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OZET

Bu tez calismasi cagdas sanat eserlerinde yokluk, eksiklik, kayip, bosluk gibi
kavramlar1 inceleyerek, izleyiciye eseri algilama ve yorumlamada bir potansiyel
sunduklarin1 gostermeyi amaglar. Iletisim aglarmin gelismesinin ve kiiresellesmenin
fikir, nesne ve imgeleri diinyanin dort kosesine tasidigi donemde insan kendisini
bollugun icinde bulmustur. insanin hem hayatin1 kolaylastiran, hem de kendisinden
uzaklagstiran her seye sunuldugu gibi ulagabilme hali onu rahata erdirmis, tiretkenligini
daha kisith alanlarla sinirlamistir. Bu tezin sorguladigi durum ¢agdas sanatta izleyicinin
eserle iliskisine yansimistir. Dogu felsefelerinde bir hayat bi¢cimi olarak algilanan ve
sanatta uygulanan yokluk diislincesi, modernizmle birlikte Bati1 sanatinda etkisini
gostermeye baslar. Ayn1 zamanda, 20. ylizyildaki Diinya Savaglari, 1960’11 yillarin
Ozgirliik hareketleri ve toplumsal doniigiimler sanatta radikal kirilmalara yol a¢mus,
sanat nesnesinin maddeselligine meydan okunmustur. Sanat yapitinin 6zerkliginin ve
otoritesinin sarsilmasi, sanatci ve izleyici, iireten ve tliketen iligkisinin de doniismesine
sebep olmustur. Izleyen artik edilgen ve tiiketen biri degil, geri ¢ekilen nesneyle birlikte
aktif katilime1 ve anlam iireticisidir.

Bu ¢aligma sanat yapitinin sadelestirilmesi, indirgenmesi, biitlinliigii i¢inde bir
parcanin eksiltilmesi, kaybolmas1 ya da yok olmasiyla olusan negatif alanin anlam ve
alg1 potansiyelini inceler. Eserdeki gorsel sadelik, azlik ve fiziksel yokluklar izleyicinin
diisiinsel, kavramsal ve ruhani diinyasiyla doldurulur. Bu sekilde hedeflenen, ilk bakista
ndtr, sade ya da olumsuz algilanan sanat eserlerine bu kavramlar araciligryla yeni bir

bakis agis1 getirmektir.



ABSTRACT

The aim of this study is to explore the concepts of absence, lack, loss and
emptiness in contemporary artworks and to present its potential. At a time when
developments of communication networks and globalisation allow ideas, objects and
images to circulate around the world, we as modern human beings have found ourselves
in a state of abundance. The ability to access almost anything as offered, not only eases
our lives, but also estranges us and restricts our productivity into limited fields. This
thesis also inquires into the artist-viewer relationship in contemporary art. Eastern
philosophies both perceived the notion of absence as a way of life and practiced it in the
arts. It influenced Western art through modernism. Furthermore, the World Wars of the
20th century, liberation movements of the 60s and socio-political transformations
provoked radical ruptures in the arts and challenged the materiality of the art object. The
loss of the artwork’s autonomy and authority, lead to the transformation of the
relationship between the artist as producer and the viewer as consumer. The viewer is
no longer a passive consumer. With the withdrawal of the art object, the viewer is rather
actively participating in producing meaning.

This thesis also investigates the potential of a negative space produced by
simplification, reduction, extraction or loss from the totality of the art object. Visual
simplicity, scarcity and physical absences in the work allows the viewer to fill in spaces
reflecting his/her intellectual, spiritual and conceptual world. Ultimately, this inquiry
aims to bring a new perspective to seemingly neutral, simple or negative artworks

through the concepts of absence and potential.
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GIRIS

21. yiizyilda, post-endiistriyel ¢agda bosluklara giderek daha az rastliyoruz.
Dogal aciklik alanlari; acik denizler, c¢oller, yaylalar giindelik hayatin birer parcasi
olmaktan iyice c¢iktilar. Niifusun cogu sehirlerde sikisik yasiyor. Fiziksel sikisikligin
yaninda zamanlar da oldukga sikisik. Her zaman yapilmasi gereken bir seyler var; bos
zaman bile ¢ok nadir bulunur hale geldi. Bununla birlikte, medya da hayatlarimizi
imgelerle dolduruyor. Buna paralel olarak, sanat ¢ok s6z sdylemenin, anlatmanin, dolu
dolu olmanin pesinde. Kiiresellesmeyle beraber sinirlarin kalktigi; nesne, imge, bilgi ve
fikirlerin dolasima girdigi ¢agin bollugu, insanlarin hayatlarini, zamanlarmi ve
zihinlerini doldurmaya yonelmesine ve bdylece yokluk fikrinden hem diisiinsel hem de
gorsel anlamda uzaklasilmasina yol acti. Ozetle, yoklugun yarattigi bosluk
hayatlarimizda bazist i¢in olumsuzluk bazisi i¢in ise neredeyse lilkkse doniistii. Bu
baglamda, bu sanatta yeterlik ¢alismasi ¢agdas sanat eserinde yoklugun, boslugun ve

negatif alanin potansiyelini aragtirir.

Yokluk (absence) kavramimi Merriam Webster (2019): “Olmas1 beklenilen,
istenilen ya da aranilan seyin mevcut olmamasi ya da var olmamasi durumu”; Tiirk Dil
Kurumu (2019), ise “Yok olma, bulunmama durumu, adem, ademiyet” olarak tanimlar.
Potansiyel (potential) ise, “Bir ihtimal olarak varolmak”, olasilik, 6zgiirliik ve eyleme
geeme gilicii (Merriam Webster, 2019), “Gizli kalmis, heniiz varlig1 ortaya ¢ikmamis
olan” ve “Gelecekte olusmasi, gelismesi miimkiin olan” seklinde tanimlanir (TDK,

2019).

Bu tezde, “yokluk” kelimesi kayip, eksiklik, bosluk ve negatif alan
kavramlariyla baglantili olarak kullanilmaktadir. Sanat yokluktan yaratma, yokluga
anlam verme gayretidir. Sanat eserleri ve fiziksel nesnelerdeki yokluk negatif alan
olarak da tanimlanabilir, ¢linkli arka planda, varligin disinda kalani ifade etmektedir.
“Bosluk” yerine “yokluk” kelimesinin kullanilmasimin sebebi varliga isaret ediyor
olmasidir. Bosluk her zaman dolar ve yok olanin yerine yenisi gelir. Yokluk degisimi

ima eder. Bu tezde yer yer kullanilan “bosluk™ ifadeleri de, yoklugun yarattig1 alan



anlamma gelir. Diger taraftan, potansiyel kavrami, sonsuzluk, yaraticilik, kesif, hayal
giicli, olasilik, baslangi¢ ve heniiz ger¢eklesmemis olani ifade eder. Kisi, mevcut

olmayanin, belirsiz olanin ve bilginin disinda kalanin ig¢inde sonsuz olasilik gorebilir.

Yokluk (ve bosluk) kavrami tarih boyunca dogu ve bati kiiltiirlerinde farkli
sekillerde algilanmistir. Ozellikle Zen Budizmi ve Taoizme gore, bosluk doganin,
hayatin 6ziidiir ve insanin varolusunda yasamsal bir yer tutar. Cin ve Japon sanatinda
sanatginin miimkiin oldugunca az miidahalesiyle resme yansiyan sadelik, armmislik,
bitmemislik hissi Tao ve Zen yasam felsefeleriyle baglantilidir. Cinli ressamin
nesnelerin i¢indeki yoklugu ve yoklugun yarattig1 gizemi korumak i¢in resimlerinde her
seyi goOriinir kilmamasi ve tamamlanmamis unsurlar birakmasi, Bati sanatinda
Ronesans’a kadar uzanan gelenegin estetik diline ters diiser. Avrupa ancak modernizmle
birlikte Cin felsefesinden, toplumsal ve teknolojik doniisiimlerden etkilenmis, yokluga

ve bosluga sanatta yer vermeye baslamistir (Polat, 2017: 128).

Ayrica, 1. Diinya Savasi’nin dehsetine sahit olan sanat¢ilar sonra Dada akiminda
sanatginin bireyselligi, eserin biricikligi ve rasyonaliteyi reddedip hayatin ve dilin
anlamsizligi tistiinde dururlar. Bu anlamda, yokluk fikrinin Dada déneminde belirmeye
basladig1 sdylenebilir. Milyonlarca insanin hayatim1 kaybettigi 2. Diinya Savasi’nin
ardindan da, 6liim, yokluk, hiclik ve hayatin anlamsizlig1 ciddi anlamda hissedilecektir.
Daha sonra 0Ozellikle 1960’11 yillardan itibaren, sanatgilar el maharetine, temsile,
malzemenin kalicilifina, siislemeye ve biriciklige kars1 bir durus sergilerler. Bu siirecte
yapitin sinirlart genisleyerek mekanla i¢ ice geger, fikir one c¢ikar ve yokluk sanat

eserlerinde daha aktif bir rol ustlenir.

Yokluk kavrami biitiinlin i¢inde parcanin, nesnenin, sesin ya da 15181n fiziksel
yoklugu olabilir. Bu durumda fiziksel yoklugun sebep oldugu bilmeme hali, sessizlik ve
karanlik gibi kavramlar bu arastirmanin kapsamina girer. Eserin nesne ve dolayisiyla
anlamdan arindirildig1 durumlari, yapitinin biitiinliigii icinde bir par¢canin, bir nesnenin
kaybolmasi, yok olmasi ya da ¢ikarilmasiyla olusan negatif alanin anlam ve algi
potansiyelini inceler. Orada olmasi beklenen ya da bir zamanlar orada olan seyin izine

ve eski varligina verilen tepkiyi arastirir. Eksilen ya da yok olan par¢canin yarattigi



negatif alan sayesinde arka plani, yaratimdan 6nce olan1 gorebiliriz. Sanat yapitinin da
yoktan var edildigini, geri plana, nesneler diinyasina eklendigini hatirlarsak, yapitin
biitiinliigiinde bir gedik ya da aralik acildiginda s6z konusu delikten her seyin dogdugu
arka planla, baslangicla yine bag kurabiliriz.

Bir sanat eseri gorsel olarak kisitli, minimal ve azaltilmis oldugunda izleyicinin
beden ve mekan farkindaligini arttirir. Sade, azaltilmis ve soyut bir sanatsal dil, akiskan
diisiinceyi yansitabilen farkli okumalara agik bir yontemdir. Bunun tam tersi ¢ok fazla
eleman ve anlatryla “uzamin, fikirlerin giremeyecegi kadar doldurulmus” eserler Susan
Sontag’in (2013) tanimiyla “niifuz edilemezlik demektir.” (56). Cok fazla bilgi veren,
cok sey anlatan, imge ve nesneyle dolu eserlerin sdyleyecek ¢ok seyleri vardir. Izleyene
fazla yer birakmazlar. Cevaplari kendi kendilerine bulmalari ve yokluklar1 hayal
giicleriyle doldurmalar1 konusunda onlara cesaret vermek, yaraticiliklarini harekete
gecirmektir. Yokluklar kisiyi merakta ve arayista birakir, yerlerinde neler olabilecegi
konusunda bir arastirmaya iter. Izleyiciyi pasif konumdan ¢ikarip anlam iiretimine davet

eder.

