format=1000w
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Yeni kiitiiphane binasit benzer yapidaki ii¢ kattan olusan dikdortgen bir binadir.
Masa sandalye ve raflar dikdortgen ve tekrar eden bir yapidadir. Cam bir gecit bu yapiy1
yonetim ve kitaplarin saklandigi bir bagka tarihi binaya baglar. Binanin dig goriiniisii, bir
depo binasi yapisini animsatan ve {lstiiste li¢ konteyner konmus izlenimi veren bir
yapidadir. Bu etkinin sebebi cephe boyunca katlar1 birbirinden ayiran yatay cam bantlardir.
Isik bu camlardan igeriye yansimasiz bir sekilde girer. Kiigiik dikdoértgen agikliklar ise

bireysel ¢aligma alanlarina bagli olarak disariya gorsel ve mekansal bir yonlenme saglarlar.

Prefabrik beton paneller ise yatay cam dograma bantlarinda oldugu gibi serigrafi
teknigiyle islenmislerdir. Baski fotograflar, Thomas Ruff’un kisisel koleksiyonunda yer
alan ve yillar i¢inde gazete ve dergilerden topladigi fotograflardan bir seckidir. Thomas
Ruff bu ¢alisma i¢in uygun oldugunu diisiindiigii bir se¢kiyi, kendi diizenlemesiyle cepheye
yerlestirmigtir. Biitiin cephedeki ipek baski, yilizeyi homojenlestirmekte, beton ve camin

malzeme farklilig1 bu sekilde yok edilmektedir.

Gorsel 68: Herzog & De Meuron- Eberswalde Technical School Library 2
(Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/89/54/47/895447a2f3d3c8fca5f1a96da913abd6.jpg)


https://i.pinimg.com/originals/89/54/47/895447a2f3d3c8fca5f1a96da913abd6.jpg
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Jacques Herzog, ‘AASchool of Architecture’da yaptigr (2015) ‘The Power of
Images’ adli sOyleside vermek istedikleri etkiyi sdyle anlatir: Farkli fotograflar beton, cam
gibi farkli yiizeylere basilmiglardir. Cam yiizeyler, seffaf olduklar i¢in binay1 yatayda
bolen bir etki verirler. Boylelikle yapinin striiktiirii ortaya ¢ikar. Katmanli yerlestirilmis
gorseller binay1 film seritleri gibi sararlar. Hangi gorsellerin hangileriyle nasil bir arada
kullanilacagin1 Thomas Ruff belirledi. Bu gorsellerin i¢ mekanda da devam etmesini, Kitap
kapaginin arkasini sarar gibi sarmasini istedik. Bu proje ylizey ile ilgili degil. O, ylizeyin
bina fikrinden kopmasindan ziyade boslugun sikistirilmasi ile ilgili. Burada imajlarla bir
mimari yaratilmistir. “Herzog & DeMeuron binalar1 hakkinda su yorumu yaparlar:
Binanin dikddtgenler prizmasi seklindeki kiitlesi gercekten de kaplanmais, hatta eritilmistir;
bizim ¢alismalarimizda resim her zaman en Onemli araglardandir” (Foster, 2011, s.188).
Foster ayni zamanda Mimarlar’in ‘mimarlik algidir’ iddiasim1 vurguladiklarini ve
minimalizmden esinlenmis pek ¢cok mimar gibi, yapilarin1 fenomenolojik bir ¢ergevede
acikladiklarini, boylece, resimsel ve deneysel olanin artik birbirlerinden ayrilamayacagin

ileri siirdiiklerini ve bu kosulu goniilden benimsediklerini sdyler (188).

Bu orneklerde de goriildiigii lizere Herzog & De Meuron’un yapilarinda yiizey
mekandan bagimsiz degil, tam tersi mekanla birlesmis mekanin kendisi olmus bir

mimarliktir. Bu sebeple de mekansallik ve fotograf iliskisi baglaminda gii¢lii 6rneklerdir.

2.4 Mekanda Fotograf, Fotografta Mekan

Bu boliimde fotograf calismalarimi mekanla iliski i¢inde kullanan bes sanatci
calismalariyla incelenecektir. Bu sanat¢ilar Gordon Matta Clark, Anette Messager,
Canan Tolon, Murat Germen ve JR (Jean René)’dir. Matta Clark, Tolon, ve Germen
mimari ge¢mise sahip sanatgilardir. Bu sanatgilarin hepsi fotografi farkli agilardan
mekansallik yaratacak sekilde kullandiklar1 igin incelenmeye ve bu c¢alismaya dahil

edilmeye deger goriilmiislerdir.
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2.4.1 Gordon Matta Clark’in Sanatinda Mimarlik ve Fotograf
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Gorsel 69: Gordon Matta Clark (1943-1978)
(Kaynak: https://www.arkitektuel.com/wp-content/uploads/2018/12/c7c28MattaClarkG_2-copy.jpg)

Gordon Matta Clark (1943-1978), siirrealist bir sanat¢i olan Roberto Matta’nin
ogludur. Matta ayn1 zamanda mimarlik egitimi almis bir ressamdir. Oglu da onun izinden
giderek mimarlik okumus, ancak sonradan “mesleginin disiplinine muhalif bir sanatci”
(Artun, 2018, s.138) olmustur. O mimariyi anarsiyle birlestirir. Onun mimarliginin adi
bozmaya yoOnelik ‘Anarchitecture’dir. Anarchitecture Anarchy (anarsi) ve Architecture
(Mimari) kelimelerinin bir araya gelmesiyle olusturulmus bir kelime olup, mimarinin artik
kullanilmayan mekanlarimi ele alarak tek tiplestirmeye egilimli giiniin mimarisini
sorgulayarak, yikip yaparak mekéani sorgulamayir amag¢ edinmis bir grup sanat¢inin
calismalarina verdigi addir. O yeni yapilar tasarlamak ve insa etmek yerine terk edilmis ya
da yikilmak iizere olan binalar1 keserek, delerek heykele doniistiirlir. Amaci tarihten beri

stiregelen yiizeysel sanata kars1 Fontana gibi bir baskaldiridir.

Matta Clark c¢alismalarinda calisma siirecini fotograflar. Zira zaten iginde
yasanmayan binalar, Matta Clark’in miidahaleleriyle daha da yasanmaz bir hale gelirler.
Daha sonra bu binalar yikilir. Geriye kalan ise sadece fotograflar olur. Matta Clark ayni
zamanda binadan soktiigli bazi malzemeleri galeri mekanlarinda sergiler. “Duvar, tasiyan,

bolen, ayiran, diizenleyen, Orten, gizleyen unsur olmaktan ¢ikarildiginda, geriye sadece


https://www.arkitektuel.com/wp-content/uploads/2018/12/c7c28MattaClarkG_2-copy.jpg
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tasidigi izler kalir” (Artun, 2018, s.141). Gordon ¢ogu insanin bir tabu ve degismez olarak

gordiigii mekani, degistirme ve doniistiirme ¢abast igine girer.

Gorsel 70: Gordon Matta Clark- Anarchitecture -1
(Kaynak: https://i.pinimg.com/originals/6f/fd/1c/6ffd1cd1cf6206722e901aa5bect5b59.jpg)

Gordon Matta Clark, kesme ve delme g¢alismalariyla yapimin yani mimarinin
goriilemeyen bir kesitini, gorlinen ylizeyin arkasinda gizli kalmis olani ortaya ¢ikarir,
mekani yeniden tanimlar. Olusturdugu yariklarla, oradan igeri siiziilen, ya da tam tersi o
yariktan disar1 tasan bosluk, mekanin smirlarini altiist eder. Bdylelikle sinirlar ortadan
kalkar. Matta Calark’mn ifadesiyle “bir mekandan digerine bir bakig” (Bilir & Usta, 2012,
S.76) yaratir. Onun ¢alismalart mimarlik ile sanat arasinda bir yerdedir. Yikarken yaratir.

Yiktig1 ise mimari yapinin biitiinliigiidiir.

Matta Clark, kentlerin karmasasindan, binalarin yasanmisliklarindan beslenen bir
sanatgidir. Gordon’a (Bilir & Usta, 2012, s.VII) gore hepimiz yasadigimiz mekanlarin
duvarlarma izler birakiriz. O da bu bilingle iz birakmay1 sanata doniistiirme kaygisiyla

binalar1 keserek ve delerek katman katman iskeletine kadar ortaya ¢ikarir.


https://i.pinimg.com/originals/6f/fd/1c/6ffd1cd1cf6206722e901aa5becf5b59.jpg
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‘Site-specific — Yere Ozgii’ sanat fikri Matta Clark’in mimarliga bakisina ¢ok

biiyiik etkisi olmustur. Bu 6zellik Lucio Fontana’nin sergi esntalasyonlarinda da géze

carpar.

Matta Clark, mimarlara 6gretilen bina yapma fikriyle insa edilen binalarin belli bir
siire fonksiyonlarii yerine getirdigini, ancak cevre degistikge binanin bu degisime ayak
uyduramadigint ve bu yiizden de terkedildigini sdyler. Ona gore olmekte olan bir bina

bizim bir mekan1 nasil isgal ettigimizin delilidir (Bilir & Usta, 2012, s.VII).

Gorsel 71: Gordon Matta Clark Anarchitecture -2
(Kaynak: http://3.bp.blogspot.com/-
TIOH6DETzMk/VH_uPaDuD8I/AAAAAAAAY JK/WoLQr58J3Fc/s1600/GOrdonoMattaClark-
GenuaDatumCut73.jpg)

Matta Clark, 1974’te New Jersey’de Liza Bear ile yaptigi bir soyleside (Bilir &
Usta, 2012, s.3), 1970’li yillarin basinda binalarin ¢esitli yerleriyle oynamaya basladigini,
ancak o donemlerde yaptig1 miidahalelerin striiktiirle ilgili olmadigini1 (6rnegin bir yapinin
gaz hattinin goriintir hale getirilmesi gibi), sonralar1 ise mekani biitiin bir nesne olarak
islemeye basladigin1 sdyler. Onun yaptig1 bosluklar ve araliklar artitk mekanlar iizerine
diisiinmektir. Islev kavrammin Matta Clark’in sézliigiinde yeri yoktur. Yiizeyleri yararak,
ve keserek olusan etkiler ilgisini ¢eker. Bir mekandan digerine keserek alisilmigin disinda
bir yol agmak derinlik algilarini altiist eder. Boylelikle ortaya ¢ikan mekan katman katman

eszamanli olarak algilanmaya baglanir. Aslinda Matta Clark’in kesiklerinin baglangicim


http://3.bp.blogspot.com/-TI9H6DETzMk/VH_uPaDuD8I/AAAAAAAAYJk/WoLQr58J3Fc/s1600/GOrdonoMattaClark-GenuaDatumCut73.jpg
http://3.bp.blogspot.com/-TI9H6DETzMk/VH_uPaDuD8I/AAAAAAAAYJk/WoLQr58J3Fc/s1600/GOrdonoMattaClark-GenuaDatumCut73.jpg
http://3.bp.blogspot.com/-TI9H6DETzMk/VH_uPaDuD8I/AAAAAAAAYJk/WoLQr58J3Fc/s1600/GOrdonoMattaClark-GenuaDatumCut73.jpg
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Lucio Fontana’nin kesme ve delme islemlerine kadar dayandirmak miimkiindiir. Amaci
hep icle dis, onle arka diizlemler ya da mekanlar arasinda mekansal iliskiler yaratma ve
goriinenin Gtesine ge¢cme cabasidir. Matta Clark, derdinin “gériinmeyen ve elbette iggal

edilmemis mekanlar1” (Bilir & Usta, 2012, s.5) gostermek oldugunu soyler.

Matta Clark’mn ‘Splitting’ adin1 verdigi ¢alismalarinda, testere ile binalar1 rastgele
bicerek binalarin dis yiizeylerinin gerisinde kalan i¢ yiizlerini goriiniir kilmaya ¢alisir.
Burada yaptiklar1 aslinda Lucio Fontana’nin ‘Atesse- Yirtiklar’ caligsmalariyla biiyiik
benzerlik tasimaktadir. Bu yirtiklarla i¢i disina ¢ikan yapi, “evi diizenleyen, onu islevsel

boliimlere ayiran disiplini ¢ozer” (Artun, 2018, s.135).

Matta Clark mimariyi kullanarak heykel yapmaktadir. Mekanla galisan Bruce
Nauman, Michael Max Asher gibi bazi sanat¢ilarin aksine sadece i¢ mekanla ugrasmamis,
mekana iciyle disiyla Oniiyle arkasiyla bir biitiin olarak yaklasmis, sanattaki mekansallik
kavramini ¢aligmalarina tasimistir. Amaci geleneksel yasam alani1 olan mekani bir biitiin
olarak alisilagelmis kullanimlarinin 6tesinde baskalastirmak, ve “striiktiirli 6zgiir birakmak”™

(Bilir & Usta, 2012, s.44) olmustur.

Matta Clark’in ¢alismalar1 ‘Land Art- Arazi Sanati” ¢alismalari gibi ‘Site Specific-
Mekan Ozgii’ ¢alismalardir. Ancak elbette ki bu ¢alismalarin sergilenme zorluklari séz
konusudur. Bu galismalar ancak belgelendikleri fotograflariyla sergilenebilmekte, mekanlar
kesilip delindikten sonra tekinsiz duruma diistiiklerinden ancak fotograflar yoluyla

kendilerini ifade eder duruma gelebilmektedirler.

Matta Clark 1976 yilinda Donal Wall ile yaptig1 bir soyleside “belirli bir tarihsel
ve kiiltiirel kimligi olan karakteristik yapilar” (Bilir & Usta, 2012, s.60) aradigin1 sdyler.
Onun icin sectigi yapilar anitsal olmamalidir. Yine ayni sodyleside, Dadaizm’in
Ozgilirlestirici, gelenege karst durusunun sanatinin olugmasinda biiyiik etkisi olduguna

vurgu yapar.
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Matta Clark’in tiim muhalefeti, kendi ifadesiyle “modernite, yenileme, kentsel
planlama... maskesiyle degerlerin altiist” (Bilir & Usta, 2012, s.66) olmasmadir. Unlii
Mimar Le Corbusier’in, uygarligin gelecegi eskiyi yikip yeni bastan yapmak iizerine
diisiinceleri onun i¢in tehdit niteligindedir. O yaptig1 ¢caligmalar: bir yikim olarak degil de
binanin yeniden tanimlanmasi olarak goriir, mevcut algi bigimlerini baskalastirir (Bilir &

Usta, 2012, s.80).

Matta Clark’in, fotograflarla calisirken de alisilmis kaliplarin disina ¢iktigi
gozlemlenir. Yaptiklarin1 sistematik olarak fotograflar, ancak sergilemelerde kolaj ve
yerlestirme tekniklerini kullanir. Fotografin akademik bir aligkanligi olan c¢erceveleme
fikrinin uzaginda durur. Fotograflarinda ¢oklu gorseller kullanarak eseri ‘Kiibist’ bir bakis
acistyla her yonden anlatma cabasi i¢inde olur. Ona gore bu cesit bir yaklasim “esere niifuz
etmenin bir yolu” (Bilir & Usta, 2012, s.118) dur. Amag gozii tek bir noktaya sabitlemeden

cevresel bir bakis ile goriis sahasini genisletmektir.

Matta Clark tiim sanatlarin az ¢ok yiizeysel olduklarini, bunun yaninda mekéanin
ise katman katman oldugunu sdylemis (Bilir & Usta, 2012, s.121), iki boyutlu yiizeyin
Otesine gecip onun arkasini da gorerek tiim binanin her seyiyle algilanmasini miimkiin
kilmistir. Onun ¢aligmalari, anlatmak i¢in degil, anlamlar diislemeyi kiskirtmak i¢in kagit

tizerine birakilmis izlerdir.