Sanatin bir giicii de mevcut olan1 yoklukla ima edebilmesidir. Sanat eserinde
maddenin maddi olmayanla yan yana gelisi, cogu zaman entelektiiel, psikolojik ve
ruhani ¢agrisimlart miimkiin kilar, materyalin Gtesinde bir etki yaratir ve iliglincii bir
boyutun dogmasini saglar. Yokluklar, elle tutulamaz ve bilinemez olmalarina ragmen,
fizikselin ve sozciiklerin ifade edemediklerini aktarir. Bunun bir potansiyel olarak
sunulmast dogrudan ulagilmasinin miimkiin olmamasindandir. Yoklugun, hicligin ve
boslugun yarattigr agik ve muglak zemin sayesinde eserin olasi anlamlarma ancak
dolayli olarak ulasilabilir. Dile indirgenemeyen, dolayisiyla kesin bir manzara
sunmayan, dogrudan olmayan yola giren her seyirci baska bir seyle karsilasabilir. Tam

da bu sebeple yokluk bir potansiyel yaratir.

“Yokluk ve Potansiyel iliskisi” baslikli birinci boliimde yokluk ve
potansiyel, bosluk ve doluluk kavramlari, Taoizm, Zen Budizmi, mitolojilerdeki
kaos, diizen ve yaratim hikayeleri; bir ilham kaynagi olarak bilinmeyen alan ve

diyalektik kavrami temellerinde incelenir. Mona Lisa Louvre Miizesi’nden



calindiginda ardinda kalan boslugun yarattig1 etki ve benzer bir sekilde baslangig
diisiincesindeki yokluk, bilmeme hali ve sifirdan baslamanin yaraticilikla ve
tiretkenlikle ilgisi mercek altina alinir. Varlik yokluksuz, yokluk da varliksiz
diistinilemez. Yin ve Yang’da birbirini tamamlayan zitliklar biitlinii olustururlar.

Yaraticilik da kaosla diizenin, yoklukla potansiyelin arasinda bulunmaktir.

“Obje Uzerinden Yokluga Bakmak” baslikli ikinci bdliimde ise, fiziksel
yoklugun sanat eserine dahil edildigi, nesnenin dislandig1 ya da azaltildigi 6rnekler
incelenmektedir. Modernizmin biiylik anlatilarinin ve ideolojilerinin ¢okiisiiyle beraber,
postmodernizmin ¢ogulculuk, parcalilik ve cesitlilik kavramlar1 sanat iiretimlerine de
yansir. Cagdas sanat da cogulculugu, kalici olmayan1 ve siireci destekleyen bir tavir
almistir. Eserin artik yekpare ve degismez degil, izleyicinin katilimi ve yorumuyla
bicimlenebilen, zaman zaman gegici ve parcalt olusu yoklugun ¢agdas sanat eserlerinde
kendine daha ¢ok yer bulmasina sebep olmustur. Sanatcilar elle tutulamayan1 ve nesnesi
olmayani (immaterial) ifade etmenin olanaklarin1 arastirmistir. Eserdeki verili olmayan
fiziksel unsurlarla hayal giiciine, ¢ogul anlamlara alan a¢mis, algmin ve bakisin

gecirgenligini vurgulamislardir.

Yokluk resimde yiizeysel, heykel gibi {i¢ boyutlu sanat dallarinda mekansaldir,
miizikte ise sessizlik olarak ortaya ¢ikar. Bu tez daha ¢ok heykel, enstalasyon gibi ii¢
boyutlu sanat dallarindaki yokluga odaklansa da giizel sanatlarin her dalindan 6rnekler
verilir. Sergileme mekaninin sanatin unsurlarindan biri haline gelmesi, eserin
maddeselliginin sorgulanmasi, alternatif arayislar baglaminda sanat objesindeki yokluk,
tamamlanmamiglik, sanat¢inin kendisini geriye ¢ekmesi, nesnenin maddeselligini
eksilterek sanatsal gelenekleri ve kaliplar1 kirmasi, izleyicinin deneyimine yer agmast ve
yokluklar araciligiyla izleyenin dikkatini mekana yonlendirmesi drneklerle tartigilir. Bu

kavramlar “eksiltme / ¢ikartma”, “indirgeme / azaltma”, “saklama / gostermeme” ve

“negatif alan” gibi ¢agdas sanatta yokluga dair sanatsal yontemler araciligiyla agimlanir.

2

Sanat yapitinda karsilagilan bosluk ya da yokluk kisiye “acaba...” sorusunu
sordurtur. Higbir siipheye ya da bilinmeyene mahal vermeyecek eksiksiz bir igerik

sunmak yerine bilinmeyen, goriinmeyen, eksik kisimlar birakmak izleyenin kafasinda



soru isaretleri uyanmasina sebep olur; izleyiciler bu sorular1 cevaplarken eserle daha
yakin bir bag kurar. Sanat¢inin geri ¢ekilip, temsili terk etmesi, her seyi sunmamasi ve
eserde acgikliklar birakmasi, izleyiciye agikliklar1 bilingdisi, hayal giicii ve yorumuyla

doldurma sansi verir.

“Evde Kal” basliklt son bolimde de, yokluk ve potansiyel kavramlari
cercevesinde iiretilen Evde Kal isimli eser degerlendirilir. Evde Kal kayip hayvan
ilanlar1 iizerinden ev hayvanlar1 ve insanin iliskisini inceler. Ilanlardan kesilen
hayvan imgeleri kolaj teknigiyle birlestirilerek farkli zaman ve mekanlar1 bir araya
getirir ve insan odakli bakis acisinin yerine, hayvanlarin kendi geleceklerini tayin
ettikleri bir sahne Onerir. Kaybolan ev hayvanlarinin baktiklar1 yonler, insanlarin eve
kapandigi, dogadan kopup evcillestigi pandemi giinlerinde aslinda muhtemelen
birbirlerinden ¢ok ayri1 yerlerde, 06zgiir oluslarin1 hatirlatir. Kayip, insan-hayvan
iliskisini ve kaybedileni diisiindiiriir. Varligin yaratmadigi bir sorgulamaya vesile olur.
Fotograf kolaj1 yontemiyle ifade edilen, postmodernizmin belirsiz, parcali ve ¢ok yonlii
bakis acist hayvanlarin kaybolmalariyla deneyimlenir. Diger taraftan, insanin yok olusu,
hayvan icin bir potansiyel teskil edebilir. Sonu¢ olarak, bu arastirma kapsaminda
incelenen ve iretilen ¢agdas sanat yapitlarindaki eksikler, yokluklar ve kayiplar

izleyicinin algilayisini, diis giiclinii ve eserin anlamsal olanaklarini genisletir.
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YOKLUK VE POTANSIYEL iLISKiSi



1. BOLUM

YOKLUK VE POTANSIYEL ILISKIiSi

1.1. Bosluk ve Doluluk

Her seyin baslangicinda maddenin ve evrenin biiyiik bir kismini1 olusturan
bosluk vardir. Varolan her sey yokluktan gelir ve tekrar yokluga gidecektir.
Varlik yokluksuz, yokluk da varliksiz diisiinilemez. Aynisi, bosluk ve doluluk
icin de gecerlidir: Karsilikli olarak birbirlerine doniisiirler. MO 99-55 yillarinda
yasadig1 tahmin edilen sair ve filozof Lukretius, Antik Yunan filozoflar1 Demokritos ve
Leukippos’tan sonra Epikiir’iin de lizerinde durdugu atom fizigini agiklar ve evrendeki
her seyin en temelde atom ve bosluklardan olustugunu belirtir (Woolerton, 2013).
Atomlar ve atomun olusturdugu maddeler bosluk olmaksizin hareket edemezler.
Atomun i¢inde de bosluk bulunur. Tohumlar, temel parcaciklar ve bosluklar, her seyin
ortaya ¢iktig1 bir baslangi¢ ve kaynaktir (Lucretius, 2008). Daha sonraki bir bulusa gore
ise, atomlar da proton, ndtron ve elektrondan olusur. Elektron atomun ¢evresinde
hareket eden ve maddelerin bi¢imini belirleyen en hafif parcadir. Aslinda, atomun
icinde goz ard1 edilemeyecek Olclide genis yer kaplayan bosluk bulunur (Close, 2007:
25). Bu bosluk da atomun yilizde 99.9999999999999’unu olusturur (28) ve onu

neredeyse bosluktan ibaret yapar.

Taocu kozmolojiye gore, Yin ve Yang, kozmosta pozitif ve negatif olmak {lizere
iki zit giicii temsil eder. Bu zithk degisimin ve yaratici enerjinin temelidir. Evrendeki
her seyin merkezinde olan Yin ve Yang ikilisinin ortasindaki bosluk, kuvvetin, yasamin
kaynag1 ve olunabilecek en iyi yerdir. O bosluk iki zit gii¢, siyah ve beyaz arasindaki
gecisi saglar. Yin ve Yang'la iligkilendirilen insanin da iginde, fiziksel ve ruhsal

varliginin yaninda, ilham veren bosluk vardir. Gk ve yeryliziiniin erdemleri insanin



tinsel ozellikleriyle karsilagtirilir. Insan kalbi gokyiizii kadar engin bir bilgeligi
kapsadig1 i¢in, insan viicudundaki bosluklardan birini olusturur. Bu bosluk insana
gokytiziinlin derinligini verir. Filozof Chuang-tzu evrenin kaynagina varan ruhun ayni
zamanda bosluga da vardigin1 sdylemektedir. Kisiler bosluk kavramiyla dogar ve bu
kavram sayesinde degisim yasasini ve kaynagi kavrar (Cheng, 2006: 64-67). Boslugu
bir kaynak olarak konumlandiran goriis, boslugun degisme ve doniistiirme potansiyeline

de isaret eder.

Bununla birlikte, Taoizmin kurucusu olarak bilinen Cin filozofu Lao-tzu her seyi
kaybetmeyi goze alip bosluk kucaklandig: taktirde, kaynaktan bolluk akacagini belirtir.
Yaraticilik sadece var olani degil, var olmayani da akla getirmeyi icerir. Bu da
degisimin, sanatin ve imgeleme giiciiniin kaynagi olan yokluk ve boslukla miimkiindiir.
Azaldike¢a, eksildikce yeniden dogusa ve yaratima imkan saglamis oluruz. Taoizm,
temelinde sadelige ve azla yetinmeye inanir. Lao-tzu’ya gore bireyler sade yasayip, azin
icindeki zenginligi gorebilirse bollugu ve igsel giizelligi bulabilir. Boslugun yasamdaki
onemini, varligin var olmasidaki rolunu fark eden birey, diinyevi zenginliklerin
pesinde kosmayacak, icindeki zenginligi arayacaktir. Biitiin bunlar bosluk fikrinin
kavranmasiyla miimkiindiir. Taocu diisiincede hayattaki yasamsal kaynaklar1

diizenleyen bosluk her seyin i¢inde varligini siirdiiriir (Cheng, 2006: 68-70).

Lao-Tzu araciligiyla Taocu diisiince temelde Degisimler Kitabi’ndan (Livre des
Mutations) yararlanir. Bu kitapta gok, toprak ve insan her seyi dengeleyen ve etkilesim
icinde olan ii¢ degisim unsurudur. Ornegin, insan, gk ve topragin bilgeligini i¢inde
tagir. Toprak ve gok, zaman ve mekani da akla getirir. Zaman toprakla iliskilendirilir.
Mekansa gokyiiziine baghdir. iki kavram da baglantili olarak doniisiime aciktir (Wing,
2006: 13). Orada gegen gokyiizii ve toprak arasindaki doniisiimii algilamamizi saglayan
bosluk kavramidir. Diger bir deyisle, soyut kavramlar olan zaman ve mekan iligkisini
yine soyut olan boslukla anlariz. Ciinkii siireksizligi ve sonsuzluguyla zaman mekan

kavramlarini biitiinler (Cheng, 2006: 73).

Cin resminde ise, bosluk kavrami goriinmeyenle baglantili degildir, resim

kompozisyonunda aktif ve etkili bir yeri vardir. Sung ve Yuan donemlerinde bosluk



zaman zaman ylzeyin yaridan fazlasimi kaplar. Bu resimlerde bosluk goériinmeyenin
gorlinen araciligiyla hareketini saglar. Siirde ise sessizlik, baska bir sesin ortaya
cikmasini saglayan bir bosluktur. Bosluk yeni olusumlar i¢in uygun bir alan sundugu
icin hayatla doludur (Cheng, 2006: 50-51). Dolu nesnelerde ancak tiikenmez boslukla
biitlinliige ulasilir. Cin resminde bosluk her seyi i¢cinde barindiran dag, vadi, dere ici, su
gibi imgelerle temsil edilir. Sabit bir bicimi olmayan su, dagin, kayalarin, i¢cinden gecer,
buharlasir ve ayni zamanda canlilar i¢in vazgecilmezdir. Susuz yasam diisliniilemez. Bu
dogal yerler "disi", yasam veren ve tiikenmeyen yerlerdir (60-61). Sadece Cin resmine
0zgii olmayan bosluk ve doluluk kavramlar1 biitiin gorsel ve isitsel sanat dallarinda
mevcuttur. Cin mirekkebiyle tek renkli yapilan Cin resminde ¢izginin yarattigi
dolulugu sadece bosluk biitlinler, goriiniir kilar ve {i¢ boyutlu hale getirir. Devinimin
siirmesi, enerjinin akmasi i¢in dolulugun igine sizan bosluk gereklidir. Bu ikili

sayesinde degisim ¢ok boyutlu olur, derinlik kazanir (105).

Yazar Nusret Polat (2017), Cin resminin, elemanlardan tamamen arinmis degil,
sade oldugunu belirtir. Ortagag doneminde Cin resmindeki bosluklar resmin iicte iki
oranina kadar varmaktadir. Diinyay1 temsil etme amacini tagtyan resim sanatinda bu
kadar biiylik oranda bosluk bulunmasini ancak Cin’in perspektifine, Zen felsefesine ve
Taoist diisiinceye bakarak anlayabiliriz. Polat, Taoizm’deki boslugun 6nemini ve
vazgecilmezligini su sozlerle ifade eder: “Taoizme goére bosluk (xu) nesnelerin var
olabilmesi i¢in zorunlu olandir. Bu anlamda bosluk hi¢lik degildir. Aksine gercekligin
biitiinii ancak bosluk sayesinde aciga c¢ikabilmektedir.” (125). Dolayisiyla, bosluk

varliklarin var olmasini saglayan bir etmendir.

Cin resminin aksine, Bat1 resminde biitiin nesnelerin agikca temsil edilmesi bir
meziyet olarak goriiliir. Ronesans’tan gelen Bati resminde gercegi gdstermek dnemlidir.
Diger taraftan Chang Yen-Yiian’a gore, resmin her 6gesini agik¢a betimlemek ya da
kompozisyonu biitlin olarak sunmak arzu edilen bir tavir degildir. Resimde izleyenin
tam olarak algilayamadigi ve tanimlayamadigi unsurlar birakmak da uygundur
(alintilayan, Polat, 2017: 128); (aktaran, Cheng, 2006: 117). Cin felsefesi Avrupa’daki
modern sanat1 etkilemistir. Hatta, Polat “En azindan modernizmin bir vehgesi Cin

resminin arkasindaki bu bosluk ya da higlik fikriyle biiyiilenmis gibidir.” ifadesiyle bu
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kavramlarin Bat1 sanatindaki etkisini vurgular (Polat, 2017: 128). Japon sanat¢ilar1 da
Zen yolundan giderek eserlerini miimkiin olan en az unsurla, arada bosluklara yer
acarak icra etmis, en az firca vurusu ve en az kelime kullanmuslardir. Izleyenin eserden
esinlenebilmesi icin, bazi 6gelerin sunulmamasi, merak uyandirmasi gerekmektedir:
“Japon sanatinin biitliin gizi zihnimizi yeni esinlere, yeni duygu ve diislincelere agik
tutmasidir.” (Suzuki, 1979: 125). Bu anlamda eserin eksik, yarim birakilmis, muglak
kalmis ya da zihinde kesin bir yere oturtulamayan Ogeleri, Cin ve Japon sanatinda

oldugu gibi cagdas sanatta da kullanilir.

Diger taraftan, sanatin da 6nemli bir ugras alani olan figiir ve arka plan Alman
filozof Martin Heidegger tarafindan yeryiizii ve diinya diisiincesinde incelenir. Ona
gore, yeryiizili, insanin eylemleri i¢in bir temel, insanin diinyay1 insa ettigi bir madde ve
alt katmandir. Yerylizii dinamik ve yaratici olasilik giicii dolayisiyla potansiyeldir.
Topragi kazip, tohum ekip sularsam, bitkiler biiyiimeye baslayacaktir. Yasamin ve farkl
diinyalarin meydana gelmesini saglayan yerylizii 6ne ¢ikmadan sessizce arka planda
kalir. Yeryiizlinlin potansiyeli yeni diinyalarin olusumuna kaynaklik ettigi i¢in kutsaldir.
Diinya ise, figlire benzetilebilir. Daha goriinlir bir sekilde 6n planda bulunur ama
kaynag yeryliziidiir. Bos tuval ise, sonsuz imkanlar ve tam potansiyeldir. Tuval bos gibi
goriinse de, resim, desen ya da kisinin kendi aligkanliklariyla ilgili varsayimlar ve pesin
hiikiimlerle doludur. Temiz bir kagida cizilen cizgiler, figiir ve arkaplan iliskisini
goriiniir hale getirir. Figiirli tasiyan ve goriinmesini saglayan arkaplan 6zellikle Bati’da
siklikla g6z ardi edilir. Yerylizii ya da fon olmadan figiir goriinmez ve iizerinde hig¢ bir
sey yesermez. Gestaltta da fon olmadan figlir olmaz. Bu diisiince yeryiizii ve diinya
catismasini gozler Oniine serer. Yokluk olarak tanimlayabilecegimiz yeryiizii eserin
yaratiminda aktif role sahiptir ve bir olasilik olarak arka plandan 6n plana gecisi saglar

(Bolt, 2010: 49-50).

Sanat kuramcis1 Zeynep Sayin (2017) ise, Frangois Jullien’den alintiladig1 “Fon”
sOzcliglinii, bir bosluk, “Diinya bankas1 ya da IMF derken oldugu gibi, ¢ekip ¢ekip
tilkketilemeyen bir rezerv” (134) anlaminda kullanmaktadir. Bagka tiirlii ifade etmek
gerekirse, “bosluk; verdikce eskimeyen, ¢ogaldik¢a tiikenmeyen bir fondur” (139).

Boslugun ve fonun yarattigir belirsizlik her seyin yenilenmesini ve tazelenmesini
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miimkiin kilar. Boslugun, sonsuz imkanlara gebe, tiiketilemeyen bir kaynak olmasi
diisiincesi Tao te ching’de de mevcuttur. Lao Tzu’ya gore, araba tekerleginin kullanish
olmasinin sebebi tekerlegin ortasina bagli parmaklar arasindaki bosluklardir. Benzer bir
sekilde, “Kili yogurur icini oyar ¢dmlek yaparsin. Comlegi kullanigh kilan igindeki
bosluktur. Oda, kap1 ile pencere bosluklar1 birakarak yapilir. Oday1 kullanigh kilan bu
bosluklardir...” (alintilayan Sayin, 2017: 138-139); (aktaran Lao Tzu, 2016: 11).

Son olarak, "neredeyse hiclik"leri olusturan delikler, catlaklar ve bunlar gibi
yokluklar, varliklara benzer bir mevcudiyete sahipler. Duvarin {istiinde iki tane delik
oldugunu gorebilir, onlar1 sayabiliriz. Deliklerin olmasi i¢in onlar1 misafir eden bir
formun olmas1 gerekir ve ev sahibinden daha az bir gerceklige sahiptirler. Bir yiizey
istlindeki delik, yilizey olmazsa olmaz. Neredeyse hi¢ olan seyler bagimhidirlar. Pozitif
bir nesnenin gercekliginden daha az gergektirler ve Ozellikleri pozitife bagli olarak
belirlenir. Isik gdlgeden daha gercektir. Golge'yi 15181 varligiyla ayristiririz. Sessizligi
tek basina degil, giiriiltiiniin arasinda algilariz. Dolayistyla 151k ve giiriiltii, golge ve
sessizlikten daha gercektir. Sadece karsilagtirmali olarak anlam kazanirlar (McDaniel,

2010: 633-635).