2.4.2 Anette Messager, Galeri Mekdini ve Fotograf

Gorsel 72: Anette Messager (1943-)
(Kaynak: http://prod-upp-image-read.ft.com/500065a4-a7a2-11e6-8b69-02899e8bd9d1)


http://prod-upp-image-read.ft.com/500065a4-a7a2-11e6-8b69-02899e8bd9d1
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Anette Messager 1943 yilinda Fransa’min Berk-Sur-Mer kentinde dogmustur.
1970’ten beri Paris’in gilineyindeki Malakoff kentinde yasamakta ve c¢aligmalarim
siirdiirmektedir. Anette, form konu ve nesne baglaminda c¢esitliligi kullanan bir sanatci
olmasiyla taninmaktadir. Eserlerinde giindelik nesneleri kullanir, asamblaj teknikleriyle
eserler {iretir ve bunlar1 teatral bir sekilde sergiler. Kullandigi ortamlar (medya) ise
dokiimanlar, nesneler, taksidermi, ¢izimler, fotograflar, kumaslar, heykel ve
enstalasyonlardir. Eserlerinde ayrica mitoloji ve masallar1 da kesfetmis, onlar1 kendisine
ilham verici giigler olarak kullanmistir. Onun hibrid formlar1 groteskten, absiird ve
fantazmagorik olana kadar genis bir yelpazeyi kapsarlar. Messager 51. Venedik
Festivali’nde (2005), ‘Goldon Lion’ 6diiliinti almistir. Ve bu sergide sergilenen eseri ‘Mes

Veeux- My Vows/My Wishes’ diir.

Gorsel 73: Anette Messager — ‘Mes Veeux’
(Kaynak:https://kontrastdergi.com/wp-content/uploads/2021/06/Alper-Guldemet_51 Annette-
MESSAGER_01.jpg)

Messager’'nin ~ ‘Mes Veeux’ adli eseri 1ile ilgili asagidaki bilgiler,

‘https://aliciachester.wordpress.com’ (Chester, 2019) adli web sayfasindan alinmistir:


https://kontrastdergi.com/wp-content/uploads/2021/06/Alper-Guldemet_51_Annette-MESSAGER_01.jpg
https://kontrastdergi.com/wp-content/uploads/2021/06/Alper-Guldemet_51_Annette-MESSAGER_01.jpg
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‘Mes Veeux’ adli eserinde sicimler bir ormandaki agaclari hatirlatan sembolik
ogelerdir. ipin baglanti noktas: dallar1 ¢agiristirir. Sicim agagiya dogru kalinlagir. Uglarma
baglanmis olan fotograflarla asagiya dogru sarkarlar. Fotograflar siyah beyazdir.
Fotograflar1 cerceveleyen bantlar da siyahtir. Manzara olarak bakildiginda iplerin
arkasindan goriilen duvar gokyiiziinii, ipler agaglari, fotograflarin siyah ve yogun lekesi de
topragt cagiristirir. Eserdeki her Ogenin aymi zamanda insan viicuduyla da iliskisi
kurulabilir. Zira eserin tamaminin biiyiikliigii bir insanin kollarii agtigi zaman olusan
genislik ve ylikseklik olarak da insan boyuna denktir. Bu anlamda fotograflar insan
viicudunun uzuvlaridir. Fotograflar bir el kamerasiyla ¢ekilmis, elde basilmis ve elde
cercevelenmiglerdir. Fotograflarin boyutlar1 da elde tutulabilecek Oolgiilerdedir. Eserde
ayrica sesler de vardir: Fisiltilar, ¢an sesleri, parlak c¢oklu yansimalarin ¢ikardiklart

singirdatma sesleri.

Hemen hemen tiim fotograflarin ortalarindan 1s1k yayilir. Bu da dairesel bir izlenim
yaratir. Koyu golgeler, teatral alanlar, segici odaklama, sig alan derinlikleri, keskin
detaylar ve belirsiz anlar. Bu eser fotograflardan olusan bir eser olmakla birlikte bir temsil
degildir. Fotograflar birer kopya, ya da orijinallerinin birden fazla kopyasi olabilirler.
Ancak eserin kendisi orijinaldir. Eseri bu kadar begenilir kilan sey, kompozisyonun
biitiinltigli, enstalasyonun teknik basarisi, insan viicudun fotograflari, eserin boyutu (insan
viicuduyla orantisi), simetrisi, aurasi, dramatik aydinlatmasi, kontrastlar1 ve bakis noktasi

gibi faktorlerdir.

Beyaz diiz bir duvarin oOniinde koyu dairesel lekesiyle eser, minimalizme de
gondermeler yapar. Fotografalardaki sonsuz detay, eserin karsisinda izleyiciyi daha uzun
stire tutar. Minimalist bir eserdeki gibi izleyici etrafinda dolasir, farkli agilardan bakar.
Eserde kavramsal olarak bir kelime oyunu da s6z konusudur. Fotograflarin iizerinde bir
katman olarak yer alan yazilar, ayn1 zamanda yeni bir igerik de {iretirler. Burada gormekle

okumak siirekli yer degistirir.
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Messager eserlerinde sinema ¢agirisimlarindan da hoslanir. Bu tiir bir bakis eseri
siralt bakmaktan kurtarir. Zira goziin bir film kameras1 gibi hareket etmesini ister. Once bir
detaya bakmak, ardindan biitiine ge¢mek, farkli c¢ercevelere atlamak, yakinlagsmak,
uzaklagsmak, diisey sicimler iizerinde gozii yukari, asagi hareket ettirmek. Eserin dairesel
formu aym zamanda goziin ¢eperde gezinmesini saglar. Izleyicinin viicut hareketleri ve
g0zii sinema kamerasinin hareketine benzetilebilir. Ancak burada yasanan bireysel deneyim
onu sinema deneyiminden farklilastirir. Eserde insan viicudu pargalanmis olsa bile, eserin
dairesel geometrik formu ve simetrisiyle bir biitiin algis1 yaratir. Izleyici her fotografa tek
tek bakma ihtiyac1 duymaz. Dikkatini ¢ceken birkag tanesine odaklanmas yeterlidir. Onemli
olan eserin sekli ve bitlinligiidiir. Ayrica bu eserde dikkati c¢eken sey, viicudun
par¢alanmishigi degil, ayn1 zamanda eserlerin Oniindeki camlarda izleyicilerin ve galeri

mekaninin par¢alanmighiginin gorsel yansimalaridir.

Eser yer¢ekiminin varligin1 kabul eder. Kiiclik olan fotograflar daha hafif ve yiizer
bir etki yaratirken, biiylik olanlar agirliklarinca kendilerini yergekimine birakirlar.
Kompozisyon diisme hissi uyandirirken duvarda asili kalir. Bu his fotografta bir hareketin
durdurulmasina benzer. Messager, fotograflanmis tiim parmak, ayak parmagi ve cinsel
organlar asag1 yonde gostererek gozler ve ayaklara viicudun yiikiinii tasitir. Eser en {ist
noktasinda sicimle baslar. Asagiya dogru beyaz duvar ylizeyi lizerinde ilerlerken Once
kahverengi sicime, en sonda da siyah fotograflarin agirligt ve minimum sicimle en alt
noktada sonlanir. Kompozisyondaki beyaz noktalar ise serpistirilmis insan teninin
fotograflaridir. ‘Mes Veeux’ adli eser diizlemsel imajlardan olugmakla birlikte, mekanda
heykelsi bir bigimde var olur. Bu izleyicinin bulundugu mekanla ayn1 mekéandir. Kolaj
estetigi ile olusturuldugu soylenilebilir. Zira eserde pek ¢ok parca bir biitlin olusturabilmek
icin bir araya getirilmiglerdir. Fakat eserdeki bu pargalar ayn1 zamanda birbirleriyle de

iliskilidirler.

Bir fotograf isaret ettigi seyin varligiyla miimkiindiir. Dolayisiyla da isaret ettigi

seyi temsil eder. Heykelsi bir nesne ise birseyin temsili olmak zorunda degildir. Kendi
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kendisinin ifadesi olabilir ve bagimsiz bir sekilde izleyiciyle ayn1 mekanda durabilir. Bu
eser her ikisinin arasinda bir yerdedir. O, temsil ettiginden fazlasi, ama ayn1 zamanda temsil
ettiklerinin bir biitiiniidiir. Boylelikle fotografla izleyici arasinda yalniz bir iligkiden ziyade

nesne ile daha bedensel bir iliski kurulmasina imkan verir.

Eserdeki tiim fotograflar Messager’nin fotograf koleksiyonundan olup, pek ¢ok
eserinde farkli ebatlarda, pozlamalarda ve kirpmalarla tekrar tekrar kullanilmislardir.
Eserdeki tiim fotograflar, yakin dar agiyla ¢ekilmis ¢iplak viicut pargalarinin fotograflari
olmakla birlikte hepsi soyut ve anonimdir. Ancak yine de hepsinin arkasinda gercek bir
insan ve gercek bir anin varligi hissedilir. Bu hissetme anini ise izleyici kendi arzulari,
fantazileri, asklar1 vs ile kendisi tamamlar. izleyicinin hatirladig1 ve hayal ettigi viicutlar,
bir palimpsest olarak izleyicin fotograf lizerindeki yansimalariyla Messager’nin arzu ve
isteklerinin lizerine yansitilir. Dikkat ¢eken bir konu da, tiim organlarin duyu organlari

olmasidir.

Boylelikle ¢alismada viicutlar birbirleriyle temas iginde olduklar1 gibi, izleyicyle de
temas icindedirler. Fotograflar arasinda ¢ok az mekansal bosluk vardir. Bu bir anlamda
viicudun viicuda, 15181n viicuda, 15181n goze, 15181n filme ve baskiya, dokunmanin gizli agiga
cikisidir. Messager’nin bu ve benzeri c¢aligmalarinda sanat nesnesi ile izleyicinin bir

mekanda karsilagsmasi, bir mekansallik s6z konusudur.

2.4.3 Canan Tolon Resimlerinde Sezgisel Anlamda Mimarlik ve Fotograf

Gorsel 74: Canan Tolon (1955-)
(Kaynak: https://cdn.kolekta.com.tr/wp-content/uploads/2020/05/Canan-Tolon.jpeg)


https://cdn.kolekta.com.tr/wp-content/uploads/2020/05/Canan-Tolon.jpeg
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Canan Tolon (1955-), yasammi Emeryville, California’da siirdiiren mimar bir
sanatgidir. Caligmalarin1  baski, resim, ¢izim, heykel, ve yerlestirme alanlarinda
stirdirmektedir. Tolon glinimiiziin en dikkat ¢ekici sanat¢ilarindan biridir. Caligmalarinda
“doganin ve mimarligin benzersiz etkilesiminin izlerine tanik” (Eczacibas1:2019-2020)
oluruz. Canan Tolon vyapitlarinda dogal yapay arasindaki iliskiyi sorgular. Onun
caligmalar1 fotograf olmamalaria ragmen fotografik bir auraya sahip ¢aligmalar olduklar
icin bu teze dahil edilmistir. Son derece soyut ve mekansal bir aura olan bu fotografik aura
onun calismalarini bi¢cimlendirmesinde en Onemli yapr tasini teskil etmektedir. Onun
caligmalarinda kavramsal anlamda bir fotografin varligindan so6z edilebilir. Zira
caligmalarindaki bakis fotografik bir bakis olup, izleyenlerde boyle bir etki

uyandirmaktadir.

Tolon, Ziba Ardalan (Parasolunitlondon, 2014) ile yaptig1 soyleside, mimarlikla
olan iligkisini daha ¢ok Tiirkiye’nin dogusundaki vernakiiler mimariyi arastirmak ve kayit
etmek lizerine kurulu oldugunu sdyler. Onun resimlerinde mimari mekanin ¢ok biiyiik
onemi vardir. ‘Mekan- Uzam’, bir eseri iiretirken onun en 6nem verdigi seydir. Onun
mekanlar1 genellikle i¢inde yasanilir olmaktan 6te anonim mekéanlardir. Ama resimlerine
bakildiginda o mekanlarin zaman igindeki hareketi hissedilebilinir. Yarattigi mekéanlar
Piranesivari, hayaletimsi mekanlardir. Tolon’un mekanlar1 diissel, ulasilmaz, boslukta
yiizen, higbir yere ait olmayan mekanlardir. Onun caligmalarinda, mimarinin kontrolli
yapisi ile resimdeki firca darbelerinin tesadiifi biraradalig: siirekli bir savas halindedir. Her
ne kadar eserleri fotograf ya da mevcut yerlerin 6diing alinmig goriintiileri olarak algilansa
da Tolon’un resime baslangici bir lekedir. O, lekenin bir sey anlatmaya basladigi noktaya
gelmesini bekler. Hikayesi de o zaman baglar. Onun ifadesiyle bu dogrusal bir hikaye
degildir. Bu hikayede katmanlar vardir. Her katman bir alttakini degistirip doniistiirtir. Bir
¢ok katman sonra neticenin bir fotograf gibi oldugunu farkedersiniz (Parasolunitlondon
2014). Tolon’un bir eseri 70- 80 katmandan olusabilir. Bir eserin olusmasi ise 6 ay1

bulabilir.
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Tolon mimarlarin ¢ok kullandigi jileti ¢alismalarinda ¢okga kullanir. Genellikle de
boyay1 eklemek yerine cikarir. Calismalarinda eskiden mimarlik biirolarinin vazgegilmez
¢izim malzemesi olarak kullanilan iizeri plastik kapli mylar kagidi kullanir. Once siyah
boya ile kagid1 diisey ve yatay cizgilerle boyar, sonra jiletle kazir. Boylelikle beyazin pek
¢ok tonu ortaya c¢ikar. Amaci izleyiciyi tamamen ig¢ine alan, sarmalayan bir mekan
yaratmaktir. Onun eserlerinde figiirle yiizey arasinda hep bir itme ¢ekme s6z konusudur.
Tolon ayn1 zamanda ¢alismalarinda siyah ve beyaz ile ara tonlar1 ¢ok kullanir. Sebebi ise
siyah beyazin daha ger¢cekmis gibi durmasi, kendi doneminde belgesel olarak kayit edilen

herseyin siyah beyaz olmasidir. Tolon eserlerinde;

Sasirtict bir sekilde fotografik bir imgeyi, sanki pozlandirilmis siyah beyaz bir
yanilsamay1 canlandirmaktadir. Tamamen gridlenmis, soyut yiizeyler olusturan kimi
ornekte ise; tasarlanmis modernist bir bina cephesi ritmini hatirlatan bu
uygulamalar, Tolon’un boyay1 birka¢ katman olarak jilet yardimi ile st iiste
uygulamasiyla, sinrilar1 tam olarak tarif edilemeyen, kaotik bir gorsellik olusturur.
[k bakista fotograf gibi durmalarinin nedeni, bazen bombalanmis bir binanin geride
kalan iskeletini hatirlatmasi, ya da kent silueti igerisinde yansiyan ayna cepheli bina
kiitlelerini akla getirmeleridir. Oysa yakindan baktigimizda her biri kendine 6zgii

bir kaosu, siddetli bir hareketi yansitir; dolayisiyla tamamen soyut ve tanimsizdirlar.

(Calikoglu, 2019-2020, s.17).

Gorsel 75: Canan Tolon
(Kaynak:https://im.haberturk.com/2019/09/06/ver1567754725/2519686_e6alcch7b6ccfad516blaf5ed4ad5¢c4a

4.jpg)


https://im.haberturk.com/2019/09/06/ver1567754725/2519686_e6a1ccb7b6ccfa4516b1af5e4a95c4a4.jpg
https://im.haberturk.com/2019/09/06/ver1567754725/2519686_e6a1ccb7b6ccfa4516b1af5e4a95c4a4.jpg
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Canan Tolon’un resimlerindeki fotografik yanilsama, 1973 yilindan itibaren Tiirkiye’nin
pek ¢ok yerine yaptig1 gezilerde ¢ektigi fotograflardan izler tasimaktadir. Calismalarinda
gercek ile hayal arasinda hep bir gorsel yanilsama algis1 vardir. Karsidan bakildiginda
fotografmis gibi duran calismalar, yakindan bakildiginda tam tersine donebilmekte ve bu
gelgitler resmi seyre daldikga siirebilmektedir. Iste tiim bunlar Canan Tolon’un sanat ile

hayat arasindaki soyutlama becerisinin miikemmel birlikteligidir.

Gorsel 76: Canan Tolon — Time After Time (2012)
(Kaynak: https://tit-assets.s3.amazonaws.com/articles/2285/gk8a2311__large.jpg)

Canan Tolon’un eserlerinde iki baglam vardir: Doga ve Mimarlik. Ikisinin birbirini
nasil itip ¢ektigine baktigimizda yarattifi doga illizyonlarimin eserlerinin ¢ogunda
goriildiigiinii, eserlerinin doganin siirekli yenilenmesi lizerine oldugunu goriiriiz. Mimarlik

insanin doga iizerindeki Ustiinliigliniin ve onu doniistiirme giiciiniin en sembolik ifadesidir.