1.2. Bilgisizligin Alam

“Yasam Oliimiin, irmaklar denizin ve bilinen bilinmezin i¢inde kaybolacaktir. Bilgi,

bilinmezin girisidir. Anlamsizlik, olabilir her anlamin sonucudur.” Georges Bataille

Bilinmeyen alanin 6zellikle sanat ve edebiyatin beslendigi bir ilham kaynagi
oldugu sdylenebilir. Fransiz yazar Georges Bataille (1973/2014), I¢ Deney kitabinda
bilginin disinda olup bitenlere odaklanir. Bataille’in insanin i¢ diinyasina odaklanist onu
mistik bir yone ¢ekmistir. Insanin icinde yasadiklari ile sdzel olarak disar1 aktardiklar:
arasinda bir bag kurmaya calisir. I¢ deneyimin alanma girebilmek icin konusmanin

durmasi ve sessizligin baglamasi sarttir. Bilgisizligin aydinlatic1 oldugunu 6ne stirer (11-
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12). Bilgi kisiyi bir anlamda sinirlar, bilinen ufugun 6tesine gitmesine engel olur. Fakat,
deneyin ise bizi goétiirebilecegi yerler smirsizdir. Tanr1 kavrami, Bataille'a gore,
bilinmezin (yokluktan farki olmayan bir varolusun) kavrayisina giden devinimde bir
duraktir. Kendimizi ancak bilinmeze giderken bulabiliriz. Siir ya da Tanri'nin en biiyiik
otoritesi bilinmez kisimlarinda yatar (26-27): “Sozciiklerin smirlarina ulasarak oOte
tarafi, adlandirilamayan olanaksiz en ucu, tepe noktayir aydinlatmistir. Bilgiyi en son
noktaya kadar zorlayarak aydinlatict bilgisizlige ulasmistir.” (14). Zen Budizm bilgini
D. T. Suzuki (1979), benzer olarak heniiz bilincimizin karanliginda bilingaltinda
kalanlarin insanin i¢ diinyasinin derinliklerine inebilmesi igin sonsuz bir kaynak
olabilecegini ifade eder. Dahasi, Zen ve meditasyon insani bu karanlik bolgelere
gotlirlip gergcek benligiyle karsilagmasini, satoriye ulagsmasini ve hayal giiclini

gelistirmesini saglayabilir (61-62).

Meditasyonda insani bilincinin disina, i¢ diinyasina gotiiren nefes ve sessizlik
gibi olabildigince basit iki kavram yasamdaki daha karmasik durumlarin asilmasinda
¢ok etkilidir. insan, meditasyon sirasinda soluga odaklanarak icindeki zenginligi bulur
(Bataille, 2013: 171-172). Hindularin igsel varolusa ulasmak i¢in kullandiklar
araclardan s6z ederken Bataille: “Bu araglarin benim goziimde bir tek su degeri vardir:
Sadece yoksul araclarin (en yoksullarinin) kopusu gerceklestirme giicii vardir (zengin
araclar cok fazla anlama sahiptir, kendisi i¢in arastirilan nesneler gibi bilinmezle bizim
aramiza girerler). Onemli olan yogunluktur, oysa” der (38). Bataille, insanin igsel
donligimii yasamasinin yoksul araglarla miimkiin oldugunu, anlamla dolu zengin
yontemlerle bunun olamayacagini ifade eder. “Ara¢” terimi yerine sanati ele alirsak
benzer bir durum ortaya ¢ikar. Anlamla dolu sanatta izleyicinin girebilecegi, kendisini
doniistiirebilecegi bir aralik kalmamaistir. Tersine sade ve araliklar1 olan bir eser izleyeni

doniistiirme glicline sahiptir.

Daha sonra Bataille Hindular i¢in sunlarn soyleyecektir: “Karanlikta
gdzbebeginin biiylimesinin derinlestirdigi gérmede olayin ayni oldugunu diistiniiyorum.
Burada karanlik, 15181n yoklugu (veya giiriiltiiniin) olmay1p disarinin i¢inde erimedir” ve
devam eder “Gergek sessizlik sozciiklerin yoklugunda olusur; bu durumda bir igne

diiser: Bir ¢eki¢ darbesi yemis gibi irkilirim... Igeride olusan bu sessizlikte bu artik bir
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organ degildir, bu tam duyarliktir, bu genisleyen kalptir.” (39). Isigin ya da sesin
yoklugunda gelisen duyarlik sayesinde, normalde algilanmayan sesleri ve ya 15181
algilamas1 yoklugun sundugu bir potansiyeldir. Genis araliklarin ve bosluklarin
bulundugu sanat c¢aligmalarindaki gorsel unsurlar da ceki¢ darbesi gibi etkileyici

olabilirler.

Insan, bilinen diinyanin iginde giivende hissederken, bilmedigi bir ¢evrede kaosu
hisseder. Bir taraftan da kaosun, bilinmezin, zorlanmanin ucunda gelisim ve yeni
kesifler yatiyor olabilir. Kaos sonunda bir diizen getirir. Bilinen ise, beklenen ve
ongoriilendir. Bilinmeyenin alaninda ilkel duygusal giicler etkilidir. Merak ve yaratici
kesif duygusunu harekete gegcirir. insan1 korkutan, tedirgin eden bir sey olmaktan ¢ikan
bilinmeyen, en azindan bilmek icin motivasyon saglar, arastirmayi ve yaraticilig

tetikler.

Mitolojide insan deneyimi sonsuz bilinmez, sonsuz bilinen ve sonsuz bilen
seklinde tanimlanir. Sonsuz bilinmez, her seyin geldigi ve sonunda geri donecegi
kaynaktir, dogadir ve disi karakterdir. Sonsuz bilinen, daha ziyade tarif edilebilen,
kisitlayici, ongoriilebilir, kiiltiirdiir ve erkek karakterdir. Siklikla duydugumuz doga,
kiiltlir ¢iftinin yaninda tigiincii olarak sonsuz bilen ise, bilinmeyen ve bilinen arasindaki
siiregtir. Diger bir deyisle sonsuz bilen, kaosla savasan, diizensizlik ve karigiklig

diizene sokan, acikliga kavusturan bir kahramandir (Peterson, 1999: 26-28).

Giinlik hayatta beklemedigimiz olaylarla karsilagtigimiz zaman her seyin
planladigimiz gibi olmadigini goriiriiz. Gegmis deneyimlerimizin olusturdugu diinya
goriisiimiiz beklenmedik ve belki istenmeyen olayla sarsilir. Kaos planlarimizi gézden
gecirmemize, hayatimizi tekrar degerlendirmemize sebep olur. Bilinmeyen ve
beklenmeyen sayesinde yeni bilgi ortaya ¢ikar. Kiiltlirler ve medeniyetler biiyiir, kaosla
karsilagir, yikilir ve tekrar insa olur. Ozetle, tanidik diinya var olan inanglarimizi
onaylarken, tanimadigimiz diinya bizi duygularimizi ve inang¢larimizi sorgulamak
zorunda birakir. Bu durumla basa cikabilmek i¢in yasadiklarimizi ve karsilastigimiz
yenilikleri tekrar kesfetmek zorunda kaliriz (36-38). Peterson'a gore, bilinmeyen ve

bilinen arasindaki bilen yani siire¢, deneyim evrenini olusturan ii¢ unsurdur. Insan
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deneyiminin asina olmadig1 bilinmeyen alan aktif ve cesur bir arastirma ruhu talep eder.
Bilinmeyen tanidik seyler tarafindan ¢evrelenir ve zaman zaman onu fark etmeyiz. Hep
tahmin edilebilir ve giivenli bir ¢evrede kalmay1 tercih ettigimiz icin ger¢cek dogadan ve

gizemlerimizden bihaber kaliriz (86).

Bircok sanatc1 gibi, kavramsal sanat¢ilardan Lawrence Weiner ve Robert Barry
de sanatin bilinmeyenlerle ilgili oldugu goriisiinii paylasmaktadirlar. Weiner’a gore,
biitlin mesele yepyeni bir seyi kesfetmek degil, daha 6nce kimsenin fark etmemis
oldugu bir seyi gostermek ve “farz edelim ki....” diyebilmektir (Louisiana Channel,
2014). Sanatc1, bilgisi dahilinde olmayan bir olasilig1 6ne siirerek, olabilme ihtimalini
ve olursa nasil olabilecegini arastirir. Diger taraftan Robert Barry, resimlerinin
arkasinda bir felsefe olmadigini, sadece bilmedigi, diisiinceyle kavranamayan bir seyin
resmini yapmaya calistigin1 anlatir. Onceden bildiklerinin resmini yapmak ilgisini
cekmez, dolayisiyla sansin1 denemeyi ve risk almayi tercih eder. Cogu insan ig¢in
anlasilmaz olan yokluk kavramiyla ve resim iizerinden giderek g¢ercevenin disinda
olanlarla ilgilenir (Lippard, 1973: 40). Barry “bilinmeyen” sozciiglinii olasiliklara vesile

oldugu i¢in kullandigini ifade eder (113).

Modern ¢agda sanat kolay anlasilamayan, esrarli bir bigimdir. Mitlere gore sanat
hem kendini bilme ugrast1 hem de bilincin kendinden yabancilagsma ihtiyacidir. Bu
anlamda bilginin ve bilincin disina ilgi duymaktadir: “bilginin 6tesindeki bilgisizlik
bulutunu 6zlemekte, konugmay1 asan sessizlikle bitmesi gerekiyorsa; sanatin da karsi-
sanata, ‘konu’yu (‘nesne’yi, ‘imge’yi) elemeye, niyetin yerine rastlantiyr koymaya,
sessizligin pesinden kosmaya dogru yonelmesi gerekir.” (Sontag, 2013: 44-45).
Dolayisiyla, sanatin da kesiflerde bulunabilmesi i¢in 6ncelikle bildiklerini bir kenara

kaldirmasi, bilinmeyene, karanliga ve sessizlige kucak agmasi gerekmektedir.



15

1.3. Mitoloji, Kaos, Diizen ve Yaratim

Uzakdoguda da evren Yin ve Yang, kaos ve diizenden olusur. Yin ve Yang
arasindaki iliski kaos ve diizen iliskisini ¢agristirir. Buna ayni zamanda bilinen ve
bilinmeyen alan da diyebiliriz. Kaos ve diizen gibi duygu ve mantigin oynadigi roller de
birbirlerini ¢esitli sartlarda dengeler. Kaosla, duygularla basa c¢ikarken, akil
yasadiklarimiza diizen ve ¢oziim getirir (Peterson, 1999: 50). Bilinmeyen, merakimizi
celer, ilgimizi ¢eker. Hatirlamak gerekir ki, su anda bildigimiz her sey bir zamanlar
bilinmeyen, karanlik alandaydi. Bu agidan bakildiginda bilinmeyen, her seyin dogdugu
bir kaynaktir. Bunun tersi olan, bilinen, alistigimiz ve dolayisiyla algilamak i¢in fazla
bir gayret gostermedigimiz bir alandir. Ortada bir tehlike olmamakla birlikte bir siirpriz

de maalesef yoktur (87-88).

Bilinen ya da bilinmeyen, doga ve kiiltiir ilkel kaosun g¢ocuklaridir. Doganin
dongiisiinde stirekli olarak yikim ve yaratim vardir. Yaraticilik ve yikicilik birbirine
bagli oldugu icin Yiice Anne ve doga ikisini de kendi biinyesinde barindirir.
Bilinmeyen, her seyin dogdugu ve sonunda geri dondiigii yerdir. Eskiyen 6liir ve yerini
yeniye birakir. Yiice Baba'nin diizeni ve giivencesi altinda ise, 0zgiirliglin olmasi
miimkiin degildir. Kaos bir arkaplan olarak diinyadaki her seyi tasir. Yiice Baba'nin
medeniyeti ise kaos ve doga karsisinda ayaga kalkmistir. Antik inanista bildigimiz
diinyanin gergekligi kaosla cevrelenmistir. Iyiye karsi kétii varolusun sonsuz akisinda
vuku bulur (90-91). Dolayisiyla, insanoglu diizen ve kaosun i¢inde yaratim ve tahribat

arasinda varligini stirdiirmektedir.