Tolon, izleyicinin eserlerini izlerken aktif katilimcilar olmasini ister. Resimleri

dogay1 anlatmaz. Onlar doganin ta kendisidir.
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2.4.4 Murat Germen, Mekan ve Fotograf

Gorsel 77: Murat Germen (1965-)
(Kaynak: https://www.indekskonusmaciajansi.com/wp-content/uploads/2020/05/muratgermen400x500.jpeg)

1965 dogumlu Murat Germen, schir plancisi, mimar ve fotografcidir. Ayni
zamanda sanat¢1 ve egitmendir. Ilgi alan1 daha ¢ok kent soyutlamalari, ve insanin dogaya

verdigi zararlar1 konu alan ¢alismalardir.

Merdiven Art Space’te yer alan ‘Merdiven: Adim Adim’ adli enstalasyon
calismasinda Germen bir galeri mekanini merdivenlestirir. ‘www.muratgermen.com’ adli
kendi web sayfasinda (Germen, 2019), merdivenlerden ya inip ya da ¢iktigimizi ama higbir
zaman oturmadigimizi, diislinlip durum degerlendirmesi yapmak, dinlenip ara vermek ve
diistinmek i¢in kullanmadigimizi sdyler. O, bagimsiz irademizle bir yere varmaya ¢alisirken
merdivenlerin ne uzunlukta olacagina ve nereye kadar basamaklanacaklarina bizim karar
vermemiz gerektigini diisiiniir. Bu calismasinda bir galeri mekaninda olusturudugu
basamaklar ¢esitli kitlesel insan hareketlerinde ¢ektigi yiizlerce diz altindan kesik ayak ve
bacak fotograflartyla kaplar. Neden ayak ve bacaklar sorusunu Germen, ‘Murat
Germen_Son Dénem Isler/ atolye z soylesileri no 1° (Atolye z, 2020) adli youtube
yayininda kendi sorar ve cevabini kendi verir: Merdivenleri ayaklarimiz ve bacaklarimizin
varhigiyla tirmanabiliyoruz. Gorsel birlik yaratmak i¢in de tiim fotograflari siyah beyaza
doniistiirdiigiinii sOyler. Fotograflarin hepsi farkli mitingler, eylemler ve kutlamalardan olsa

bile burada amacina uygun mekansal bir biitiinliik i¢inde bir araya gelmislerdir.


https://www.indekskonusmaciajansi.com/wp-content/uploads/2020/05/muratgermen400x500.jpeg
http://www.muratgermen.com/
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Gorsel 78: Murat Germen — ‘Merdiven: Adim Adim’
(Kaynak: https://www.merdivenartspace.com/wp-
content/uploads/2019/10/DSC_sonyA7RIV_copyright_murat-germen_1152-1.jpg)

Germen yine ayni sOyleside bu bir olma halinin ayni zamanda hakklarimiz
savunmak i¢in bir olma haline vurgu yapmak i¢in bu sekilde bir kullanim tercih ettigini
soyler. Duvarlarda pleksi-ayna kullanilmigtir. Germen, pleksi ayna yiizeyindeki
dalgalanmalarin ve bu ylizeylerde olusan dalgali yansimalarin amacmin da nesnel
gercekligin medyadaki c¢arpitilmasina vurgu yapmakta oldugunu sdyler. Burada amag
basamaklarda oturup insanin kendisiyle zaman gecirmesini (aynadaki yansimalariyla),
kitlesel insan hareketleriyle ilgili bir diisiinme mekani1 olmasini istemis. Bdylelikle
basamaklar ayak ve bacak fotograflari ile birlikte izleyicinin varligindan olusan diisiinsel

bir ‘mekan’ haline gelmistir.


https://www.merdivenartspace.com/wp-content/uploads/2019/10/DSC_sonyA7RIV_copyright_murat-germen_1152-1.jpg
https://www.merdivenartspace.com/wp-content/uploads/2019/10/DSC_sonyA7RIV_copyright_murat-germen_1152-1.jpg
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2.4.5 JR (Jean René), Sokaklar, Kent, Mimarlik ve Fotograf

Gorsel 79: IR (1983-)
(Kaynak: https://www.stirworld.com/images/see/1267_Havana_6.jpg?0)

Jean René (1983-), kisaltilmig adiyla JR, Fransiz bir fotograf¢i ve sokak
sanatgisidir. Gengliginde Graffiti’ye olan tutkusu onu zaman iginde kent manzaralarini
tuvali yapmak gibi bir meslege doniismiistiir. ‘Wheatpaste’ denilen ve billboard’lara afig
yapistirmakta kullanilan nisasta su karigimi bir yapistirict ile dev boyutlu siyah beyaz
fotograflarin1 kamusal alanlara yapistirmastyla iin kazanmistir. Kendisi eserlerini diinyanin
en biiyiik galerilerinde sergilemektedir, Eserlerini bila {icret diinyanin biitiin duvarlarinda,
meydanlarinin zeminlerinde sergilemekte, boylelikle miizelere gitmeyen biiyiik bir kesimin
de dikkatini cekmektedir. Biiyiik ebatli ¢aligmalariyla izleyiclerin diinyay: algilayislarini ve
bakis acilarin1 degistirmeyi amaglamaktadir. JR’nin ¢alismalar1 da yere 6zgii (site specific)

caligmalardir.

Louvre Miizesi’nin Napoleon avlusunda yer alan piramidin 30. yil kutlamalar igin
yaptig1 goz yanilsamali enstalasyonda 2000 adet poster kullanir. JR, piramidin striiktiiriinii
gorsel bir yanilsamaya dondstiriir. Yaptigt mekansal ve gorsel bir iliizyondur.
Yeryiiziinden yukariya dogru sivrilerek yiikselen piramid, Jean René’nin calismasinda

Mary Miss’in ters heykelleri benzeri bir etkiye doniisiir. Piramid sanki bir tas ocaginin


https://www.stirworld.com/images/see/1267_Havana_6.jpg?0
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icinde yer almaktadir. Yaptig1 devasa kolaj ¢alismasiyla piramidin insa edildigi Napoleon

avlusunu temellerini ortaya ¢ikarmay1 amaglar.

Gorsel 80: JR- 30 Mart 2019- 1
(Kaynak: https://static.boredpanda.com/blog/wp-content/uploads/2019/04/Bvo9Jy7Hy18-png__ 700.jpg )

Eser o kadar ¢ok ilgi goriir ki, saatlerde i¢cinde yere yapistirilan kagitlar yiiriiyenlerin
asindirmasi sonucu paramparga olurlar. Bu da Lucio Fontana’nin gegici sergiler igin

yaptig1 ve sergi sonunda sokiilen enstalasyonlarina benzetilebilir.

Gorsel 81: JR - 30 Mart 2019-2
(Kaynak: https://static.boredpanda.com/blog/wp-content/uploads/2019/04/BvrzGBENVk3-png__700.jpg)


https://static.boredpanda.com/blog/wp-content/uploads/2019/04/Bvo9Jy7Hy18-png__700.jpg
https://static.boredpanda.com/blog/wp-content/uploads/2019/04/BvrzGBEnVk3-png__700.jpg
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Imajlar da yasam gibi gecicidirler. Bir kez yapistirildig1 zaman sanat eseri kendi
basina yasamaya baslar. Giines yapistirictyr kurutur. Ve her adimda kagit par¢alanmaya
baslar. Siire¢ katilimcilarla ilgilidir. JR’nin eserlerinde de bu anlamda mekansallik olgusu
goze carpar. Tim eserleri topluma agik yerlerde insanlarin katilimini zorunlu kilar.
Eserlerin biyiikliikleri tek kerede algilanmalarima imkan vermez. Dolayisiyla
algilanabilmeleri i¢in kimi zaman eserin ilizerinde gezinilmesi, kimi zamansa goziin eserin
tizerinde dolagmasi, ya da eserin bir ucundan &teki ucuna bir yol kat edilmesi gerekir. Bu
sekliyle eserin biitiinlii zamansallik ve yasamsallikla varligini siirdiiriir. Zamanin akis1 da

eserlerdeki yipranmayla dikkati ¢eker.

Bu proje aslinda varlik ile yokluk ile gerceklik ile hatiralar ve de sanat¢inin ekledigi
stireksizlik ile iligkilidir. Bu ¢aligma tiim ziyaretgiler ile birlikte herkesin katildig1 bir tiir
performans sanatina doniigmily, JR’m ifadesiyle kagitla yarattigi optik yanilsama
ziyartegiler tarafindan doniistiiriilmiistiir. Bu calismayr 29 Mart 2019°da vefat eden film
yonetmeni ‘Agnes Varda’ya adayarak bulundugu yerden onun da gorebilmesi igin

yukaridan goriilebilen bir sey yaptigini sdylemistir (boredpanda, t. y).



3.BOLUM

‘ARADA- IN BETWEEN’ PROJE CALISMASI



164

3.BOLUM
‘ARADA- IN BETWEEN’ PROJE CALISMASI
3.1 Projenin Konsepti ve Tasarim Kriterleri

Proje calismamin ¢ikis noktasi sanattaki ¢oklu bakis ve bu bakis ile birlikte
yaratilmaya c¢alisilan mekansalliktir. Bu sebeple bu boliimde dncelikle ¢oklu bakisa kisaca
deginilecek, ardindan projenin adi olan ‘Aradalik’ kavrami anlatilacaktir. Daha sonra
projede kullanilan katmanlasma ve tesadiiflerin bir aradaliginin anlasilabilmesi i¢in
‘palimpsest’ ve “Glitch> tekniklerinden bahsedilerek, projenin  gelistirilmesi,

gerceklestirilmesi ve sergilenmesi ile ilgili detaylara yer verilecektir.

Cerceveli sanat, 19.yiizyi1l sonlarindan itibaren Romantizm ve ardindan gelen
Empresiyonizm’le birlikte eski onemini yitirmeye baglar. Cercevenin bu etkisi resimde
atmosfer ve renk etkilerinin yaratilmasiyla, ve gozii tek noktaya odaklayan perspektif
olgusundaki deger kaybiyla birlikte artik kompozisyonlar ¢ergevenin disina ¢ikma gabasi
icine girerken, géz de artik tek noktaya odaklanmak yerine yiizeyde gezinmeye baslar.
Boylelikle ¢cerceve kapaliligindan kurtularak “konuyu kadrajin i¢ine tam tamina oturtmak
yerine, konunun kendiliginden kadraja girmesine izin” (O’Doherty, 2010, s.37) verilerek,
siirlarin genisletilmesi ve giderek siliklestirilmesi ¢abasi i¢inde olunur. Bu etkiler donemin
fotograf ¢aligmalarinda da kendini gosterir. Boyasal Alan Resmi’ne (Color Field Painting)
kadarki siiregte resim dendiginde genellikle bir cergeve ile simirlandirilmis yiizey
anlasilirken, Analitik Kiibizm bile parcalamalariyla getirdigi ¢igir agici yenilklere ragmen
gergevenin disina ¢ikmamustir. Boyasal Alan Resmi (Color Field Painting) ise tuval
tizerindeki ifade bigimleriyle her ne kadar simirlari asma c¢abasi i¢inde olsa da (Mark
Rothko’nun resimleri), yine duvarlara asilan bir resim tiirii olarak kalmistir. Resim
diizlemine yonelik ilk ciddi karsi ¢ikis, Lucio Fontana tarafindan yiizeyi yirtarak ya da

delerek yaptig1 ¢alismalarla kendini gostermis, resim ylizeyi ortadan kalkmis ve dogrudan
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duvarlar sanatin yasam alani olmaya baslamistir. Boylelikle de perspektif bakis yerini ¢oklu
bakisa birakmuistir.

Daha oOnce Mekansallik bagligi altinda da bahsettigimiz gibi ¢oklu bakis bir
mekansallik duygusu verir. G6z mekanda (bu bir ¢erceve ile smirli bir alan da olabilir)
dolasir. Tek bir noktaya odaklanmaz. Boylelikle izleyici eserin disinda bir varlik olmanin
Otesinde eserle biitiinlesir. Artik burada s6z konusu olan, izleyici deneyiminin de isin igine
girdigi eserle birlikte yaratilan bir mekansalliktir. Burada artik ‘bakmak’tan 6te ‘gdrmek’
sozkonusudur. Algisal olarak yaratilan belirsizlikleri ¢ekici kilan sey ise “karmasa ve
celiskinin kendine 0zgii bir diizen algisina yol agmasi, kesfetme duygusunu tetikleyen

alisilmigin disinda bir deneyim sunmasi”dir (Aydinli, 2018, s.265).

3.1.1 ‘Aradalik’ Nedir?

Esiksellik — Liminality, ya da bu tezde proje ismim ‘Arada- In between’ oldugu
igin kullanimda tercih edilecek olan ‘Aradahk’in ingilizce kelime kokii ‘limen’den
gelmekte olup karsilig ‘esik’ anlamina gelmektedir. Ayni zamanda ‘limes’ kelimesiyle de
bir yakinlik kurar ki bu da simir’ anlamina gelmektedir. Ancak siirdan farkli olarak esik
son nokta degil, iki diinya arasinda akisin saglandigi bir orta yerdir. Bu kelime baglamindan
bagimsiz olarak her tiirlii arada olma halini ifade etmekte kullanilan bir kelime olmakla
birlikte her tiirlii yer, durum, var olus ya da zamani ifade etmekte de kullanilabilmektedir
(Westerweld, t.y., s.3). Esik ‘liminal’ bir mekan olabildigi gibi, esigin asilmasi da ‘liminal’
bir harekettir. Bu sebeple de ‘liminal’ alan ortada bir yer, zaman ve mekan olup her tiirlii

degisim ve doniisiimiin yasandigi, belirsizlikler ve zitliklarla dolu bir mekandir.

‘Aradahik-Esiksellik’ kavrami ilk kez etnograf ve antropolog Arnold Van Gennep
tarafindan 1909 yilinda ‘Les Rites De Passage — Inisiasyon Ayinleri’ adi altindaki
yayininda tamimlanmigtir (Westerweld, ty., s.5). Onun tanimma goére ‘liminality -
esiksellik’ durumlari, yerlesmis ve hiyerarsik yapilarin yer degistirmesi ile gelenekler ve

gelecek hakkindaki belirsizliklere karsilik gelen bir tanimdir. Van Gennep gerek sekiiler
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gerekse dinsel diinyalarda gecis noktalarinin oldugunu ve her insanin bir sekilde mutlaka
hayatinin bir doneminde bu tecriibeyi yasadigindan bahseder. Bu tecriibe yasanirken de
mutlaka bir esikten gecis vardir ki, bu ara yer aslinda bir hazirlik yeridir. Bu hazirlik
bolgesinde ¢esitli kurallar ve ydnlendirmelerle gecis ©Oncelenir. Ilkel toplumlarda
cocukluktan ergenlige vb. gegisler hep belli ayinlerle gergeklesir. Bu ayinler, gegisi
kolaylastiran ‘arada’ ya da ‘esik’ durumlardir (S.5-10).

Victor M. Turner, 1967 tarihli, ‘The Forest of Symbols - Semboller Ormany’
isimli kitabinda ‘esiksellik’ kavramini1 yeniden giindeme tasir (Westerweld, t.y., s.11). Bu
eserde ‘betwixt & between’, yani ‘arasinda ve arada’ kelimelerini kullanir. Turner da
‘arada’ donemi bir gecis olarak degerlendirir. Ona gdre bu gecis durumu sabit ve dengeli
bir durumdur (Akt. Ibrahim, 2012, s.7-8). Zira zamansal bir ¢erceveye sahiptir. Turner
genellikle hep kisisel tecriibelerden yola ¢ikarak ‘esiksellik’ donemini aciklamaya c¢aligir.
Bu kisiyi “liminar personae” ya da “Threshold person” olarak tanimlar. ‘Esikte’ insanin
statiisii yoktur, belirsizdir. Kaybolmus ve aciz, kisiligi erimis, bu sebeple de yoniinii
kaybetmisitir. Turner bdyle bir kisilik i¢cin yeni perspektiflerin potansiyelinin oldugu

goriisiindedir (s.8).

Eger ki ‘arada’ olma hali, normal sosyal zaman ve mekan modlarindan geri
cekilme hali ise, potansiyel olarak bu durum yeni degerlendirmelerin yapildigi bir dénem
olarak okunabilir. Turner’a (Akt. Ibrahim, 2012, s.8) gore bu donemin miithis giiglii bir
enerjisi vardir. Bir insan1 yikabildigi gibi yeni imkanlar1 da beraberinde getirebilmektedir.
Peter Homas’a (Akt. Ibrahim, 2021, s.8) gore ise ‘aradahk’, esikte olma hali mutlaka son
bulmalidir. Cok yogun bir dénem olmas1 sebebiyle ¢ok uzun siire varligini siirdiiremez.
Mutlaka dengelenmesine ihtiya¢ duyar. Donemin sonunda birey ya eski durumuna geri

doner, ya da yeni bir yap1 olusturur.