Bilinen en eski yaradilis miti Mezopotamya’dan Apsu ile disi ejderha Tiamat'in
mitidir. Antik yaradilis mitinde anne (doga, bilinmez, yaratic1 ve yikici), baba (kiiltiir,
bilinen, diizenleyici) ve kutsal ¢cocuk (bilen, kesif siireci) orneklenir. Tiamat, disi kaos
ve yaratim tanricasi, Apsu onun kocasi, Marduk ise kahraman ogullaridir. Suda yasayan
Tiamat, Marduk dahil her seyi yaratmistir. Apsu dldiiriiliince, Tiamat karisiklik ¢ikarir.
Cocuklar1 dahil, yaratti1 her seyi yok etmeye karar verir. Marduk Tiamat"n engellemek
icin onunla savasa girer, Tiamat'1 keser ve diinyay1 Tiamat 'in parcalarindan yeniden

yaratir. Diger bir deyisle, kaosa diizen getirir. Kahraman, anne ve baba arasinda bir
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gecis gorevi goriir. Kaosun yikiciligr ve diizenin zorbaliginin dengesini ve yenilige

ihtiya¢ duyuldugunda kaosu, kaostan da diizeni kurar (80-81).

Mezopotamya kokenli Enuma elish miti ylizyillar iginde degiserek ve
detaylandirilarak bugiine kadar gelmistir. Stimerlerden Misir'a gegmis ve Peterson'un
savina gore Bati medeniyetinin temelini olusturmustur (93). Bu mit, insanin bilinmeyen,
bilinemeyen seylerle cesaretle karsilasma iliskisini anlatir. Kahraman Marduk,
bilinmeyen yikict tehlikeyle savaga girerek kendisini riske atar. Sonunda, savasi
kazanarak kaosa diizen getirir. Diinyay1 Tiamat'in bedeninden yaratir. Karmasikligi

yenerek, diizenli, bilinen, dnceden kestirilebilen yasami kurar (104).

Benzer ama daha karmasik bir hikayeyi Misir teolojisinde Misir't yoneten kadim
tanr1, Osiris mitinde goriirliz. Osiris'in erkek kardesi Seth ona karsi ayaklanir. Diizeni
yerlestirmek icin girisilen Seth ve Osiris savasinda Seth galip gelir, Osiris'i oldiiriip
bedenini pargalara ayirir ve yeraltt diinyasina, bagka bir ifadeyle kaosa gonderir.
Bilinmeyenin olumlu tarafini temsil eden Isis, Osiris'in karisidir. Osiris'in pargalanan
bedenini toplayip erkeklik organiyla kendisini hamile birakir. Biitiiniiyle kaos halinde
yeraltindaki parcalanmis bedenden Isis'in hamile kalmasi kaosun biiyiik potansiyel
gliciiniin ifadesidir. Tamamen pargalanmis, yitmis gibi goriinen bir biitiinliik bile

yasama donebilir ya da yiice bir form alabilir.

Hamile Isis sonugta Horus'u diinyaya getirir. O da Seth'le karsilasmak icin yola
cikar. Catigmada goziini kaybeder ve beklenmedik bir sekilde babasini bulmaya
yeraltina doner. Bu goniilli doniis Marduk'in Tiamat'in yeralti diinyasina doniisiinii
hatirlatir. Horus yeraltinda babasi Osiris'i bulur, baba-ogul birlesirler ve yeryliiziine
donerler. Isis kocasmi yeniden olusturur, Horus ise babasini iyilestirir ve canlandirir.
Sadece Seth'e karst kendi zaferiyle yetinmeyip, babasini da kurtarip iyilestirmesi
acisindan Horus Marduk'tan daha sofistike bir kahramandir. Yeraltina, bilinmeyene
babasinin cansiz bedenine yolculuk yaparak risk alir. Sonunda geng¢ ruhu ve simdinin
bilinciyle, babasmin bilgeligini tek viicutta toplar. Bu arada kahraman bilinmeyenle
yilizleserek, kaosa diizen getirerek kendisini de gelistirmis olur. Kendisini

gelistirmesiyle de diger insanlara ornek teskil eder (108-114).
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Kaos ve diizene bagka bir ornek ise, sonsuz potansiyele sahip olan kaos dragonu,
yilan tanri Uroboros’tur. Kendi kuyrugunu yiyen dragon farkliliklarin birlesimini
gosterir. Kanatli yilan olarak Uroboros, gok (bilinen) ve yeraltinin (bilinmeyenin) bir
bedende birlesimidir. Ustelik deri degistirme ozelliginden dolay1r uroboros yeniden
dogabilir, doniisebilir, kaosu diizene, diizeni de kaosa cevirebilir. Maya kiiltiiriinde de
yilan degisim ve yenilenme 6zelliginden 6tiirii kutsaldir. "Baslangici ve sonu birlestirir"
kendi varligin dongiisiidiir. Heniiz gerceklestirilmemis bir potansiyeldir. Beklentinin
disinda bir olasilik yaratir (118-120). Uroborosun olusturdugu ¢cember formunun bast ya
da sonu yoktur ve her agidan simetriktir. Cember ayni zamanda baslangictir. Dogu
diisiincesinde ruhani, aydinlik Yang ve diinyevi, karanlik Yin dengesi de dairenin i¢inde
bi¢imlendirilmistir (alintilanan Wilhelm, 1971: liv — lvii.); (aktaran Peterson, 1999:
120).

Hem Yiice Baba'nin, bilinenin hem de Yiice Anne'nin, bilinmeyenin ebeveyni
Uroboros’tur. O ilk kez boliindiigliinde diinyanin anne ve babasi olan gokyiizli ve
yerylizli ortaya ¢ikar. Biitlinliiglin boliinmesi kaostur ve kaos kozmosa yani yaradilisa
sebep olur. Kiiltiir ve doganin, bilinen ve bilinmeyenin ¢ocugu da bilendir. Heniiz
kesfedilmemis, anlasilmamis olan bilinmeyen kaotiktir ¢linkii tahmin edilemez,
kategorize edilemez (121-122). Bunun tersi olan diizen de ayn1 zamanda kozmos olarak
isimlendirilir. Seylerin orijini ya da rahmi disidir. Madenler yerin dibindeki karanlik
magaralardan ¢ikar. Bitkiler topragin altinda karanlikta gelisir ve biiyiir. Hayvan ve
insan annesinin rahminde biiyiir. Biitiin bu dogurgan ve yenileme 6zelligi olan disi
kaynaklarin ortak noktasi tanimlanamaz ve bilinemez dogalaridir. Bilinmez olan

sayesinde yeni, bilgiler, canlilar ve seyler dogar (130).

Bilinmeyen her sey bir taraftan korkutucu bir taraftan da umut vericidir. Ciinki
basta trkiitiicii olsa da sonunda bilmediklerimiz yeni ve iyiyi dogurabilir. Giivenli
yasam sartlarinin  i¢inde kontrol edebildigimiz kosullarda biiylik kesiflerin
gerceklesmesi zordur. Yaraticilik aliskanliklarimizi zorlayip ilk kez igine girdigimiz
kosullarda gerceklesebilir. Daha Onceden kestiremedigimiz yeni kosullar altinda yeni
yontemler gelistirmek kesfetmek zorunda kaliriz. Bu da bizi yaratict olmaya mecbur

kilar. Ilhamlar1 6ngériilemez bilmedigimiz sartlar altinda buluruz (290). Gdziimiiziin
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oniinde olmayan, daha 6nce hi¢ gérmemis oldugumuz seyleri soyut diisiinceyle ortaya
cikarirniz. Gergekte olmayan bir seyi sanat eseri araciligiyla ortaya ¢ikaran yaraticiliktir

ve bilinmeyen, karanlik alandan dogar.

1.3.1. Kutsal Maya Inancinda Déniisiim

Maya kiiltiiriinde yaratimin merkezindeki bosluk, bilingalti, yokluk ve gelisim
kavramlar1 insan hayatinda biiylik 6nem tagir. Mayalarin iki dairesel takvimi; 260 dislisi
olan Tzolk’in takvimi ile 360 dislisi olan giines takvimi ortak tek bir dislide kesisir. ki
takvim 52 yilda bir tekrar tek bir dislide bulusur ve bu yeni siire¢ Maya uygarlig1 icin
cok anlamlidir. Yeni yil anlamina gelen kutlamalar1 esnasinda Maya topraklarindaki
biitiin atesler sondiiriiliir. Bir sonraki sabah tapinaktaki atesle herkesin mesalesi yakilir.
Yeni siirecte, tim uygarlig1 karartip tekrar aydinlatarak ge¢cmisin sorunlar1 sembolik
olarak giderilmis olur. Ge¢mis bir kenara birakilir, taze bir baslangic yapilir. Giiniimiiz
Meksika’sinin sinirlart iginde yasamis olan Aztek, Toltek ve Maya uygarliklarinin
inanis ve takvimleri diinyanin yeniden yaradilisina yer verir. Bu uygarliklara gore
tanrilar insanliga gelisme i¢in firsat ve imkan tanimiglardir (Arit & Calleros, 2011: 50-

56).

Bununla birlikte, Maya inanigina gore, insanligin yasantisi ¢ikmaza girdiginde,
tanrilar yardima gelip yasami yeniden baglatmislardir. Bu sekilde, hayatin sona
ermesiyle, her yeni baslangi¢ta insanlar yeniye ayak uydurmak icin gelismis ve
dontigmiistiir (65). Egoyu yok ederek aydin bir sekilde tekrar dogmak gerekir.
Reenkarnasyona inanilir, dolayisiyla 6lim bir bitis anlamina gelmez. Aksine oliim
gelisim ve olgunlasma icin bir deneyimdir (76-77). Kutsal kabul edilen yilan deri
degistirdigi i¢in hayatin doniisiimii, aydinlanma, ruhun ve kisiligin olgunlagmasi, 6liim

ve yeniden dogusu sembolize eder (135).
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1.3.2. Budizmde Bosluk Kavram

Arastirmact Jos¢é M. Tirado (2008), Budist kavram Sinyata'yr (Bosluk) ve
psikoterapideki olasi faydalarini agiklar. Sinyata'nin ilk boliimii sinya'nin kokeni —svi,
su anda icerigi olmayan fakat olasiliklar yiiklii, bir gébekteki siskinligi ima eder. -a ise,
-lik, -luk ekidir. Boslugun olumlu bir yoniline ornek, rathagatagarbha olarak gecen
"Buda-rahmi” simirsiz olasiliklar rahmidir. Sinyata'yr temsil eden isaret ku [%Z] ayni
zamanda "Gokyiizli, bosluk" anlamlarina gelir (alintilayan, Tirado, 2008: 75); (aktaran,
Hadamitzky & Spahn, 1997: 92). Boslukla ayni anlama gelen gokyiizii maddeden
yoksun olmasina ragmen, fiziksel ya da zihinsel tiim fenomenlerin sonsuz olasiliklara
gebe bir arka planidir. Budizmde gokyiizii, Heidegger’de ise, yeryiizii sonsuz potansiyel

tastyan bir arka olan olarak ifade edilmektedir.