Schnugg (2014) esik mekanlar i¢in sunlar1 sdyler: ‘Liminal’ mekanlarda insan belli
bir siire zorunluluklarindan kurtulur. Bu mekanlar insanlarin rutinlere bagl kalmadigi

yasam alanlaridir. Egiksellik formal yapilar1 gérmezden gelir. Normlarla kiyaslandiginda
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daha yaratic1 ve yikicidir. Bu alan yeni kesiflere imkan tanir. Ayn1 zamanda bir oyun
alanidir. Bu alanda hiyerarsik yapilar Onemini yitirir. Bu alan yeni baglantilarin
kurulmasina imkan tanir, yaraticiligi koriikler. ‘Liminal alan’ illa ki sonrasinda bir
degisimin zorunlu oldugu bir gecis alan1 olmak zorunda degildir. Aynm1 zamanda serbestce
kesfetmeye imkan tantyan bir alandir. Bu anlamda inovasyon ve yaraticilgin ortaya ¢iktigi

bir ara mekandir.

‘Esiksellik- Aradahk’ ile iligkilendirilen alanlardan biri de ‘Cagdas Sanat’
pratikleridir. Sanat ve hayat arasinda ise ¢ok yakin ve birbiri i¢cinde ¢dziinebilen bir iliski
s0z konusudur. Kimi sanat eserleri, gizemli, herhangi bir mantik ve formu takip etmeyen ve
tanimlanamayan yapilariyla bireyi zamansiz bir paradigmaya baglayabilir. Bazi sanatlar
insanin i¢ diinyasina acgilarak kendisiyle bir diyalog kurar. Berger, elimizde tuttugumuz
herhangi bir basit nesnede bile sanatin gizli arzularin goriinmez cennetlerine kapi
aralayabilecegini soyler (Akt. Ibrahim, 2012, s.16). Bu olaymn inisiyasyonlara benzer

sekilde 6zel bir enerjisi vardir.

Aradahik’ta bulaniklagtirma vardir ve bu belirsiz bir mekan yaratir. Hiroshi
Sugimoto’nun fotograf ¢alismalarinda ve Gerhard Richter’in fotograftan yaptigi resim
calismalarinda bu etkinin yaratildigini goriiriiz. Van Gennep ve Turner’a gore,
‘esiksellik’ ya da ‘aradalik’, bir ‘arada’ olma durumu olarak basi ve sonu olan bir
donemdir. Bir donemin 6zelliklerinden siyrilip, bagka bir donemin 6zelliklerine adim atma
halidir (Akt. Ibrahim, 2012). Bitis noktasinin olmasi ¢ok &nemlidir. ‘Aradahk’ gegis,
ayrilik, birlesme (kaynagma), katmanlagsma, erime, bulaniklagsma, soyutlama, tortulasma,
¢oOziilme gibi tecriibe anlarini igerir. Aradalik, ayni zamanda bir olustan digerine gecisi

ifade eden bir terimdir. Bachelard esikteki insan1 soyle anlatir:

Insan daima igeriyle disarmin, Steyle berinin, ufkun bu tarafiyla 6biir tarafinin,
goriinenle goriinmeyenin ortasinda bir yerdedir. Dolayisiyla insan i¢ine donerken
diinyasini, diinyaya agildiginda ise kendisini tanir. Kisinin kendisiyle ve diinya

arasindaki bu ig igelik, bu gegislilik ve gecirgenlik, kendisine donenin kendisini her
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seferinde bir baskasi olarak bulmasina sebep olacak muglak, ongoriilemez ve

kaypak bir kimlik verir esikteki insana” ( Akt. Basaran, 2021, s.38).

Bachelard (2020), ayrica, “varligin kendini gostermek ya da saklamak istedigi o
bolgede, kapanma ve agilma hareketleri o kadar ¢oktur, o kadar sik tersine doner, ayrica o

kadar tereddiit yiikliidiir ki... insan aralik duran bir varliktir” (s.266) der.

‘Aradalik’ hali bir gecis siirecidir. Bu sebeple de kisa siirelidir. Esik deneyiminin
bir 6ncesi bir de sonrast vardir. Esikte olma halini ise Bachelard “imgenin yeniliginin
getirdigi kendinden ge¢me hali” (Akt. Basaran, 2021, s.39) olarak tanimlar. Bachelard’a

gore kisi kendini bulmak icin yollar ararken, 6nce kaybolmasi gerekir.

“Aradalik mekani, diger mekanlarin sahip oldugu sabit ve kesin sinirlarin aksine,
muglak, beklenmedikligin oldugu ve hareketli bir mekandir” (Sarikaya, 2019, s.ix).

Sarikaya’ya gore bu mekan belki de hi¢bir zaman ¢izilemeyecektir.

Avanaoglu (2021) ise 'Mundus imaginalis’i, ontolojik olarak duyumsanan diinya
ile idrak edilen evren arasinda iliski kuran bir ‘ara diinya’ olarak tanimlar. (s.41). Bu evren
ne tamamen soyut ne de tamamen somuttur. Orasi bir hayaller diinyasidir. Orada evrenin

imgesi siirekli olarak yeniden kurulur (s.41). Tasarim ise zihinsel bir insa isidir.

Sinir da aradaligi ifade eden bir tanimlamadir. Sinir, her ne kadar kimi zaman bir
son anlami tagisa da, herhangi birseyin dayandigi ve daha ileri gidemedigi net bir ¢izgi
degil, tam tersine ¢izginin bir tarafi ile Gteki tarafi arasinda farkli birseylerin olusmaya
basladigi bir ortak alan olarak da goriilmelidir. “Sinirlar ayn1 zamanda asilmak icin
yaratilarlar” (Stavrides, 2016, s.13). Sinirlarin geg¢ilmesi ¢ogu zaman birtakim torenler
esliginde gerceklesir. Simmel, sinirla birlikte “her an bu sinirlamanin disina ¢ikip 6zgiirliige
adim atma olanagin1” da igerdigini sdyler (Akt. Stavrides, 2016, s.13). Bu sebeple de sinir

ayirict oldugu gibi birlestirici de olabilmektedir.
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Labirentler de ¢ogu zaman tefekkiir, korunma ve ‘aradalk’ mekanlar1 olmuslardir.
Bunlarin kimisi ¢ok kisa siireli, kimisi gecici kimisi ise kalicidir. ‘Esiksellik- Liminality’,
labirentlerde ¢ok dnemli bir kavramdir. Esiksellik, sinir, esik gibi anlamlar tasirken, ayni
zamanda, degisim imkanlarina, gecis ayinlerine, metafizik kesiflere, spiritiiel etkilesimler
ile varligin ve farkindaligin degisken hallerine gondermeleri olan bir kelimedir. ‘Arada
mekan’ ve zamanlar smirlarda ve esiklerde yer alarak gegise imkan veren, koprii gorevi
goren alanlardir. Bu anlamda Labirentler ara mekanlar olarak aradalik hallerini
kolaylastirma islevlerini yiiklenirler. Labirent deyince aklimiza igerisi ve disarisi gelir. O,
giris ve cikis arasinda bir arayiizdiir, bir ara mekandir. Topraktan gelip tograga donmek
anlaminda labirent hayatin bir metaforu olarak diisiintilebilir. Murat Germen, Mimar
Nevzat Saym’m (2019-2020) c‘Labirent-Labyrinth> sergisi iizerine Evrim Altug
moderatorliigiinde Sayin’in Kuzguncuk’taki ofisinde yapilan sodyleside sunlar1 soyler:
Labirentin i¢inde yiirlirken kendini asama asama, katman katman ziyaretcisine agar. Bu
sekilde isleyen bir mimari ayni1 labirent gibidir. Ongériilebilirlik sikicidir, siirprizler yeni
deneyimler yasatir (5.4). Aynmi soyleside Korhan Gilimiis, labirentin sinirsiz oldugunu, ve
imgelerin biitiin evreni kapsadigindan bahseder. Mimari bir projenin bir yapiya doniistigii
andan itibaren ancak sinirlara sahip oldugunu séyler (S.3). Nevzat Saymn ise yine ayni
soyleside ‘Labirent-Labyrinth’ isimli ¢alismalarinin sinirsiz olmasini, yaptigi resimlerin
her yone uzayip gitmesini istedigini soylemistir (S.4). O, sonsuz labirentlerin devam eden
mekanlar oldugunu soyler. Labirent i¢ diinyanin, hayatin metaforudur. Labirentler
diisiincenin kendisi degil, diisiince yaratilirken elden ¢ikan seylerdir. Tijen Demirdrs ise
tam tersine simrsizligin sonsuzlugun sikict oldugunu ve herhangi bir kavramin
anlamlandirilabilmesi i¢in sinirlarinin olmasi gerektigini ve igerinin degerini aslinda
smirlarin verdigini sdyler (s.5). Ona gore labirent sinirlart olan net bir mekandir. Igine
kaybolmak i¢in girilir girilmesine ancak kontrollii bir kaybolustur bu. Girisi belli, ¢ikisi

belli, sikic1 ve tembellestirici bir yerdir (Sayin, 2019-2020 s.1-6).

Ara mekanlar diyebilecegimiz gecis mekanlari ise, birbirleriyle olan iligkileri,

birbirlerinin yaninda, stiinde oluslariyla “mekanin karmagsik bigimleridir” (Giinay, 2020,
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s.14). Bu mekanlar gegis mekanlar1 oldugu i¢in hep bir yonelis igermeleriyle bize zamani
hissetirirler. Isigin da farkli zamanlardaki farkli etkileri bize zamani hissettirerek ayni
mekan1 degisik bir sekilde algilamamiza sebep olur. Bir mekana girerken baska bir

mekandan ¢ikariz. Her mekéan birbiriyle iligki i¢indedir.

Kant’a gore iki seyin eszamanli olabilmesi i¢in algilarimin karsilikli olabilmesi
gerekir. Onun eszamanlilik teorisinde ii¢ 6nemli 6ge vardir: Bunlar, Tersinirlik ya da
Karsiliklilik (Reversibility), Doniis ve Gecikme. Bunlara ilave olarak Sozer (2020, s.36)
‘Ara’yr da ekler. Ona gore, mekanlarin birlikteliginde eszamanliligi saglayan ara
mekanlar, kapilar, esiklerdir. Yerlerin eszamanliligin yeri ‘ara’dir. Ara once ayirir sonra

onlar1 yeniden bir araya getirir.

Gliniimiiz toplumlart ne yazik ki ge¢misle gelecek arasinda sikisip kalmis bir
‘aradalik’ yasiyorlar. Stirekli hiz, hep ileri gitme, hi¢ durmama, tek bir zaman c¢izgisi
tizerindeki hareket yoniindeki egilimler Sozer’e (2020) gore “insan varolusunun eszamanli
yapisini hige sayarak toplumsal sizofreniyi kirbagliyor”. Bu yiizden de ona gore sanata
diisen gorev, bir zaman noktasindan birden fazla ¢izginin gegtigi karsilagsmalar ¢aginda
yasadigimiz bilerek ‘catlayan’ bu mekanda bir arada bulundugumuzu gostermeli, zamani

mekanlastirmaliy1z (s.42-43).

‘Flaneur’ de esikte durur. Bachelard (2020) ise, Porphyrios’un ”Her esik kutsal bir
nesnedir” (s.267) soziinii ¢ok Onemser. Bir ara yer olan ‘esik’lerden baska yerlere
gegilebilir. “Bu yerlerin sakinleri, olduklar1 yerde tikanip, takilip kalmazlar” (Taburoglu,
2020, s.293). Esik iki farkli diinyanin igerisi ile disarisinin karsilastigi bir ¢izgidir. Esik de
sinir gibi hem bir birlesme hem de bir ayrilma yeridir. Bu etkilesimli esik ya da sinir

gegisleri ise, cogu zaman zamansal ve mekansal deneyimlerin yasanmasina imkan verirler

(Stradives, 2016, s.17).
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3.1.2 Palimpsest Kavrami

Palimpsest kavrami, Yunancadan tiiretilmis bir kelimedir. Papiriis bitkisinden elde
edilen parsomen kagidinin imal edilmesi zor ve mesakatli bir is oldugundan, eski
donemlerde {izerindeki miirekkepli yazilar silinerek tekrar tekrar kullanilirmis. Ancak
yazilar silinse de izleri kalirmis. Ayni ylizey ilizerine yeni bir yazi yazildiginda ise eskisinin
izleri alttan goriiliirmiis. Oyle ki gerekirse ilk yaziya bile geri donmnek miimkiin

olabilirmis.

Giliniimiizde palimpsest kavrami ¢ogunlukla eski ile yeninin bir aradaligini ifade
etmek i¢in kullanilir. Palimpsest bir anlamda iki ruhun ayni bedende hayat bulmasidir.
“Mekanin palimpsest olarak yorumlanmasi ise eski ile yeninin bir arada okundugu bir tiir
katmanlasma, kisacasi yeni bir kimlik halidir” (Apaydin, 2019, s.91). Bu ayn1 zamanda
bellege de karsilik gelmektedir.

Palimpsest kavramiyla, doniistiiriilen mekanlar arasinda bir iliski kurulabilir.
Mekan olanaklarinin kisitl oldugu alanlarda islevlerini kaybetmis mekanlarin yeni islevler
yuklenerek cevreye kazandirilmalari s6z konusu olur. Bu doniisiim sirasinda bina hala
eskiden izler tagimakla birlikte yeniyi de iizerine bir kabuk olarak giyinir. Bu yapilar
gecmisle gelecek arasinda iliski kurarlar. Boylelikle eskinin kalintilar1 iizerine insa edilen
yeni ile birlikte bir katmanlasma meydana gelir. Bu katmanlasmada ge¢misin yasam izleri
ile sosyo kiiltiirel yap1 korunur, ancak yeni bir anlatim diliyle yeni olan onunun iizerine
bindirilir. Boylelikle eski ile yeni arasinda yaratilan kontrast bir palimpsest meydana

getirmis olur.

Kentler de palimpsest mekanlar olarak kabul edilebilirler. Zira yiizyillar boyunca
birbiri lizerine binen katmanlasmalar s6z konusudur. Her katman adeta bir mekansal biitiin
icinde varligini siirdiiriir. Boylelikle insani icine ¢eken giiclii bir tarihsel aura varligini
hissettirir (Cardinal, 2014, s.173). Kentlerde kaos ile tarih, ge¢mis, simdi, yasamin izleri,
bir sikisiklik ya da dinanmizm i¢inde igi¢ce ve hep birliktedir. Kiiltiirel ¢esitlik ile birlikte
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tiim bu yasam izlerinin katmanlar halindeki varlig1 sehirlerdeki mekansal deneyimlerin ta

kendisidir.

3.1.3 Glitch Estetigi

Glitch kavrami Ingilizce kokenli olup astronot John Glen’in 1962 yilinda bir
sorunu tanimlamak i¢in bu kelimeyi se¢mesiyle ilk kez kayda gecmistir (Go¢ & Eristi,

2019, s.114).

Dijital malzemelerde, dosya veya goriintiilerde goriintiilerin bozulmasi ile olusan
hatalarin bilingli ya da bilingsizce birtakim estetik goriintiileri ortaya c¢ikarmasi ‘Glitch
Estetigi’ olarak adlandirilir. Bu bozulmalar ¢ogunlukla sanatgilara ilham verir. Aslinda
burada bozulmus sozciigiiyle anlatilmak istenilen diizensizlik degil, tam tersine “yapisi
bozulmus goriintliiniin yarattigi rastlantisal ve yeni bir¢ok anlamla biitiinlesebilen
kompoziyon” (Akil, 2014) anlamin1 tagimaktadir. Sonuglar mitkemmel olmamakla birlikte,
mitkemmel olmayanin da estetik bir deger tasiyabilecegini izleyiciye anlatmaya calisir.
Glitch’te planlanmamislik ve rastgelelik s6z konusudur. Glitch Sanati, “olaganca devrimci
bir girisimle teknolojinin mitkemmelligine dair sfylemi 6teleyip insan yapiminin énemini

ve hatanin estetigini ortaya koymaktadir" (Akil, 2014).

Tuval yerine dijital monitdrlerin, boya ve firca yerine sayisal verilerin aldigi
cagimizda, hatalarin da giindeme gelmesi kaginilmaz olmustur. Glitch, kelime anlami
olarak ‘hata, kirilma ve bozukluk’ anlamina gelir. Glitch Sanati, Dijital sanatin yeni bir
sekli olarak, dijital goriintiilerini alisilmamis sekillerde manipiile edilmesini ifade eden
teknikler i¢in bir semsiye terim olarak disiiniilebilir (Heijer, 2013, Akt. Kanat, 2018, s.29).
Televizyonlarda goriilebilen, frekans dalgalanmalari, Internetteki baglanti sorunlari, ses
frekanslarindaki bozulmalar, ya da Cd’lerdeki atlamalar ‘glitch’ semsiyesi altinda

degerlendirilebilirler. Bu konular giincel sanatgilar tarafindan sanatin malzemesi yapilirlar.
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Tesadiif eseri karsilasilan bir takim aksakliklar, zaman i¢inde bilingli olarak tekrarlanarak

sanat¢1 yorum ve manipiilasyonlariyla bilingli bir tercih ve kullanim aracina dontisebilir.

Glitch Sanati, insanlarin estetik olarak dogru bildiklerini yikarak ortaya cikardigi
yeni yapitlarla eskisinden bagimsiz yepyeni ufuklara kapi aralar. Siirprizlere agiktir. Glitch
Sanati bugiiniin sanatin1 temsil etmektedir. Zira Hegel’ci anlamda ‘zamanin ruhu’ zamanin
estetik analayisini belirler. Bu sebeple de Glitch Sanati’ni sosyolojik anlamda analiz
etmeye ¢alistigimizda, altinda zamanin ruhunun yattig1 goriilecek, teknoloji ¢aginin insan

estetigini anlamamiza yardimei olacaktir.

Glitch Sanati’nin manifestosu 2010 yilinda sanat¢i Rosa Menkman tarafindan
yazilmistir. Bu manifestoda soyle der: “Glitch’i bir nesneyi siradan bicimden ve
sOyleminden anlaminin yok oldugu bir yikima dogru kaydiran harika bir miidahale olarak
deneyimliyorum.” (Akt. Akil, 2014). Bdylece Menkman, sanatin tutuculugunu
sorgulayarak sanatta sabit olan hi¢bir yapiy1 kabul etmez. Sanatin hayattan beslendigini goz
onlinde bulundurdugumuzda ise, Glitch Sanati’ndaki bu bozulmalarin insanlarin
yapisindaki degisikliklerden kaynaklandigini diistinmek miimkiindiir. Gilinlimiizde yaganan

imge bollugunun ise imgenin yikim arzusunu da beraberinde getirdigini sdyleyebiliriz

(2014)..

Glitch kelimesini bir metafor olarak tezimizin ¢ikis noktasi olan Lucio Fontana’ya
bagladigimizda ise, Lucio Fontana’nin heykeltiras olarak egitim gormesini, ancak sanat
tarihinde bir ressam olarak taninmasi ve tanitilmasini, tarihsel bir ‘Glitch’(Barcio, 2016)

olarak degerlendirmenin miimkiin oldugunu soyleyebiliriz.

3.2 Projenin Gelistirilmesi

Projenin ¢ikis noktasi yukarida da bahsedilmis olan ¢oklu bakistir. Bu projede

amag, fotografta her zaman ¢okg¢a sozii edilen ‘an’a odaklanma kavrami yerine ‘anlarin
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coklugu’nu aynm1 mekanda (smirh g¢ergeve i¢inde) yansitmak olmustur. Anin gegmis ile
gelecegi biinyesinde tasiyamiyor olusu sebebiyle bakilan imgelerde hissedilen eksiklik

duygusu bu tiir ¢oklu ve katmanli anlatimlara yonelme sebebi olmustur.

Mimarlik bir siiregtir. Hayal edilen yapinin bir siire¢ sonunda hayata gecirilmesini
kapsar. Deneyimler ve zaman kavramlar1 bu anlamda g¢ok Onemlidir. Mimarlikta ara
mekanlar da onemlidir. Esik, balkon, hol, avlu gibi mekanlar, i¢ ile disin, mekanlar
arasindaki iligkileri kuran mekanlardir. Her mimari mekanla bir digeri arasinda asilmasi
gereken esikler vardir. Bu esikler ara mekanlardir. Ara ayirir ve ayirarak bir araya getirir.
Zizek’e gore ara mekanlar titopik hayaller i¢in uygun yerlerdir (2011, s.119). Hayal kurma

yerleridir.

Benim yarattigim mekanlar hayallerle ger¢ekler arasinda ne birinin ne de 6tekinin
oldugu ara mekanlardir. Onlar yar1 kurgulanmis, tesadiiflerle bir araya gelerek olusan
heterotopik mekanlardir. Bu mekanlarin her noktasinda her izleyici farkli bir sey bulur.
Bulunanlarin higbiri gergek hayattan malzeme ya da kesitler barindirmamakla birlikte hepsi
bakana kendilerini katman katman agarak gercek hayattan tanidik kodlara gondermeler
yaparlar. Bu mekanlar birden fazla zaman ve mekan barindirmalart sebebiyle ayn1 zamanda

heterotopik mekanlardir.

Cevremizdeki c¢irkinlik ve karmasalara karsi bilingalimda gelistirdigim yasam
sadeligim, bu karmasaya tepki gosterme ihtiyactmdan kaynaklanir. Meslegim Mimarlik’ta
bu sadeligi yakalamaya ¢alismakla birlikte, fotograflarimdaki katmanlasmay1 ve karmasay1
bu sadelige tezat olarak karmasay1 biitlinsel olarak yorumlama ihtiyacimin bir sonucu
olarak goriiyorum. Cevremdeki karmasay1 meslek hayatimda olabildigince sadelestirerek
belki de bilingsizce tepkimi disa vururken, beni oldukg¢a fazla rahatsiz eden bu karmasa

fotograf ¢alismalarimda onu anlatma diline doniisiiyor.

Hayatta herseyde “ying-yang” misali bir denge oldugunu diisiindiigimiizde, bu iki
z1it kutbun birlikteligi biitiinii olusturur. Benim hayatimdaki iki kutup olan sadelik ve
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karmasa, baska bir deyisle dinginlik ve firtina hep kars1 karsiya ve hep bir arada var oldular
ve olmaya da devam ediyorlar. Ancak mutlaka bir sekilde gerek mimarlik hayatimda
gerekse de fotograf calismalarimda ikisi hep dengede oluyorlar. Bu denge hali de bir
‘arada’ olma haline karsilik geliyor. Ancak daha Once de bahsettigimiz gibi bu denge
halinde ¢ok uzun bir siire kalinamiyor. Mutlaka donem dénem biri ya da digeri terazinin

kefesini kendi tarafina gekiyor.

Pallasmaa’nin bahsettigi “cevrel goérme” (2020, s.14), yani Ozneyi mekanla
cevreleyen bir gorme, benim caligmalarimin da amaci olmustur. Zira ‘gevrel gorme’yle
mekanin pek ¢ok uyarani olur. Bdylelikle mekanla biitiinlesiriz. Sanat eseriyle karsilagsma

mutlaka “bedensel bir etkilesim” (s.73) gerektirir ki ¢alismalarimda amacladigim da budur.

Bugiinkii bakis acimin arkasinda, Kiibizm’in ve Picasso hayranlifimin etkisi
bliytiktiir. Kiibist resmin ¢oklu gérme felsefesi hayatim boyunca beni derinden etkilemis,
hep goriinmeyenin ardindakini gérmeye zorlamistir. Fotografla olan iliskimde de bir zaman
sonra gordiikklerimi gordiigiim gibi fotograflamak beni tatmin etmediginde, goriinenin
arkasindakini goriiniir kilma cabasi ilgimi ¢ekmeye basladi. Bunu tek fotografla ifade
edemedigimi goriince de birden ¢ok fotograf kullanarak derdimi anlatma arayislarina

girdim. Boylelikle katmanlarla yaptigim fotograflar ortaya ¢ikt.

Bu fotograflar i¢ diinyamimn ve hissettiklerimin birer yansimasidir. Bu proje
calismasinda bitmemis ham yap1 malzemelerinden yola ¢ikarak bitmis binalar, i¢c mekanlar,
kent mekanlar1 tasarladim. Bu anlamda yapi1 malzemeleri diisiince ile yapi arasinda
katalizor vazifesi goren ara elemanlar oldular. Yarattigim mekanlar da hayalle gergek
arasinda bir ara yere oturdular. Fotograflarda goriinenler ise ne malzeme ne de bitmis
yapilar olup, onlar ne olduklar1 belli olmayan ne dyle ne bdyle, ya da hem 6yle hem boyle,
mekanlardirlar. izleyici ise ikisi arasinda bir yerde ‘arada’dir. Amacim her seyi goriiniir
kilmaktan ziyade izleyicinin bu ¢alismalarin i¢lerinde barindirdiklar1 gizemi kesfetmelerini

saglamaktir. Bu gizemi de miimkiin kilan Polat’in (2017) dedigi gibi iglerindeki bosluktur.
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Gizem kalktig1 taktirde bosluk da yok olacaktir. Bu yine Ronesans’tan beri gelen Batili

resim yapma mantigina ters bir diislince yapisidir (s.126).

Benim c¢aligmalarimin tamami iglerinde goziin gezinebildigi, bakmaktan G&te
gormeyi gerektiren, iclerinde boslugun yer aldigi, gizemlerin kesfedilmeyi bekledigi
calismalardir. Yani eserlere bakildigi zaman tek bir noktasina odaklanma ihtiyaci
hissetmediginiz ¢aligmalardir. Evet bazen bir sekil, bosluk, 151k, leke, sizin ilk andaki
dikkatinizi o noktaya yonlendirmenize sebep olsa bile, ilk andan sonra goziinliz tim
kadrajda dolasma ihtiyaci hisseder. An gelir 6n planda dolanir, an gelir arka plana gecer,
tekrar geri doner, saga sola kayar. Fotografla ona bakan arasinda bir etkilesim meydana
gelir. Fotograf kendi i¢cinde bir mekansallik yaratarak izleyiciyi kendi igine ¢eker. Her ne
kadar yaratilan yiizeyler bir ¢ergeve ile sinirlandirilmis olsalar da, amacim iki goéziimiizle
bakarken gordiigiimiiz sonsuz evrene bir sinir ¢ekme ihtiyacidir ki bu da bir aradalik
halidir. Bu bir anlamda géze ‘sen bu sinirlar i¢inde istedigin gibi gezin, benim anlatmak

istedigim bu sinirlarin i¢inde’ demektir.
Fotograftaki 1s181n ¢aligmalarimda énemli bir yeri oldugunu diistiniiyorum.

Fotografta ¢ok popiiler olan bir ‘karar am’ ve bir de fotografin ‘punctum’u
konusu vardir. Sanirim benim bu fotograf ¢alismalarimda ikisi de yok. Benim ¢alismalarim
akigin fotograflaridir. Bir de fotografin “simdi ile sinirli bir zaman algis1 ve kavrayisi”
(Bucgan, 2020, s.83) vardir ki bu onu simirlandirmakla birlikte benim fotograflarimdaki
coklu simdilerin bir kolaj teknigiyle bir araya getirilmesi, fotografin bir anlamda sinirlarini

da ortadan kaldirmaktadir.

Fotografin bir sey anlatmasi gerektigini diisiniiyorum. Ama bana goére bu anlatimin
pek ¢ok yolu olabilir. Cogu zaman ben de tek kare fotograflar ¢cekmekle birlikte, ¢ekerken
karelerimi ¢ok begensem bile, sonra fotograflara doniip baktigimda “ben bu fotografi niye

cektim” diye kendime sordugumda, c¢ogu kez kisisel bir tatminin 6tesinde cevap
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bulamiyorum. Ama c¢ektigim fotograflar1 biraraya getirerek bir kolaj yaptigimda

fotograflarima bir anlam yiikleyebildigimi diisiiniiyorum.

Baktigim herseyde, cizgiler, dokular, ve bi¢imlerde, siirekli soyutlama yapan bir
goziim var. Her baktigim yerde bunlari aramak ve bulmak bana biiyiik keyif veriyor. Hele
hele bu projede oldugu gibi, bu soyutlamalardan somutmus gibi goriinen mekanlar
yaratmak calismalar1 daha da anlamli kiliyor. Calismalarimda kaosun, bozulmuslugun ve
yasam kirliligimizin izlerini gérmek miimkiin. Amacim “goklu sayida katmanla izleyiciye
saatlerce bakabilecekleri ve yapbozda hala yeni parcalar bulabilecekleri bir sey vermek...”
(Go¢ & Eristi, 2019, s.122). Ayrica gosterigimden baska bir seyi diislindiirmek,
diisiindiiglimden bagka bir seyi gostermek, ya da pek ¢ok seyi bir calisma yiizeyinde
izleyiciye sunarak onlarin kesfetmesini beklemek, diisiindlirtmek, calismalarimin amacini
teskil etmektedir (Akay, 2015, s.13). Calismalarim var olan birtakim gercekleri ortaya
koymak yerine, izleyiciyi zihinsel bir yolculuga ¢ikarma amaci tasiyan calismalardir.
Calismalarimda gostermek istedigimi hazir bir sekilde izleyiciye vermek yerine, zihinsel
yolculukla birlikte bir anlam siireci sonunda yarattiklar1 mekansallik baglaminda

duyumsanabilecekler, ve her bakista da bunlar yenilenecektir.

Pek c¢oklarmin diisiincesinin aksine yaptigim c¢alismalarin fotograf oldugunu
diisiiniyorum. Zira fotograf ¢ekmek icin ciddi bir zaman harciyorum. Kullandigim
fotograflarin tamami kendi c¢ektigim fotograflardan olusuyor. Fotograflar1 ¢ekerken bu
projede oldugu gibi, sonucu hayal ederek fotograf cekmeye c¢alisiyorum. Isig1
kullamyorum. Isik ve golgelerle oynuyorum. Fotograf diizenleme programlarini
kullantyorum. Ve fotograf baski tekniklerini kullantyorum. Evet bu fotograflar aligilagelmis

fotograflar olamamakla birlikte, fotograf...
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3.3 Projenin Gerg¢eklestirilmesi

Proje ¢aligmama baslamadan once kafamda ne yapmak istedigime dair bir fikir
olusturdum. Bu fikir aslinda kendiliginden bir anda gelisti diyebilirim. Bir giin santiyede
calisirken, istiflenmis malzemelerin goriintiisii bana, gilinlimiiz toplu konutlarindaki
yigilmay1 ve sikismayi hissettirdi. Projeyi bu konsept iizerine kurguladim. Bu ¢alisma i¢in
iki sene boyunca santiye ortamlarinda, duvar yapi elemanlari, kalip, kereste, tag, demir vb.
yapt elemanlarinin fotograflarint ¢ektim. Bunlarin tamami ham olan, kimi zaman
gelisgiizel, kimi zaman da rastgele istiflenmis elemanlard:. Istiflenmis kent yapisi
hissiyatini, bina gibi goriinmeyen yap1 malzemeleriyle bina ve yerlesim gibi goriinecek
sekilde fotograf caligmalarimda yansitabilmeyi hayal ediyordum. Ama ben bu fotograflarin
birer doku fotografi olamalarinin Gtesinde onlarda bir mekansallik artyordum. Bu sebeple
de birkag fotografi birlestirerek ve katmanlarla oynayarak bazi denemeler yaptim. Yaptigim
denemelerde kimi zaman rastgele olusan golgeler, lekeler beni ¢ok heyecanlandirdi. Bu
konuyu gelistirmeye karar verdim. Amacim gozii tek bir noktaya odaklamadan tiim gergeve
lizerinde gezinmesini saglayarak, izleyiciye sanki yaratilan o mekanin i¢indeymis hissini
verebilmekti. Yarattiklarim var olmayan hayali mekanlar olup onlar birer mekan
yanilsamalaridir. Bu projenin ismini ‘Arada’ koymamin sebebi ise gordiiklerinizin ne yapi
malzemesi ne de bitmis bir mimari yapt olmalarindan, ne mimarlik ne fotograf
olmalarindan, burada 151k ve golgelerle yaratilanlarin benim hayali mekéanlarim

olmalarindan kaynaklanmaktadir.

Calismalarim hayal iiriinii olduklar1 i¢in renk kullanmak istemedim. Zira renk bir
tir gerceklik algist yaratacakti ki yaratmak istedigim diigsel mekanlarla bir tezat
olusturacakti. Bu da istedigim bir sey degildi. Ancak fotograflarimda en beyazdan en siyaha
kadar arada farkli tonlamalarin oldugu gecisler s6zkonusudur ki ¢alismalarimda mekan

hissini de yaratan aslinda bu tonlamalardir.