Boslugun faydalarindan bir tanesi ¢oziimlerin, terapilerin ve tavsiyelerin yetersiz
kaldig1 yerde, kisiyi deneyimin akiskanligmma, bir tiir bilmemezlik haline
yonlendirmesidir. Bu bilmemezIlik hali, gokyiizlinlin maddesizligine karst Olciilmez
potansiyelinin farkina varmak kadar 6zgiirlestirici olabilir. Ote yandan, psikoterapide
danisanlarin agmakta zorlandiklar1 bir¢ok sorunu meditasyon ya da bosluk {izerine derin
diisiinceyle asmalar1 saglanmistir (75-78). Zihindeki bosluk ve meditasyon {izerinde
duran diisiiniirlerden biri de Jiddu Krishnamurti’dir. “Bosluktaki Enerji” (“The Energy
in Emptiness”) bashikli konusmasinda meditasyon sayesinde bagimlilik ve hirs
duygusunun alt edildigini belirtir. Sinirlarin1 asmak i¢in zihnin 6zgiir olmasi gerekir.
Giindelik hayatin endise ve korkularmi agmadan bilincimizin tiim potansiyelini
kullanamayiz. Bunu yapmak icin de zihnimizi tamamen bosaltmaliyiz. Bilim
insanlariin da ifade ettigi gibi bosluk enerjiyle doludur. Tamamen bos zihin enerjiyle

dolar (Krishnamurti, 2013).

Bununla birlikte, 19. yiizyildan baslayarak, yakin tarihte de bir¢ok c¢agdas
sanat¢1 Budizm diislincesinden etkilenmis ve meditasyonla bosluk nosyonunu irdelemis,
boylelikle yaratici potansiyeli kesfetmislerdir. Uretimlerine Budizm lensinden bakarak
sanatla glinlik hayat arasindaki farki azaltmiglardir (Bass & Jacob, 2004). Hayatla

sanatin yakinlagmasina Ornek olan Amerikali besteci John Cage, Ogretmeni Zen
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Budizmi bilgesi D. T. Suzuki’den c¢ok etkilenmis, Zen Ogretisini ve hayatin i¢cinden

sesleri sanatina tasimistir (Bass & Jacob, 2004: 4).

Zen Budizminin ve yokluk kavraminin etkisi yazar Haruki Murakami’nin
tizerinde de agikg¢a goriintir. Murakami (2008), Kosmaktan bahsederken aslinda neden
bahsediyorum, bir ant (What I talk about when I talk about running, a memoir)
kitabinda kogsma deneyimini anlatir. Yazar bosluga kosar ve ara sira dogal olarak beliren
Onemsiz diisiinceler bu kocaman bosluga diiser. Kosarken zihine atlayan diisiinceleri
gokytiziindeki bulutlara benzetir. Degisik boylarda gelip gider, fakat gokytiizii hep ayni
kalir. Bulutlar sonunda gogii birakan ziyaretgilerdir. Gokylizii bu anlamda hem vardir
hem yok (17). Bulut ve gokyiizii benzetmesini daha dnce ac¢iklanmis olan Heidegger'de
yerylizlinlin arkaplanda yer alarak olusumlara kaynaklik eden bir potansiyel olusuna ve
Budizm'deki sonsuz olasiliklara gebe bir arkaplan olarak gokylizii kavramina

benzetmek miumkiindir.

1. 4. Lacan ve Eksiklik

Cagdas sanatta sik sik kargimiza ¢ikan eksiklik kavrami, bireyin gelisimine dair
arastirmalar1 basta olmak tizere, psikanalist Jacques Lacan’in bir¢ok caligmasinda da
farkl sekillerde yer alir. Lacan’a gore, birey neredeyse tamamen eksiklik ile tanimlanir.
[Ik kaylp dogum aninda anneden ayrilmayla gerceklesir. Gelisme doneminde bebek
annesiyle bir biitiin oldugunu zanneder; olmadigini1 fark ettigi an bir kopus yasanir.
Lacan’in bir baska varsayimi da insanin aslinda bir biitiinden geldigi ama ikiye
boliindiiglidiir. Dolayisiyla kisi hayatinin 6nemli bir boliimiinii kaybettigi diger yarisini
aramakla gecirir. Ayrica iki cinsiyete birden sahip olmanin imkansizligindan 6tiirii kisi
eksiktir, ¢iinkii daha biiyiik bir yapmin sadece bir pargasi olabilir. Oteki cinsle
birleserek ya da arzusunu nesnelere yOnlendirerek kaybettigi “miilkemmel biitiinliigii”

arar (Silverman, 1983: 151-152).

Eksiklik kavrami Lacan’da hadim edilme kompleksiyle birlikte de okunabilir.

Lacan, Freud’un hadim edilme endisesi (castration complex) lizerine, bu endisenin
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erkegin penisini kaybetme korkusu oldugunu ve derin bir kayip ve eksiklik hissini
getirdigini savunur. Bu endiselerin iistiine annesinin penisinin olmadigimi fark eden
cocuk icin penis eksiklik hissinin bir sembolii haline gelir. Ayrica, Lacan orada olmayan
bir seyin nasil temsil edilebilecegini diisiinmiis ve peceyi (veil) bagka bir nesne ya da
kisiyi ortme Ozelliginden dolay1 se¢mistir. Pegce sayesinde arkada bir nesnenin var
oldugunu varsayariz. Cinsel organlarla da benzer bir sekilde ulasilamazliklar1 ve
ortiilmiigliikleri {izerinden iliski kurariz (Homer, 2005: 56). Diger taraftan, arzu da
eksiklik kavramini igermektedir. Oznede eksik olan arzulamir ve Lacan’a gore asil
eksiklik fallusun eksikligidir (72). Arzulayan bir bireyde fantezi yaratma egilimi vardir.
Dolayisiyla arzu hayal giiciinii tetiklemektedir ve fantezi arzunun diizenlenisi haline
gelir. Filozof ve arastirmaci Slavoj Zizek’e gore, fantezi arzularin yansitildigi “bos bir
ylizeydir.” (1992: 8) (86-87). Arzu, eksik olana, elimizde olmayana, erismeyi hayal
ettigimize duyuldugu i¢in yoklugu da akla getirir. Nitekim Lacan, sey kavramiyla sanat
arasinda iliskiler kurar (Leader, 2004: 64). Olmayandan iiretilen sanat, sanat¢inin da

arzularini ve hayal ettigi diinyay1 yansitir.

Objet a hayatimizda siirekli olarak eksikligini hissettigimiz sey, arzu nesnesi,
hatta arzunun sebebidir. Bulup arzumuzu tatmin edebilecegimiz bir sey degildir. Bu
durumda objet a sembolik gercekligimizde doldurmaya calistigimiz aralik ve bogluktur.
Eksikligi kapatmak i¢in kullanilan bir seydir, mevcudiyeti yoktur (Homer, 2005: 87-
88). Arzu yarattig1 delikle siirekli kendisini hatirlatir. Oteki (other) ile biitiinlesmek,
onunla eksikligini kapatmak istemektedir. Ancak Oteki de varliktan yoksun oldugu icin
bu eksigi kapatmasi miimkiin olmamaktadir. Kisi, arzuladigi seyin gerceklikte de
karsiligin1 bulmayi diler, fakat dil ile mevcudiyet kazanan seyin nesnesi yoktur (Lacan,
1977a: 200). Bununla birlikte, gercek diinyayr ve onu algilayisimizi sozel olarak
kurarken, gercegin kendisini sikhikla yanlis algilama egilimindeyizdir. Oyle ki,
bakisimizi bi¢gimlendiren sozel ifadenin hakimiyeti karsisinda gercek diinya pargalarina
ayrilir (Lacan, 1977b: 203). Temsil edilen gergekligin ve simgelerin (dil) birebir

ortiisememesi sonucunda bir aralik olusur.

Dolayisiyla, Lacan’a gore, sembolik diizende her sey yokluk varsayimi dahilinde

gerceklesir. Varlik ve yokluk ikili bir karsitlik oldugu igin, sadece varligin olma
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ihtimalinde yokluk da olabilir (Evans, 1996: 1). Diger bir deyisle yokluk varliga isaret
eder. Olmayan1 c¢agristirir. Sembol gosterenle nesnenin yerini tutarken nesne ortada
yoktur ve kelime “yokluktan olusan bir varlik”tir. Buna gore, “yoklugun simgesel
diizende varlik kadar pozitif bir varolusu oldugu sdylenebilir. Lacan’in “hi¢”in (le rien)
basli basma bir nesne (kismi bir nesne) oldugunu sodyleyebilmesini saglayan bu
diistincedir.” (Evans, 2019: 258). Kisinin kendisi ile imgesi arasindaki araligi hayal
giicli doldurur. Lacan’in hayali (imaginary) kavrami 6znenin bdliinmiisliiglinden olusan
araligi doldurmaya, hayali bir tamlik duygusu yaratmaya yarar (Evans, 1996: 72). S6z
konusu aralig1 sanat tahayyiil ile 6zgiirce doldurmaktadir. Daha da 6nemlisi, sanatin en

bliyiik giiclerinden biri bu boslugu doldurmak ve bir oneri olarak biitiinliigii sunmaktir.

1.5. Diyalektik Kavram ve Zitlarin Catismasi

Eski Yunan filozoflarindan beri diyalektik kavrami tartisiliyor olsa da 18.
ylizy1l’da Alman filozoflar Hegel ve Fichte diyalektik kavramini ii¢ boliimlii olarak
sekillendirmistir. Tez, antitez ve sentezden olusan diyalektik metodu tarihsel
ilerlemenin bi¢imini de agimlar. Tinin Fenomenolojisi (Phenomenology of Spirit)
(1807) kitabinda Hegel bilgiye zit 6geleri kars1 karsiya getirerek varilabilecegini Onerir.
Tez ve antitezin her karsilasmasinda olumsuzlama gergeklesir ve Hegel’in sentez ismini
verdigi yeni bir fikir meydana gelir. Lacan diisiincesinde zithigin ortaya cikardiklarini
yazar Dylan Evans (2019) su sozlerle aciklar: “Her catisma Aufhebung [kapsayarak
asma] denen ve tez ile antitezin zithgindan yeni bir diisiincenin (sentez) dogusunu ifade
eden bir islemle ¢oziiliir; sentez eszamanli olarak hem bu c¢atismay1 ortadan kaldirr,
hem muhafaza eder hem de daha {ist bir seviyeye tasir.” (84). Buna gore, zitliklarin
catismasi, sistemlerin gelismesini ve celigkili gdriinen iki tarafin dengeli ve saglikli bir

sonuca varmasini saglar.