Teknoloji ile birlikte hayatimiza giren cep telefonlar: ile artik her yerde fotograf

ceker hale geldik. Bu benim calismalarima olumlu bir katki sagladi. Zira her gittigim yere
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fotograf makinami tagiyamamakla birlikte cep telefonum her daim yanimdaydi. Bu sebeple
her an gordiklerimi cep telefonumla fotograflayarak baslayan bu proje, daha sonra
teknolojinin sundugu, gerek cep telefonunda gerekse de bilgisayar ortamindaki bir takim
yazilim imkanlarinin kullanimiyla farkli bir boyuta tasindi. Isik ve renk 6gelerini bilingli

olarak bozdum. Cikan sonuglar hatali goriinseler bile istedigim etkiyi yaratmami sagladilar.

(Caligmalarimda keskinlik ve miikemmellik aramiyordum. Amacim ¢aligmalarimin
sadece bakarak degil, gorerek i¢ diinyamizla kavranmalarini saglamakti. Caligmalarim
keskinlikle fluluk arasinda bir yerdeler. Bu sebeple giiniimiiz dijital imgelerinin varlik
sebebi olan pikselleri ve piksellesmeyi kullanmakta bir sakinca gérmedim. Fotograflardaki
‘erime’ halleri de yaratmak istedigim mekanlar i¢in ¢ok uygundu. Onlar bana gore varlik ile
yokluk arasindaki bir yeri temsil ediyorlar ki tam da istedigim ‘arada’lik ile ¢ok

ortiistiiklerini diisliniiyorum.

Projedeki tiim fotograflar birden fazla fotografin {st iste bindirilerek
katmanlagsmasiyla olusturulan ¢alismalardir. Bu g¢alismalarda filtrelerden yaralandim. Bu
filtereleri kimi zaman gegirgen bir sekilde ‘palipmpsest’ teknigindeki gibi katmanlar
arasindaki iligkiyi kurarak, kimi zaman da dokular1 farklilagtirarak kullandim. Hangi
filtreyle ne tiir sonug¢ alacagimi asagi yukari bildigim i¢in sonuglar neticede arzuladigim
gibi oldu. Ancak yine de yaptigim dijital manipiilasyonlarda Glitch estetiginin de varligim

gormezden gelmek miimkiin degildir diye diislinliyorum.

Fotograf ¢aligmalarimda goriilen bir diger sey de ekleme, silme eylemlerinin
caligsmalarimda stirekli tekrar eden bir eylem olmasidir. Silmeler sabit olmayan dengesiz bir
atmosfer yaratirken, aslinda bunlar benim bu c¢alismalar1 olusturmamdaki siirecleri
olustururlar. Her silinen ya da eklenen yiizeyde bir iz birakir ki bu istedigim bir durumdur.
Bu eylemler ayn1 zamanda hayat tecriibelerimizin de bir meteforu degil midir? Siirekli bir
akistan ziyade, zorluklar, beklemeler, ilerlemeler ve anilarla dolu bir yasamda, ekleme ve

silmeler ayn1 zamanda yasamin gergeklerinin de bir ifadesidir. Silmek, yeniden yapmak,
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eklemek, cikarmak, ve bunlar1 sonsuz kere tekrar etmek ¢alismalarimin dogasin

olusturmaktadir. Hepsi stirekli degisen ve doniisen ¢aligmalardir.

Calismalarimda varligin1 hissettiren golgeler, ara mekanlar yaratirlar. Onlar
degisimin mekanlar1 olup, oralarda her sey gerceklesebilir. Beyaz bos bir sayfayla baglayan
caligmalar, fotograf eklenip ¢ikarildik¢a fiziksel olarak degismeye ve doniismeye baslar. Bu

ayni zamanda benim fikirlerimdeki degisim ve doniigiimiin de bir yansimasidir.

3.4 Projenin Sunumu ve Sergi

Pandemi sebebiyle Onlimiizii goremedigimiz iki senelik siire¢ planlama
yapilmasint imkansiz hale getirmis, pandemi siirecinden yeni ¢ikmaya c¢alistigimiz su
donemde de sergi mekanlarinda yer bulunmadigr i¢in asil sergi Eyliil 2022°de yapilmak

tizere planlanmastir.

Projedeki calismalarin tamami fotograf olarak 50x75 cm olup ¢ergeveleriyle
birlikte 55x80 cm.lik ¢ergevelerdir. Tiim fotograflar kusursuz ve parlak bir etkiden ziyade

daha keskin olmayan hatlarin pesinde oldugum i¢in kanvasa basilacaklardir.

Sergileme Eyliil 2022 tarihinde bir hafiza mekdni ve yakin zamanda restore
edilerek sanatsal etkinliklere agilmig olan ‘Etz Hayim Sinagogu’nda gercgeklesecektir.
Sergide 15-20 fotograf ¢alismasi yer alacaktir. Mekanin bir hafiza mekani, yani gegmisle
giinlimiiz arasinda koprii kuran bir ‘ara’ mekan olmasi da konumla biitiinlestirici bir etki
yaratarak, tezin konusuyla ortiisecek bir bigimde gerek fotograflarin kendi i¢inde, gerekse

de fotograf mekan izleyici biitiinliigii i¢erisinde istenilen mekansallik saglanmis olacaktir.

Yanisira, Haziran 2022°de, projenin gorselleri, tez savunmasi sirasinda, DEU

GSF’nin birinci kat sergi alaninda sergilenecektir.
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3.5 Projede Yer Alan Calismalar

Gorsel 82: Liane Linda Bencuya —*Arada-In Between - 1’ (Kanvas Baski)-2022
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Gorsel 84: Liane Linda Bencuya —*Arada-In Between - 3’(Fotograf — Kanvas Baski)-2022
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Gorsel 85: Liane Linda Bencuya —‘Arada-In Between - 4’ (Fotograf — Kanvas Baski)-2022

Gorsel 86: Liane Linda Bencuya —‘Arada-In Between - 5’ (Fotograf — Kanvas Baski)-2022
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Gorsel 87: Liane Linda Bencuya —Arada-In Between -6’ (Fotograf — Kanvas Baski)-2022

Gorsel 88: Liane Linda Bencuya —Arada-In Between -7’ (Fotograf — Kanvas Baski)-2022
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SONUC

Modern Sanatla baslayip Cagdas Sanatla devam eden ve Dijital Sanatla da
giiniimiize ulasan mekanin sanatin i¢ine dahil edilme kaygis1 giiniimiizde Cagdas Sanatin
en 6nemli varlik sebeplerinden biridir. 20. yiizyilda yasanan sosyo kiiltiirel gelismelerin
paralelinde, mekan kavraminin gerek mimarlikta gerekse de sosyal ve ekonomik yapilarda
onem kazanmasiyla birlikte bu kavramin sanata yansimalariin 6nii de agilmistir. Mekan
artik etkisiz bir fon duvart olma islevinden siyrilmis, enstalasyonlarin en temel 6gesi haline
gelmistir. Sanati1 tuval ve galeri mekaninin disina ¢ikarma arzusu, mekanin da deneyime
katilmasiyla farkli bir boyuta tasinmis, giinlimiizde bir hayli gilincel olan ‘Immersive
Sanat” ile de mekanla izleyicinin biitiinlestigi bir mekansal deneyim haline doniismiistiir.
Dijital enstalasyon olarak da tanimlanabilecek bu tiir ¢aligmalar, “sabit 6zne nesne
diyalektigini 6zne dijital nesne ya da akiskan nesne diyalektigine” (Pala, 2020, s.214)
cevirmistir. Artik geleneksel sanattaki 6zne nesne iligkisi farkli bir boyuta taginmis ve

tasinmaya devam etmektedir.

Sanatta mekéansalhk’ bir deneyimdir. Bu deneyim izleyicinin aktif ya da pasif
olmasiyla yasanabilir. izleyici pasifse bir noktada sabit durur, goziiniin devinimiyle eserle
biitiinleserek onu tiim varliginda hisseder. Ya da ‘Immersive Sanat’ ortamlarinda oldugu
gibi etrafta dolasan goriintiiler izleyiciyi her yanindan sararak bir mekansallik deneyimi
yasatirlar. Bu deneyimlerde izleyici cogu kez pasif durumdadur. Izleyici aktif oldugu zaman
ise bu kez eser sabittir, ki eserin etrafinda hareket halinde o eseri duyumsar, igsellestirir ve
yine onunla biitiinlesir. Bu davraniglarin her biri farkli sekillerde mekan insan etkilesimleri
ve deneyimleri olmakla birlikte her biri sonugta bir mekansallik yani bir yasam deneyimi

sunmaktadirlar.

Lucio Fontana ile ¢iktigimiz yolda, onu taniyarak, aslinda sanat tarihinde ne kadar
avangard bir sanat¢1 oldugunu gormek ne kadar mutluluk verdiyse de onun taninirliginin bu

kadar az olmasi bir o kadar diislindlirmiistiir. Giinlimiiz Cagdas Sanati’nda bugiin
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gordiglimiiz ve yaptigimiz pek ¢ok eylemin arkasinda onu izlerini gérmek bu tezin

amacina ulastigini gostermektedir.

Tezin amaci, ve ¢ikis noktast mekan ile mekansal deneyimi fotograf sanati
baglaminda farkli yonleriyle incelemekti. Bu deneyim, tezimizin ikinci bolimiinde
yaptigimiz detayli arastirma kapsaminda, fotografin kimi zaman mimari yapinin
biinyesinde eritilerek onun yapisinda varlik bulmasiyla, kimi zaman mekéana asilan ¢oklu
imgelerle, kimi zaman ise baglamindan koparilarak giiniimiize tasinan imgelerle, hatta ve
hatta goriiniir olmadan varligini hissetiren fotografik bir aura ile saglandigi goriilmiistiir.
Sonunda vardigimiz noktada mekansal deneyimlerin giinimiiz sanatinin varlik sebebi
oldugu netlik kazanmaktadir. Mekansal olmayan sanatlar giiniimiizde artik mekansal
olanlarin yarattig1 igsellestirilmis biitlinliikk hissini yaratmakta yetersiz kalmaktadirlar.
Dolasarak, ya da edilgen bir sekilde durarak ancak mutlaka mekan ve goriintiiler tarafindan
sarilarak olusturulan mekansallik giiniimiiz sanatinin temelini teskil etmektedir. Gerek iki
boyutlu bir yiizeyin, gerekse de ii¢ boyutlu hatta dort boyutlu bir mekanin i¢inde yasanan
deneyimlere baktigimiz zaman, giiniimiizde artik sanata karsidan bakmak 6nemini yitirmis,
karsidan bakilsa bile gozii yiizey iizerinde coklu bir bakisla dolastirarak mekansallik

yaratma ¢abalar1 amag haline gelmistir.

‘Arada-In Between’ isimli proje calismamda ben de, segtigim O6rneklerden farkli
olarak resimsel biitiinliiklii ¢erceve iginde katmanalarla ¢alisarak fotograf ¢aligmalarimla
mekansallik yaratmaya calistim. Yaptigim caligmalar gozii tek bir noktaya odaklamak
yerine ¢oklu bakis amaci tasimaktaydilar. Caligmalarima mekan, mimarlik fotograf iliskisi
anlammda ve baglaminda, mekansallikla iligkilerini kurarak baktigim zaman tezimin

amacina ulagtigini diigiiniiyorum.

Pandemi ile birlikte, ‘Metaverse’ olarak tanimlanan yeni bir mekan kavrami da
artik yazin ve sozel dilimize girmis bulunmaktadir. ‘Metaverse’ aslinda giinlimiiziin siber
mekanini tanimlamakta kullanilan bir kavram olarak siber mekanda yasanan siber hayatlari

ifade etmektedir. Ayn1 sekilde gergek zamanli sergi gezmelerinin yerini artik sanal sergiler
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almaya baglamaktadir. Bu ¢ok yeni kavramlarla birlikte zaman i¢inde yaratilan sanal mekan
ve yasam birlikteliklerinin insanda nasil bir mekansallik duygusu yaratacagini heniiz
bilmemekle birlikte, bunu hep birlikte deneyimleyip gorecegiz. ‘Arada-In Between’ proje
calismamda yaratmaya c¢alistigim mekansallik’in ise amacia ulasip ulagsmadiginm

izleyicilerden gelen tepkilerle zaman gosterecek.

Giliniimlizde zamanin i¢inin bosaltilmasi, uzamin da ig¢inin bosaltilmasini
beraberinde getirdi. Acaba sanatta mekansallik bu i¢i bosaltilmis uzamin hakkettigi yeri
tekrar geri iade etme ¢abasi midir? Bu sorunun cevabinin da zaman iginde verilebilecegini

umuyorum.
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EK. 1
LUCIO FONTANA -MANIFESTO BLANCO

Buenos Aires, 1946 L'arte si trova in un periodo latente. C'¢ una forza che 1'uvomo non puo
manifestare. Noi la esprimiamo in forma letterale in questo manifesto. Per questo
chiediamo a tutti gli uomini di scienza del mondo, i quali sanno che l'arte ¢ una necessita
vitale della specie, che orientino una parte delle loro investigazioni verso la scoperta di
questa sostanza luminosa e malleabile e di strumenti che producano suoni che permettano
lo sviluppo dell'arte tetradimensionale. Consegneremo agli sperimentatori la
documentazione necessaria. Le idee non si rifiutano. Si trovano in germe nella societa, poi i
pensatori e gli artisti le esprimono. Tutte le cose nascono per necessita e son di valore nella
loro epoca. Le trasformazioni dei mezzi materiali di vita determinano gli stati psichici
dell'uomo attraverso la storia. Si trasforma il sistema che dirige la civilta dalle sue origini.
Il suo posto viene occupato progressivamente dal sistema opposto nella sua essenza e in
tutte le sue forme. Si trasformeranno tutte le condizioni di vita della societa e di ogni
individuo. Ogni uomo vivra in base ad una organizzazione integrale del lavoro. Le
scoperte smisurate della scienza gravitano su questa nuova organizzazione di vita. Il
ritrovamento di nuove forze fisiche, il dominio sulla materia e lo spazio impongono
gradualmente all'uomo condizioni che non sono mai esistite in tutto il corso della
storia. L'applicazione di queste scoperte in tutte le forme della vita produce una
modificazione nella natura dell'uomo. L'uomo prende una struttura psichica
differente. Viviamo I'era della meccanica. Il cartone dipinto e il gesso eretto non
hanno piu ragione di essere. Da che furono scoperte le forme d'arte conosciute, in distinti
momenti della storia, si compie un processo analitico in ogni arte. Ogni arte ebbe il suo
sistema in ordinamento indipendente. Si conobbero e svilupparono tutte le possibilita, si
espresse tutto quello che si poteva esprimere. lIdentiche condizioni dello spirito si
esprimevano con la musica, l'architettura e la poesia. L'uomo divideva le sue energie in

manifestazioni diverse rispondendo a questa necessita di conoscere. L'idealismo venne
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applicato quando I'esistenza non poté essere espressa in modo concreto. I meccanismi della
natura venivano ignorati. Si conoscevano i processi dell'intelligenza. Tutto risiedeva nelle
possibilita proprie all'intelligenza. La ricerca consisté in confusi esperimenti che molto di
rado raggiungevano una verita. L'arte plastica consisté in rappresentazioni ideali delle
forme conosciute, in immagini alle quali si attribuiva idealmente una realta. Lo spettatore
immaginava un oggetto dietro l'altro, immaginava la differenza fra i muscoli e le vesti
rappresentate. Oggi la conoscenza sperimentale sostituisce la conoscenza immaginativa.
Abbiamo coscienza di un mondo che esiste e si esprime da se stesso e che non puo esser
modificato dalle nostre idee. Necessitiamo di un‘arte valida per se stessa nella quale non
intervenga l'idea che di essa ci siamo fatti. Il materialismo stabilito in tutte le coscienze
esige un‘arte in possesso di valori propri, lontana dalle rappresentazioni che oggi
costituiscono una farsa. Noi, uomini di questo secolo, forgiati da questo materialismo siamo
divenuti insensibili dinanzi alla rappresentazione delle forme conosciute e all'esposizione di
esperienze costantemente ripetute. Si concepi 1'astrazione alla quale si arrivo
progressivamente attraverso la deformazione. Pero questo nuovo stato di cose non
corrisponde alle esigenze dell'uomo attuale. Si richiede un cambiamento nell'essenza e
nella forma. Si richiede il superamento della pittura, della scultura, della poesia e della
musica. E' necessaria un'arte maggiore in accordo con le esigenze dello spirito nuovo.
Le condizioni fondamentali dell'arte moderna si notano chiaramente nel secolo XIII nel
quale comincia la rappresentazione dello spazio. | grandi maestri che compaiono
successivamente danno nuovo impulso a questa tendenza. Lo spazio viene rappresentato
con ampiezza ogni volta maggiore durante diversi secoli. | barocchi fanno un salto in
questo senso: lo rappresentano con una grandiosita non ancora superata e aggiungono alla
plastica la nozione del tempo. Le figure sembrano abbandonare il piano e continuare nello
spazio i movimenti raffigurati. Questa concezione fu conseguenza del concetto
dell'esistenza che andava formandosi nell'uomo. La fisica di questa epoca, per la prima
volta, esprime la natura per mezzo della dinamica. Si determina che il movimento ¢ una
condizione immanente alla materia come principio della comprensione dell'universo. Giunti