Yokluk ise, varliga isaret ettigi icin varligi icinde tasir. Daha dogrusu varligin
i¢inde yasar. O, varlik olmayandir. Varsayilan “sey”’in yoklugu s6z konusudur. Hegel’in
diyalektigindeki gibi: “A’nin inkari, A’y1 da i¢inde tasir. Olumsuzlama, olumsuzladig:

sey tarafindan belirlenmistir.” (Kogak, 1988: 45). Yokluk da bir olumsuzlama olarak ele
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alinirsa, olumsuzlanan A sadece A’y1 olumsuzlamaz, ayni zamanda onu A-olmayan
haline getirdigi i¢in ona sahip ¢ikmis ve A’nin yoklugu, A’y1 hafizasinda korumus olur.
Farklilik negatif sayesinde ortaya g¢ikmakta ve A’nin yoklugu yliceltilmekteydi.
Hegel’in Onerisine gore, “A-olmayan, hem A’y1 hem de ‘6tekini’, hem 6zdesligi hem de
farklilig1 iceriyordu. A’nin i¢inde hareketsiz duran farklilik, negatifin caligmasiyla agiga
cikacak, boylece A kendi potansiyelini tam olarak gerceklestirecekti. Bu yiizden, A-
olmayan, A’dan daha ‘yiiksek’, daha ‘zengindi’.” (45-46).

Diger taraftan, Hegel/Kojeve i¢in insanda bosluk varliktan once gelmektedir.
Dolayisiyla insanin sonlu olusuyla barisik olan, dliimliiliigiinii kabul eden “onu yok
saymayan ama onun yiiziine bakabilen, 6liimii goze alabilen kisi, insan adina hak
kazanabilirdi. Ancak negatifin agirligina, cilesine, emegine katlanabilen varlik, boslugu
goren ve bilen varlik, insanlasabilirdi. Once ayrilik vardi, birlik sonra.” Kayip, zorluk ve
O0lim gergegini kabul edip devam edemeyen insan bilge olamayacakti (55).
Hegel/Kojeve goriisiine paralel olarak oliimii, yoklugu, boslugu goze alabilen,
kucaklayan kisi varliga kavusabilir ve “insanlasabilirdi.” Dolayisiyla, yoklugun kabulu

karsimiza potansiyele erigmek icin bir gereklilik olarak ¢ikmaktadir.

Bununla birlikte, filozof Alexandre Kojeve’e (1988) gore, insanin &z-bilinci
yokluk ya da arzudan olusur: “Arzu, bir sahip olmama ya da eksiklik, bosluk
durumuydu. Ama insan arzusunu hayvan arzularindan (gergekte buna arzu degil, ihtiyag
demek gerekir) ayiran, yine bir baska arzuya yonelmis olmasiydi: Bir bosluk, bir baska
boslugu ozliiyordu. Arzu ise, arzunun nesnesini yok etmeye ("yemeye") yOnelmis
olumsuzlayici eylem demekti” (59). Oyleyse, arzu doldurulmayi bekleyen bir bosluktur.
Eger insan arzuluyorsa, o zaman insan kendi kendine yeterli bir varlik olamaz. Ancak

bir bosluk arzular ya da doldurulmay1 bekler. O zaman:

“Insan bir bosluk olmalidir, bir higlik; ama saf bir hiclik degil, kendini Varligin
sirtindan gerceklestirmek ve Varlik icinde higlesmek amaciyla Varlig1 yok ettigi siirece
(var) olan bir sey... Insan1 insan haline getirebilmesi igin, Arzunun bir bagka yokluga,
yani bir baska Arzuya, bir baska a¢gozlii bosluga, bir baska Ben’e (6z-bilince -¢.)
yonelmesi gerekir. Clinkii Arzu, varligin orda olmamasidw..” (alintilayan, Kogak,

1988: 59); (aktaran Kojeve, 1969: 38).
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Ayrica, Kojeve eksikligin ve olumsuzlugun, asil sebebinin kisinin kendisi
oldugunu savunur. Ornegin, arzunun eksikligi hatirlattig gibi, gérmek istedigimiz birisi
orada olmadig1 i¢in kendi yoklugunu hatirlatir. Onu gérme arzusu, onun yokluguyla
baglantilidir. Diger tiirlii bu arzu olmasaydi, herhangi bir yokluk da olmayacakti.
Olumsuzlugu yaratan ise nesne degil dildir. Dil, durumu bu sekilde olumsuz

algilanmasinin sebebidir (63).

Bir seyden farkli olmak onun gibi olmamak anlamina geldigi i¢in Kojeve’nin
goriistine gore, farklilik da bir tiir yokluktur. Bir biitiiniin i¢inde 6zdeslik ve farklilik iki

ayr1 tiir var olus bi¢imidir ve bu iki terim varlik ve yokluk anlamlarina da gelir (64).

“Varligim bir yokluk boyutu icerdigi dogru olmalidir ve Kojeve de bu noktada haklidir:
A'nin A’ya 6zdes olmasi, ancak A'nin A-olmayana 6zdes o/lmamasiyla miimkiindiir.
Farklilik, 6zdesligin kendi tanimindan tiiremektedir. Ama bu da yoklugun bir asalak
oldugunu, varligin sirtindan gec¢indigini kabul etmek demektir. Varligin bulundugu
yerde yokluk da olacaktir: Onun golgesi olarak, sonlulugunun, yetersizliginin anlatimi

olarak™ (65).

Buna Ornek olarak bir altin yiiziigii olusturan altin malzemesi ve ortasindaki
delik ele alinabilir. Ortadaki delik olmasaydi yiiziik olmazdi: “Delik, kendini ¢evreleyen
altin sayesinde, kalan, yok olmayan, siiriip giden bir hi¢liktir (bir eksikligin varlig1).
Ayni sekilde, eylem olan insan da, "olumsuzladigi" varlik sayesinde, varlik ic¢inde

yoklugunu siirdiiren bir hi¢lik olabilmektedir.” (61).

Benzer bir diyalektik iliski nesnelerin ¢evresindeki bi¢im veren boslukta yatar.
Lacan 3 Subat 1960 tarihli dersinde, “ilkel mimari” (primitive architecture) ve resim
sanatin1 “bosluk etrafinda organize edilmis bir sey” olarak tanimlar (alintilayan Saint-
Cyr, 2012: 17); (aktaran Lacan, 1992). Resimdeki (iizeri boyanan) bosluk, ayni
zamanda yansitma alanina doniisiir. Ressam resmini yokluktan, yokluga ekleme yaparak
yaratir. Mimari ise yoklugu kapsayan bi¢imi yaratir. Boslugu kapsar, sarmalar.
Bedensel bir iligki kurabildigimiz i¢in mimarinin yarattigi bosluk bizi i¢imizdeki
arzunun bosluguyla karsilastirir. Beden ise mimarinin kapsadigi yoklugun ortasinda yer

alir ve “Sadece etrafinda kuruldugu boslugu sunmak i¢in vardir.”. Mimari, heykel ve
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resim gibi mekansal ve gorsel sanatlarda insan bedeni boslugun i¢inde bulundugu i¢in,

izleyeni kendi bosluguyla yiiz yiize getirir, kesfetmesi i¢in yeni kapilar agar (18-19).

1.6. Eserin Kaybolusu

Ronesans doneminde yasamis Italyan ressam Leonardo da Vinci’nin iinlii
tablosu Mona Lisa 1911 yilinda Louvre Miizesi’'nden ¢alindiginda, ziyaretciler Mona
Lisa’min bos kalan duvarina bakmak iizere miizeye gelmeye basladilar. Ustelik
gelenlerin biiyiik bir cogunlugu miizeyi daha 6nce hig ziyaret etmemis ve Mona Lisa’y1
hi¢ gérmemislerdi (Leader, 2004: 12). Mona Lisa resim sanatinin hem bir ikonudur,
hem de resim tarihindeki en ¢ok kopyalanmis eserdir. Ilging bir sekilde, tablonun iinii
kaybolmasiyla artmisti. “Kaybolup tekrar bulunan bir sanat nesnesinin s6hreti nasil
artar?”, “Kaybolmus olmasi onun anlamini tekrar diistinmemizi, degerini gdzden
gecirmemizi saglar mi1?”, “Bir eserin anlamini ancak yoklugunda mi fark ederiz?”
sorularin1 soran Leader’in Onerdigi gibi, bir seyi kaybetmek onun degeri hakkinda
diislinmemize sebep olur ve onu aramamizi saglar: Bir seyin “gergek degerini onu
kaybettigimizde anlamayiz; boyle bir deger kazanmasi onu kaybettigimiz i¢indir. Belki

de ona artik orada olmadig1 i¢in deger veririz” (16-17).

Diinyay1 isaretlemek icin kullanilan sézciikler de beraberinde varsayimlari ve o
nesne ya da kavramla ilgili idealleri cagristirir. Psikanalize gore, isaretler diinyasinin
kokiinde “kayip tecriibesi” vardir. Dilin nesnelerin yerini almasmin getirdigi kayip
bunlardan biridir. Kayipla birlikte sanatin da siklikla siirece dahil edildigi kaybolani
bulma arzusu dogar. Sanat eseri bir arayisin Uriinlidiir ve “Aracisiz bir diizlemde,
boyanmis bir yiizey kendisinin dtesinde bir seyi gosterir; ulasilmaz olana isaret eder.”
Beyaz bir tuvalle resme baslayan sanat¢i aslinda “bir anlamda bir yoklugu
cercevelemek”tedir. Sonugta sanatci eserde bosluk da yaratsa, sanat diinyasinin baglami

ve anlam biitiinii i¢indedirler.

Ornegin, Mona Lisa’nm galinip Louvre Miizesi’ne geri getirilisinden kisa zaman

sonra sergilenen soyut sanatin onciilerinden ressam Kazimir Malevich’in beyaz zemin
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tizerine siyah bir kareden olusan Siyah Kare (1915) tablosu “eser ile isgal ettigi yer
arasindaki ayrim”1 gozler oniine serer. Sanat tarihinde 6nemli yeri olan Da Vinci tablosu
ortadan kaybolunca farkli yerlerden bircok imgesi ortaya ¢ikmist. Ozellikle Modern
sanatin kendine mal etme tavrinin Mona Lisa’nin hirsizina ve hirsizligin sonucu olan
bosluga bor¢lu oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Eser ile mekani arasindaki fark ve
catisma su soOzlerle ifade edilmistir: “Lacanci deyisle sanat nesneleri asla soyledir
diyerek temsil edilemeyen, sadece Gtesi olarak akla getirilebilen Sey’in yerini alir. Bu
ylizden her zaman sanat eseri ile isgal ettigi yer arasinda bir gerilim olacaktir.”. Siyah
Kare bu anlamda 6nemlidir. Eser bulundugu yeri iter gibidir. Slavoj Zizek de, sanat
nesnesi ve gosterildigi yer arasindaki iliskiye dikkat ¢eker. Bir atik ya da diski sanat
olarak sergilendiginde, izleyicinin dikkati eserin gosterildigi mekana kayar. Onun nasil
sanat oldugunu sorgulamakla sergilendigi yeri sorgulamak aslinda yakindan iliskilidir.
Bu anlamda Da Vinci’nin bagyapiti ¢alindiginda ziyaretcileri miizeye ¢eken nedenin
eserle yeri arasindaki aralik oldugu savunulabilir. Eser yerinden edilince asildig1 duvarla
gerilimi ve geriye kalan boslugu insanlar1 miizeye getirmisti. Bagka bir ihtimale gore de
“Kalabaliklar, aynen Leonardo’nun kayip tablosunda oldugu gibi, orada olmayani akla

getirdigi i¢in onu gérmeye gittiler.” (72-78).