a questo punto dell'evoluzione, la necessita di movimento ¢ talmente grande che non puo
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essere corrisposta dalla plastica. Quindi tale evoluzione viene continuata per opera della
musica. La pittura e la scultura entrano nel neoclassicismo, autentica palude nella storia
dell'arte, e restano annullate dall'arte del tempo. Conquistato il tempo, la necessita di
movimento si manifesto pienamente. La liberazione progressiva dei canoni diede alla
musica un  dinamismo  sempre  crescente  (Bach, Mozart, Beethoven).
Gli impressionisti sacrificano il disegno e la composizione. Nel futurismo vengono
eliminati alcuni elementi [...] Il futurismo adotta il movimento come unico principio ed
unico fine. | cubisti negavano che la loro pittura fosse dinamica; l'essenza del cubismo ¢ la
visione della natura in movimento. Quando la musica e la scultura uniscono il loro sviluppo
nell'impressionismo, la musica si basa su sensazioni plastiche, la pittura sembra essere
dissolta in un'atmosfera di suono. Nella maggioranza delle opere di Rodin notiamo che i
volumi sembrano girare in questo stesso ambiente di suono. La sua concezione ¢
essenzialmente dinamica e molte volte giunge ad una esacerbazione del movimento.
Ultimamente non si ¢ intuita la "forma" del suono? (Schoenberg) o una sovrapposizione o
correlazione dei "piani sonori"? (Scriabin). E evidente la somiglianza fra le forme di
Stravinsky e la planimetria cubista. L'arte moderna si trova in un momento di transizione
nel quale si esige la rottura con I'arte antecedente per dar luogo a nuove concezioni. Questo
stato di cose, visto attraverso una sintesi, ¢ il passaggio dell'astrattismo al dinamismo.
Situato nel mezzo di tale transizione, non ha potuto liberarsi completamente dalla eredita
rinascimentale. Si impiegarono i medesimi materiali e le medesime discipline per esprimere
una sensibilita completamente trasformata. Gli elementi antichi vennero impiegati in senso
contrario. Furono forze opposte che combatterono in una stessa battaglia. 11 conosciuto e lo
sconosciuto, I'avvenire e il passato. Per questo si moltiplicarono le tendenze, appoggiate a
valori opposti e perseguendo apparentemente obbiettivi diversi. Noi raccogliamo questa
esperienza e la proiettiamo verso un avvenire chiaramente visibile. Coscienti o incoscienti
di questa ricerca, gli artisti moderni non I'hanno potuta raggiungere. Non disponendo dei
mezzi tecnici necessari per dar movimento ai corpi, lo hanno dato solo in modo illusorio
rappresentandolo con mezzi convenzionali. Si determina cosi la necessita di nuovi materiali

tecnici che permettano di giungere all'obbiettivo ricercato. Questa circostanza, unita allo
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sviluppo della meccanica, ha prodotto il cinema ed il suo trionfo ¢ una prova in piu
riguardo all'orientamento preso dallo spirito verso cio che vi pud essere di dinamico.
L'uomo ¢ esausto di forme pittoriche e scultoree. Le sue esperienze, le sue opprimenti
ripetizioni attestano che queste arti permangono stagnanti in valori estranei alla nostra
civilta, senza possibilita di svilupparsi nel futuro. La vita tranquilla ¢ scomparsa. La
nozione del rapido ¢ costante nella vita dell'vomo. L'éra artistica dei colori e delle forme
paralitiche ¢ sorpassata. L'uomo si fa sempre piu insensibile alle immagini inchiodate senza
indizi di vitalita. 14 antiche immagini immobili non soddisfano piu le esigenze dell'uomo
nuovo, formato nella necessita dell'azione, alla convivenza con la meccanica, che gli
impone un dinamismo costante. L'estetica del movimento organico rimpiazza l'estetica
vuota delle forme fisse. Invocando questo mutamento operato nella natura dell'uomo, nei
cambiamenti psichici e morali e di tutte le relazioni e attivitd umane, abbandoniamo la
pratica delle forme d'arte conosciuta abbordiamo lo sviluppo di un'arte basata sulla unita del
tempo e dello spazio. L'arte nuova prende i suoi elementi dalla natura. L'esistenza, la natura
e la materia sono una perfetta unita. Si sviluppano nel tempo e nello spazio. Il cambiamento
¢ la condizione essenziale dell'esistenza. 11 movimento, la proprieta di evolversi e
svilupparsi ¢ la condizione base della materia. Questa esiste in movimento e in nessun'altra
maniera. Il suo sviluppo ¢ eterno. Il colore e il suono si trovano nella natura legati alla
materia. La materia, il colore e il suono in movimento sono i fenomeni lo sviluppo
simultaneo dei quali integra la nuova arte. Il colore in volume si sviluppa nello spazio
adottando forme successive. Il suono prodotto da mezzi ancora sconosciuti. Gli strumenti di
musica non rispondono alla necessita di vaste sonorita e non producono sensazioni del
I'ampiezza richiesta. La costruzione di forme voluminose in mutamento mediante una
sostanza plastica e mobile. Disposti nello spazio agiscono in forma sincronica, integrano
immagini dinamiche. Esaltiamo cosi la natura in tutta la sua essenza. La materia in
movimento manifesta la sua esistenza totale ed eterna, svolgendosi nel tempo e nello
spazio, adottando nel suo mutarsi i diversi stati dell'esistenza. Concepiamo I'uomo nel suo
nuovo incontro con la natura nella sua necessita di vincolarsi ad essa per trovare

nuovamente l'esercizio dei suoi valori originali. Chiediamo una comprensione esatta dei
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valori primari dell'esistenza, per questo instauriamo ne]l'arte i valori sostanziali della
natura. Presentiamo la sostanza, non la marginalitd delle cose. Non rappresentiamo né
l'nvomo né gli altri animali né le altre forme. Queste sono manifestazioni della natura,
mutevoli nel tempo, che cambiano e scompaiono secondo la successione dei fenomeni. Le
loro condizioni fisiche sono soggette alla materia ed alla sua evoluzione. Noi ci dirigiamo
verso la materia e la sua evoluzione, fonti generatrici dell'esistenza. Prendiamo I'energia
propria della materia, la sua necessita d'essere e di svilupparsi. Postuliamo un‘arte libera da
qualunque artificio estetico. Approfittiamo di cido che l'uvomo ha di naturale, di reale.
Rinneghiamo le falsita estetiche inventate dall'arte speculativa. Ci troviamo cosi vicini alla
natura come mai l'arte lo ¢ stata nel corso della storia. L'amore per la natura ci spinge a
copiarla. Il sentimento di bellezza che ci da la forma di una pianta o di un passero o il
sentimento sessuale che ci procura il corpo di una donna, si svolge ed opera nell'uomo
secondo la sua sensibilita. Rinneghiamo le emozioni particolari che ci producono
determinate forme. La nostra intenzione ¢ di riunire tutte le esperienze dell'vomo in una
sintesi, che unita alla funzione delle loro condizioni naturali costituisca una manifestazione
propria dell'essere. Prendiamo come principio le prime esperienze artistiche. Gli uomini
della preistoria che percepirono per la prima volta un suono prodotto da colpi battuti su un
corpo vuoto, si sentirono soggiogati dalle sue combinazioni ritmiche. Spinti dalla forza di
suggestione dinanzi alla natura sconosciuta, sensazioni musicali, sensazione del ritmo. La
nostra intenzione ¢ di sviluppare questa condizione originale dell'uvomo.
Il subcosciente, magnifico ricettacolo dove alloggiano tutte le immagini che l'intelligenza
percepisce, adotta I'essenza e le forme di queste immagini, alloggia le nozioni riguardanti la
natura dell'vomo. Cosi, nel trasformarsi il mondo oggettivo, si trasforma cido che il
subcosciente assimila, la qual cosa produce modificazioni nella forma di concezione
dell'uomo. L'eredita storica ricevuta dagli stadi anteriori della civilta e l'adattamento alle
nuove condizioni di vita operano mediante questa funzione del subcosciente. I
subcosciente modella I'individuo, lo integra e lo trasforma. Gli da 1'ordinamento che riceve
dal mondo e che lindividuo adotta. Tutte le concezioni artistiche sono dovute al

subcosciente. La plastica si sviluppo in base alle forme della natura. Le manifestazioni del
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subcosciente si sono adattate pienamente a quelle in quanto dovute alla concezione
idealistica dell'esistenza. La coscienza materialistica, ossia la necessita di cose chiaramente
provabili, esige che le forme d'arte sorgano direttamente dall'individuo, soppresso
qualunque adattamento alle forme naturali. Un'arte basata su forme create dal subcosciente,
equilibrate dalla ragione, costituisce una reale espressione dell'essere e una sintesi del
momento storico. La posizione degli artisti razionalisti ¢ falsa. Nel loro sforzo per
sovrapporre la ragione e negare la funzione del subcosciente ottengono solamente che la
sua presenza sia meno visibile. In ognuna delle loro opere notiamo che questa facolta ha
funzionato. La ragione non crea. Nella creazione delle forme, la sua funzione ¢ subordinata
a quella del subcosciente In tutte le attivita I'uvomo funziona con la totalita delle sue facolta.
Il libero sviluppo di tutte queste ¢ una condizione fondamentale nella creazione e
nell'interpretazione della nuova arte. L'analisi e la sintesi, la meditazione e la spontaneita, la
costruzione e la sensazione sono valori che concorrono alla sua integrazione in un'unita
funzionale. E il suo sviluppo attraverso l'esperienza ¢ I'unico cammino che conduce ad una
manifestazione completa dell'essere. La societa sopprime la separazione fra le sue forze e la
integra in una sola forza maggiore. La scienza moderna si basa sulla unificazione
progressiva dei suoi elementi. L'umanita riunisce i suoi valori e le sue conoscenze. E un
movimento radicato nella storia da vari secoli di sviluppo. Da questo nuovo stato di
coscienza sorge un‘arte integrale, nella quale I'essere funziona e si manifesta in tutta la sua
totalita. Passati vari millenni di sviluppo artistico analitico, giunge il momento della sintesi.
Prima la separazione fu necessaria. Oggi costituisce una disintegrazione dell'unita
concepita.

Concepiamo la sintesi come una somma di elementi fisici: colore, suono, movimento,
tempo, spazio, la quale integri una unita fisico-psichica. Colore, I'elemento dello spazio,
suono, l'elemento del tempo, il movimento che si sviluppa nel tempo e nello spazio, sono le
forme fondamentali dell'arte nuova, che contiene le quattro dimensioni dell'esistenza.
Tempo e spazio. La nuova arte richiede la funzione di tutte le energie dell'uomo, nella
creazione e nell'interpretazione. L'essere si manifesta integralmente, con la pienezza della
sua vitalita. COLORE-SUONO-MOVIMENTO. (Belloni, 2008).
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EK. 2

PRIMO MANIFESTO DELLO SPAZIALISMO (maggio 1947)
L'arte ¢ eterna, ma non pud essere immortale. E eterna in quanto un suo gesto, come
qualunque altro gesto compiuto, non pud non continuare a permanere nello spirito
dell'uomo come razza perpetuata. [...] Ma l'essere eterna non significa per nulla che sia
immortale. Anzi essa non ¢ mai immortale. Potra vivere un anno o millenni, ma I'ora verra
sempre, della sua distruzione materiale. Rimarra eterna come gesto, ma morra come
materia. Ora noi siamo arrivati alla conclusione che sino ad oggi gli artisti, coscienti o
incoscienti, hanno sempre confusi i termini di eternita e di immortalita, cercando di
conseguenza per ogni arte la materia piu adatta a farla piu lungamente perdurare, sono cio¢
rimasti vittime coscienti o incoscienti della materia, hanno fatto decadere il gesto puro
eterno in quello duraturo nella speranza impossibile della immortalita. Noi pensiamo di
svincolare I'arte dalla materia, di svincolare il senso dell'eterno dalla preoccupazione
dell'immortale. E non ci interessa che un gesto, compiuto, viva un attimo o un millennio,
perché siamo veramente convinti che, compiutolo, esso ¢ eterno.[...] E impossibile che
I'uomo dalla tela, dal bronzo, dal gesso, dalla plastilina non passi alla pura immagine
aerea, universale, sospesa, come fu impossibile che dalla grafite non passasse alla tela,
al bronzo, al gesso, alla plastilina, senza per nulla negare la validita eterna delle
Immagini create attraverso grafite, bronzo, tela, gesso, plastilina. Non sara possibile
adattare a queste nuove esigenze immagini gia ferme nelle esigenze del passato. Siamo
convinti che, dopo questo fatto, nulla verra distrutto del passato, né mezzi né fini, siamo
convinti che si continuera a dipingere e a scolpire anche attraverso le materie del passato,
ma siamo altrettanto convinti che queste materie, dopo questo fatto, saranno affrontate e
guardate con altre mani e altri occhi e saranno pervase di sensibilita piutiaffinata.
Maggio 1947 (Beniamino Joppolo, Lucio Fontana, Giorgio Kaisserlian, Milena Milani).
(Belloni, 2008).
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EK .3

MANIFESTO TECNICO DELLO SPAZIALISMO (1951)
Tutte le cose sorgono per necessita e valorizzano le esigenze del proprio tempo. Le
trasformazioni dei mezzi materiali della vita determinano gli stati d'animo dell'uomo
attraverso la storia. Si trasforma il sistema che dirige la civilizzazione dalle sue origini.
Progressivamente quel sistema che si oppone ad altro sistema gia accettato, si sostituisce ad
esso nella sua essenza ed in tutte le sue forme. Si trasformano le condizioni della vita e
della societa e di ogni individuo. In tale progressione l'uomo tende a vivere sulla base di
una organizzazione integrale del lavoro. Le scoperte della scienza gravitano su ogni
organizzazione della vita. La scoperta di nuove forze fisiche, il dominio della materia e
dello spazio impongono gradualmente all'uomo condizioni che non sono mai esistite nella
sua precedente storia. L'applicazione di queste scoperte in tutte le forme della vita crea una
trasformazione sostanziale del pensiero. Il cartone dipinto, la pietra eretta non hanno piu
senso; le plastiche consistevano in rappresentazioni ideali di forme conosciute ed immagini
alle quali idealmente si attribuivano realta. Il materialismo stabilito in tutte le coscienze
esige un‘arte lontana dalla rappresentazione che oggi costituirebbe una farsa. Gli uomini di
questo secolo, forgiati a questo materialismo sono rimasti insensibili alla rappresentazione
delle forme conosciute ed alle narrazioni di esperienze costantemente ripetute. Si concepi
I'astrazione alla quale siamo arrivati progressivamente attraverso le deformazioni. Pera
questo nuovo periodo non risponde alle esigenze dell'uomo attuale. E necessario quindi un
cambio nell'essenza e nella forma. E necessaria la superazione della pittura, della scultura,
della poesia. Si esige ora un'arte basata sulla necessita di questa nuova visione. Il barocco ci
ha diretti in questo senso, lo rappresenta come grandiosita ancora non superata ove si
unisce alla plastica la nozione del tempo, le figure pare abbandonino il piano e continuino
nello spazio i movimenti rappresentati. Questa concezione fu la conseguenza dell'idea
dell'esistenza che si formava nell'uomo, la fisica di quell'epoca rivela per la prima volta la
natura della dinamica, si determina che il movimento ¢ una condizione immanente alla

materia come principio della comprensione dell'universo. Arrivati a questo punto
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dell'evoluzione la necessita del movimento ¢ tanto importante da non essere piu
raggiungibile dalle arti plastiche ed allora quella evoluzione ¢ continuata dalla musica e le
arti entrano nel neoclassicismo, pericoloso pantano della storia dell'arte. Conquistato il
tempo, la necessita del movimento si manifesta pienamente. Gli impressionisti sacrificano
il disegno della composizione al colore-luce. Nel futurismo sono eliminati alcuni elementi,
altri perdono la loro importanza restando subordinati alla sensazione. Il futurismo adotta il
movimento come principio ed unico fine. Lo sviluppo di una bottiglia nello spazio, forme
uniche della continuita dello spazio iniziano la sola e vera grande evoluzione dell'arte
contemporanea (dinamismo plastico): gli spaziali vanno al di la di questa idea: né pittura,
né scultura "forme, colore, suono attraverso gli spazi". Coscienti ed incoscienti in questa
ricerca, gli artisti non avrebbero potuto raggiungere la finalita senza poter disporre di nuovi
mezzi tecnici necessari e di nuove materie. Cio giustifica I'evoluzione del mezzo nell'arte. 11
trionfo del fotogramma, ad esempio, ¢ una testimonianza definitiva per l'indirizzo preso
dallo spirito verso il dinamico. Plaudendo a questa trasformazione nella natura dell'uomo,
abbandoniamo la pratica delle forme di arte conosciuta ed affrontiamo lo sviluppo di un'arte
basata nell'unita di tempo e dello spazio. L'esistenza, la natura, la materia sono una perfetta
unita e si sviluppano nel tempo e nello spazio. Il movimento, 18 proprieta di evoluzione e
di sviluppo ¢ la condizione bue della materia; questa esiste ormai in movimento € non in
altra forma, il suo sviluppo ¢ eterno, il colore ed il suono sono i fenomeni attraverso il cui
sviluppo simultaneo s'integra la nuova arte. Il subcosciente, dove si annidano tutte le
immagini, che percepisce l'intendimento, adotta I'essenza e le forme di queste immagini,
accetta le nozioni che informano la natura dell'uomo. Il subcosciente plasma l'individuo, lo
completa e lo trasforma gli da l'indirizzo che riceve dal mondo e che Il'individuo di volta in
volta adotta. La societa tende a sopprimere la separazione fra le due forze per riunirle in
una sola forma maggiore, la scienza moderna si basa sull'unificazione progressiva fra i suoi
elementi. Da questo nuovo stato della coscienza sorge un‘arte integrale nella quale I'essere
funziona e si manifesta nella sua totalita. Passati vari millenni del suo sviluppo artistico
analitico, arriva il momento della sintesi. Prima la separazione fu necessaria, 0ggi

costituisce una disintegrazione dell'unita concepita. Concepiamo la sintesi con una somma
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di elementi fisici: colore, suono, movimento, spazio, integranti un'unita ideale e materiale.
Colore, l'elemento dello spazio, suono, l'elemento del tempo ed il movimento che si
sviluppa nel tempo e nello spazio. Son le forme fondamentali dell'arte nuova che contiene
le quattro dimensioni dell'esistenza. Questi sarebbero i concetti teorici dell'arte spaziale,
brevemente esporro la parte tecnica e la sua possibilita di sviluppo, che contiene le quattro
dimensioni dell'esistenza. L'architettura ¢ volume, base, altezza, profondita, contenute nello
spazio, la 4a dimensione ideale dell'architettura ¢ 'arte. La scultura ¢ volume, base, altezza,
profondita. La pittura ¢ descrizione. I cemento armato (il mezzo) rivoluziona gli stili e la
statica del]'architettura moderna. Allo stile decorativo subentrano ritmi e volumi. Alla
statica, la liberta di costruire indipendentemente dalle leggi di gravita (ho visto un progetto
di casa in forma d'uovo, di un‘altra buttata su un prato infischiandosene della divina
proporzione). A questa nuova architettura un'arte basata su tecniche e mezzi nuovi; Arte
spaziale, per ora, neon, luce di Wood, televisione, la 4a dimensione ideale dell'architettura.
Permettetemi di fare delle fantasie sulle citta del futuro, come sono rimaste fantasie le citta
sole, luce: la conquista degli spazi o 'atomica, suggeriscono all'uomo di proteggersi. Gia si
costruiscono fabbriche sotterranee; nasceranno centri che potrebbero essere un insieme di
cellule, I'nomo finalmente finira l'intromissione alle bellezze della natura. Si parla in arte di
4a dimensione, di spazio, di arte spaziale; di tutto questo si hanno concetti vaghi o errati.
Un sasso bucato, un elemento verso il cielo, una spirale, sono la conquista illusoria dello
spazio, sono forme contenute nello spazio nelle loro dimensioni, meno una. (Esempio: 1, 2,
3, 4). La Torre di Babele ¢ un esempio antichissimo della pretesa dell'uvomo per il dominio
dello spazio. La vera conquista dello spazio fatta dall'uomo, ¢ il distacco dalla terra, dalla
linea d'orizzonte, che per millenni fu la base della sua estetica e proporzione. Nasce cosi la
4a dimensione, il volume ¢ ora veramente contenuto nello spazio in tutte le sue dimensioni.
La prima forma spaziale costruita dall'uomo ¢ 1'aereostato. Col dominio dello spazio 1'uvomo
costruisce la prima architettura dell'Era Spaziale- I'areoplano. A queste architetture spaziali
in movimento trasmetteranno le nuove fantasie dell'arte. Si va formando una nuova estetica,
forme luminose attraverso gli spazi. Movimento, colore, tempo, e spazio i concetti della

nuova arte. Nel subcosciente dell'uomo della strada una nuova concezione della vita; i
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creatori iniziano lentamente ma inesorabilmente la conquista dell'uomo della
strada. L'opera d'arte non ¢ eterna, nel tempo esiste 1'uvomo e la sua creazione, finito 1'uvomo

continua l'infinito. (Belloni, 2008).
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EK. 4
MANIFESTO BLANCO
We are continuing the evolution of art Art is currently in a dormant phase. There is an
energy which man cannot convey. In this manifesto we shall express it verbally. For this
reason we call on all those in the world of science who know that art is a fundamental
requirement for our species, that they may direct part of their research towards discovering
that malleable substance full of light, and instruments that will produce sounds which will
enable the development of four-dimensional art. We will provide the researchers with the
necessary information. The ideas are irrefutable. They exist as seeds within the social
fabric, awaiting expression by artists and thinkers. All things arise from necessity and are of
value in their own time. The transformations of the material base of existence have
determined man’s psychological states throughout history. The system which has directed
civilization from the beginning is undergoing transformation. Gradually, it is being
replaced by another system, which is its opposite in both essence and form. The fabric and
character of both society and the individual will be transformed. Each man will live in an
organization integral to his work. The great scientific discoveries are directed towards this
new organization of our lives. The discovery of new physical forces, the mastery of matter
and space, have gradually imposed unprecedented conditions on mankind. The application
of these discoveries to all aspects of our lives brings about a change in human nature.
Man’s psychological make-up is transformed. We are living in a mechanical age, in which
plaster and paint on canvas are no longer meaningful. Since the discovery of the known
artforms at various junctures throughout history, an analytical process has taken place
within each one. Each has its own ordering principles independent of the others. Everything
that could be expressed has been done — all possibilities have come to light and have been
developed. ldentical spiritual states have been expressed through music, architecture and
poetry. Man divided his energy in various ways, in response to the need for knowledge.
Wherever the limits of concrete explanation were reached, idealism came to predominate.
The workings of nature were neglected. Man became aware of the process of intelligence.

Everything lay in the possibilities of intelligence. Knowledge consisted in confused
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speculations which rarely attained truth. Art (i.e. plastic or representational art) consisted of
ideal portrayals of familiar forms through images which were idealistically seen as lifelike.
The observer imagined that one object was, in fact, behind another; he imagined in the
portrayal the actual difference between the muscles and the clothing. Today knowledge
acquired from experience has replaced creative, imaginative knowledge. We are aware of a
world that exists and which is self-explanatory; a world which cannot be modified in any
way by our ideas. We need an art which is, of itself, valid; an art unsullied by our ideas.
The materialism anchored in every consciousness demands that art have its own values,
free from the style of representation which is today stripped of all credibility. Twentieth-
century man, shaped by materialism, has become inured to conventional forms of
representation and to the constant re-telling of already familiar experiences. Abstraction has
been developed as the culmination of successive transformations. However, this new stage
no longer corresponds to the demands of contemporary man. What is required is a change
in both essence and form. It is necessary to transcend painting, sculpture, poetry, and
music. We require a greater art, which will be consistent with the demands of the new
spirit. The fundamental conditions of modern art have been clear since the thirteenth
century, when space and depth were first represented. The great artists who followed gave
renewed momentum to this tendency. Baroque artists made great progress in this respect —
their style of representation had a grandeur which has remained unsurpassed, imbuing the
plastic arts with a sense of time. The figures appeared to leap out of the flat surface and to
continue their represented movements in actual space. This conception developed as a
result of man’s growing concept of existence. Then, for the first time, physics managed to
explain nature through dynamics. As a means of explaining the universe, it was determined
that movement was an inherent property of matter. Having arrived at this evolutionary
juncture, the need to represent movement was so great that it could not be met through the
plastic arts. Therefore, the evolution continued through music. Painting and sculpture
entered the neoclassical period, a stagnant point in the history of art, and the connection
between art and time was ignored. Having conquered time, the need for movement grew

increasingly clear. Progressive freedom from the restrictions of the church gave music
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greater and greater dynamism (Bach, Mozart, Beethoven). Art continued to develop around
the notion of movement. Music retained its dominant position for the next two hundred
years, and since Impressionism it has developed parallel to the plastic arts. Since then,
man’s evolution has been a march towards movement which has developed in time and
space. In painting, the elements which obscured the impression of dynamism have been
progressively suppressed. The Impressionists sacrificed drawing and composition. The
futurists eliminated some elements and reduced the importance of others as they were
subordinated to sensation. Futurism adopted motion as its solitary goal an objective. The
Cubists denied that their painting was dynamic; yet the real essence of Cubism was the
vision of nature in movement. [...] Man has exhausted pictorial and sculptural forms of art.
His own experiences, overwhelmingly repeated time and time again, bear witness to the
fact that these art forms are stagnating in values which are alien to our civilization, devoid
of the possibility of any future development. The peaceful, gentle life has come to an end.
Speed has become a constant in the life of mankind. The artistic era of colours and static
forms is coming to an end. Man is becoming less and less responsive to fixed, motionless
images. The old static images no longer satisfy the modern man who has been shaped by
the need for action, and a mechanized lifestyle of constant movement. The aesthetics of
organic motion have replaced the out-moded aesthetics of fixed forms. Calling on this
change in man’s nature, the moral and psychological changes of all human relations and
activities, we leave behind all known art-forms, and commence the development of an art
based on the union of time and space. The new art takes its elements from nature.
Existence, nature and matter come together in a perfect unity. They develop in time and
space. Change is an essential property of existence. Movement, the capacity to evolve and
to develop, is a basic property of matter. The latter exists solely in movement, not in any
other manner. Its development is eternal. Colour and sound, bound together in matter, come
together in nature. Matter, colour and sound in motion, are the phenomena whose
simultaneous development makes up the new art. Colour in matter, developing in space,
assuming different forms. Sound produced by artefacts as yet unknown. Existing musical

instruments are inadequate to meet the challenge of the required fullness and greatness of
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sound. We demand an art which is free of all aesthetic artifice. We use what is true and
natural in man. We reject the false aesthetics invented by speculative art. We will draw
closer to nature than ever before in the history of art. Our love of nature does not compel us
to copy it. The sense of beauty which w e get from the shape of a plant, or a bird, or the
sexual feelings aroused by a woman’s body, are developed and elevated in man according
to his sensitivity. We reject the particular emotions which can be derived from certain
shapes. We aim to draw together in synthesis all of man’s experiences which, along With
his natural temperament, constitute a true manifestation of existence. As our point of
departure we shall take the earliest artistic experiences. Prehistoric man, who first heard the
sound made by striking a hollow object, found himself captivated by the rhythm. Driven by
the power of the rhythm he must have danced into a state of euphoria. For primitive man,
sensation was everything — the sensation of nature, wild and unknown, the sensation of
music and rhythm. We intend to develop that original characteristic of man. The
subconscious, that magnificent well of images perceived by the mind, takes on the essence
and form of those images and harbours the notions that make up man’s nature. Thus, as the
objective world is transformed, what the subconscious identifies with is also transformed,
and this produces changes in man’s mode of conception. The subconscious determines the
historical legacy of pre-civilized states and the manner of our adaptation to new lifestyles.
The subconscious shapes, composes and transforms the individual. It gives him a sense of
order, which comes from the world and is adopted by the individual. All artistic concepts
are due to the workings of the subconscious. Plastic art developed from its original base of
natural shapes. The manifestations of the subconscious adapted easily to natural forms as a
consequence of the idealized conception of existence. Our material consciousness, that is,
our need for things which are easily verifiable, demands that art-forms should flow directly
from the individual and that they should assume natural form. An art based on forms
created by the subconscious and balanced by reason, constitutes a true expression of
existence and is the synthesis of a moment in time. The position of the rational artists is
false. In their effort to privilege reason and to deny the workings of the subconscious, they

succeed only in rendering them less visible. We can see this process at work in their every
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endeavour. Reason does not create. In creating shapes, it is subordinate to the subconscious.
In all of his activities, man uses all of his faculties. Their free development is fundamental
for creating and interpreting a new kind of art. Analysis and synthesis, meditation and
spontaneity, construction and sensation, are all values which come together to work in
union; and their development in experience is the only way to achieve a complete
demonstration of being. Society suppresses disparate energies and integrates them into a
greater unified force. Modern science is based on the progressive unification of all its
elements. Humanity weaves together its knowledge and its values, in an historic process
which has developed over hundreds of years. A new, integrated art flows from this new
state of consciousness, in which existence is shown in its totality. After several millennia of
analytical artistic development, the moment of synthesis has arrived. Prior to this moment,
specialization was necessary. Now however this specialization amounts to a disintegration
of the unity we envisage. We imagine synthesis as the sum total of the physical elements:
colour, sound, movement, time, space, integrated in physical and mental union. Colour, the
element of space; sound, the element of time and movement, which develops in time and
space. These are fundamental to the new art which encompasses the four dimensions of
existence. Time and space. The new art requires that all of man’s energies be used
productively in creation and interpretation. Existence is shown in an integreated manner,
with all its vitality. Colour Sound Movement. (Bernardo Arias, Horacio Cazeneuve, Marcos
Fridman, Pablo Arias, Rodolfo Burgos, Enrique Benito, Cesar Bernal, Luis Coll, Alfredo
Hansen, Jorge Roca-monte) Originally published in 1946. (The White Manifesto-Lucio
Fontana, t.y.).
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EK.5

LUCIO FONTANA

«TELEVISION MANIFESTO OF THE SPATIAL MOVEMENT)>

For the first time throughout the world, we Spatialists are using television to transmit our
new forms of art based on the concepts of space, to be understood

from two points of view:

the first concerns spaces that were once considered mysterious but that are now known and

explored, and that we therefore use as plastic material:

the second concerns the still unknown spaces of the cosmos - spaces to which we address
ourselves as data of intuition and mystery, the typical data of art as

divination.

For us, television is a means that we have been waiting for to give completeness to our
concepts. We are happy that this Spatial manifestation of ours is being

transmitted from Italy - a manifestation destined to renew the fields of art.

It is true that art is eternal, but it was always tied down to matter, whereas we want it to be

freed from matter.

Through space, we want it to be able to last a millennium even for a transmission of only a

minute.

Out artistic expressions multiply the lines of the horizon to the infinite and in infinite
dimensions. They are a research for an aesthetic in which a painting is

no longer painted, a sculpture no longer sculpted, and in which the written page leaves
behind its typographical form.



219

We Spatialists feel ourselves to be the artists of today, since the conquests of technology

are by now at the service of the art we profess.

Signed by,

AMBROSINI, BURRI, CRIPPA, DELUIGI, DE TOFFOLI, DOVA, DONATI,
FONTANA, GIANCAROZZI, GUIDI, JOPPOLO, LA REGINA, MILENA MILANI,

MORUCCHIO, PEVERELLI, TANCREDI, VIANELLO.

Milan, May 17, 1952

(Lucio Fontana ‘Television Manifesto Of The Spatial Movement’, t. y.).
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