Buna tezat olan Freud’un goriisiiyle, insan medeniyetinin kosullar1 geregi
ressamlar ¢cok uzun siiredir figilirlerinin baz1 organlarini ortiilmiis olarak resmetmektedir.
Daha sonra ise giliniimiize kadar, bu ortiiler kaldirilmaya calisilir. Her seyi agikca
gostermek amaglanirken insan yine de daha fazlasini gérme istegini tatmin edemez.
Freud bunu imkansizlik olarak adlandirmaktadir: “Bazi  seyleri gormemiz
engellendiginden degil, gorsel bir imgesi bulunmamasi nedeniyle goriilemeyecek bazi
seyler oldugu igin.” (81). isaret ve sembollerin arkasinda kalan cinsellik Freud’a gére
saptanamaz bir seydir. Dolayisiyla aramakta oldugumuz, gérmeyi bekledigimiz sey hep
yarim kalacaktir. Insanin bu arayis1 bir seyin kaybolusuyla depresecektir. Freud’a gore:
“eger pesinde oldugumuz nesne mevcut degilse onu aramaya devam ediyorduk ve eger
bir tablo ya da sanat eseri bir seyin gizlendigini aklimiza getiriyorsa, daha ¢ok ilgimizi
cekiyordu.” Bir sanat eserinde goriinenden fazlasinin oldugu hissediyorsak daha ¢ok

merak ediyorduk (82-83). I¢inde ulasilamaz, goriillemez, karanlkta kalmis ya da
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yokluktan olusan eserler ayni sekilde merakimizi uyandirarak bizi kendisine

baglamaktadir.

Freud’un goriisiinde, zaten goriilebilen bir seyi degil, sadece gizlenmis olani
arama egilimindeyiz. Kayiplar, tabu, kiiltiirel kodlarin gizledikleri ya da yasakladiklari,
bizi arayisa siiriikler. Cogunlukla goremeyecegimiz ve var olmayan seyleri de arariz.
Ozellikle ulagilamaz olan, arzularimzi tetikleyip, bizi daha da icine c¢ekmektedir.
Benzer olarak, sanat tarihinde resim kompozisyonunun disinda kalan kisimlar
zihnimizde onu tamamlama ve gerisini de gérme ihtiyaci yaratir. Yokluk kavraminin
belki de en giizel cisimlesmis 6rneklerinden biri Rauschenberg’in Erased de Kooning
Drawing (Silinmis De Kooning Deseni) (1953) ¢alismasidir (83-84). Insan Willem de
Kooning gibi bir ustanin hangi eserinin silindigini, ortadan kaldirildigin1 ister istemez
merak eder. Basliktaki olumsuzlama (Silinmis De Kooning Deseni) yok edilen seyi

diistindiiriir ve goriilemeyecek oldugu i¢in hayalini kurdurur.

Yokluk sanat1 anlamlandirmada belirleyici bir kavramdir. Dort tarafin varliklarla
dolu oldugu diinyada Leader bos uzam yaratmanin 6énemini vurgular: “...bosluk ve bos
yer teorisi medeniyette sanat eserlerinin yerini ve degerini agiklamak acisindan daha
cok 6nem tasiyor gibi.” (90). Aymi konuda ressam Paul Klee, Mondrian i¢in su s6zleri
sdylemistir: “Bosluk yaratmak, en énemli edimdir. Ustelik bu, gergek yaratimdir ¢iinkii
bu bosluk pozitiftir” (90). Klee’nin pozitif olarak tanimladig1 bosluk, kaybolan nesnenin
Ooneminin artmasiyla ilgili olabilir ¢iinkii bir nesneye olan ilgimiz onu kaybettigimizde
artmaktadir. Orneklemek gerekirse, Willem de Kooning resmini yan yatirip ve {izerine
terebentin stirer, daha sonra ise bu ince terebentini kumla piiriizsiizlestirir. Bu yontemle
altta kalan hayalet resimler goriiniir olur. Ressamin kaybi sanat pratiginde bilin¢li olarak
deneyimlemesi belki de kaybin yaraticilikla baglantisinin farkinda olmasiyla ilgidir

(91). Kaybin yarattig1 yokluk hissi sanat¢iya liretme motivasyonu verir.

Nitekim, Mona Lisa tablosunun c¢alinmasi, bulunana kadar miizede
goriilemeyecek olmasi insanlarin bakis acilarinda bir farklilik yaratmistir. Orda
olmasina alisilan bir nesne yok olunca, her zamanki bakig da degismeye baslamis,

yokluga bakan bakis aktif duruma ge¢mistir: “Hirsizlik, pek c¢ok insani yaratmaya
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yoneltmeyebilirdi, fakat kesinlikle onlar1 bakmaya yoneltti.” (155). Bir simge olarak
iinlii tablonun kaybolusu, yok olusuyla agik biraktigi alani dolduracak bir¢ok baska
simgenin ortaya ¢ikisina neden olur. Bu yok olus baska sembollerle basa c¢ikilmistir.
Bosluk her zaman doluyorsa, ¢alinanin yarattig1 yoklugun yerini bagka anlamlarin ya da

imgelerin dolduracagin1 6ngérmek miimkiindiir (155-156).

Mona Lisa, hirsizi Peruggia iki yil sonra tutuklanip, Louvre Miizesi’ne
getirildiginde {inli daha da artmisti. Dlinyanin ¢esitli yerlerinden gelen kalabaliklar onu
gormek icin akin ediyorlardi. Kaybolan nesne, bulundugunda yeni bir konuma
gelmistir. Louvre Miizesi’nde ona ayr1 bir mekan verirler. Resmin yoklugunun yarattigi
boslugun cektigi ziyaretcilerin, eser miizeye geri dondiigiinde de gelme ihtimali diisiik
goriiniir. Yazara gore: “bosluk yaratilmalidir.” (164-165). Bu noktada yoklugun iki
onemli farkindan s6z edilebilir. Bir miize tamamen bos olabilir, eserlerden yoksun
olabilir ya da bir¢ok eserin arasinda sadece tek bir eser kaybolmus olabilir. Leonardo da
Vinci’nin eserinin kayboldugu siire bize miizedeki tek bir eksigin yarattig1 biiylik etkiyi
gosterir. Mona Lisa ¢alindiginda bile daha once kapladigi yer orda durmakta ve ilgi
cekmekteydi. Daha dogrusu, eser calininca kapladigi yer daha da belirgin hale gelir.
Tablo yokken geriye kalan uzam onun degerinin sorgulanmasina sebep olur (166).
Eserin kaybinda oldugu gibi, eserin parcalar1 arasindaki eksilmeler benzer bir etki

yaratir. Yokluk izleyene taze bir zihin ve yaraticilik alani sunar.

1.7. Baslangi¢ Diisiincesi, Yokluk ve Yaraticihk Kavrami
1.7.1 Zen ve Baslangi¢ Diisiincesi

Zen egitiminde baslangic ve bosluk kavramlari kisiyi aydinlanmaya gotiirtir.
Zen'de ogrenci ve ustanin iligkisi, Ogrencinin siirekli vermesiyle olur. Ogrenci
kendisinde hi¢ bir sey kalmayincaya kadar verir. Vererek bombos kalir ve bu boslukta
kendi ve evrenin Oziinii bulur. Kisinin bu aydimlanma durumunu ‘“baglangica geri
donmek” olarak tarif etmektedirler (Cem Sen, 1992: 7): “Zen zihninin caligsmasi,

baslangi¢ zihnidir. Biitiin Zen ¢alismas1 boyunca, ilk sorusturmanin (ben neyim?) safligi
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gerekir. Bir ise yeni baglayan insanin zihni bostur, bir ustanin aliskanliklarindan
Ozglirdiir, her seyi kabullenmeye, her seyden siiphelenmeye hazirdir ve tiim olasiliklara

karst agiktir” (15-16).

Japonya'da shoshin asamasi "bir seye yeni baglayan bir insanin zihni"dir. Bir is
birden ¢ok defa yapildiginda ikinci, ti¢lincii ve dordiincii seferler ilk defanin verdigi tadi
vermez. Isin 6ziinii 6grenmis oluruz. Zihnin saflig1 ve bilmemenin getirdigi 6zgiirliik
kaybolabilir. Diger taraftan zihin hi¢ bir seyle mesgul degilse, bombossa, yeni
Ogrenecekleri icin aciktir. Zen'in sirr1 her zaman baslayan olmak, baslangi¢ zihnini

korumaktir (23-24).

Yazar Cem Sen’e (1992) gore: “Her sey bosluktan gelir. Biitiin bir nehir ya da
biitlin bir zihin bosluktur. Bu anlayis1 yakaladigimizda, o zaman yasamin gergek
anlamint da bulacagiz.” (100). Bosluk varligin siirekli dogmast icin dogal bir
potansiyeldir. Birini dinlerken aklimizda diisiinceler oldugunda karsimizdakini
anlayamayiz. Onu en 1iyi zihnimiz bosken dinleyebiliriz. Kendimizi tiimiiyle
karsimizdakine vermek i¢in kendimiz hi¢ olmaliyiz. Her varlik bosluktan gelip bosluga

geri doner.

Buda ogretisinde her sey bosluktan dogar. Bu ¢alisma sirasinda zihnimizi
Ozgiirlestirmek icin her seyi temizlemeli, yeniye yer agmaliyiz. Bu sekilde diinyay1
yeniden kesfederiz. Zihni oda gibi diisiinlirsek, odaya esyalar1 koymadan 6nce bazi
esyalar1 disar1 ¢ikarmak lazimdir. Ozgiirlesmek icin gereksizi geride birakmaya hazir
olmaliyiz. Ozgiir olunca isimize odaklanabiliriz. Baglanmanmn da zihnin
Ozgiirlesmesinde bir engel oldugu sdylenebilir: “Gordiiglimiiz her seyin, boslugun bir
pargasi oldugunu fark ettigimizde, hicbir varliga baglanmayiz; her seyin yalnizca gecici
bir bigim ve renk oldugunu anlariz.” Sahiplenmek ve baglanmak yerine, baslangi¢

zihniyle her seyin degisim i¢inde oldugunu gorebilmeliyiz (116-121).

Zen 6gretisi insanin eylemlerinde baglanmamak gibi iz de birakmamasi insanin
kendisini yakmasi1 ve yok etmesi gerektigini savunmaktadir. Bunun bir yolu yapilan isin
berrak, temiz bir zihinle ve sadelikle yapilmasidir. Boylece iz birakmamis ve etkimizi

saglamlastirmis oluruz (65). Iz birakmamak igin, yapilan isi tiim bedeninizle ve
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zihninizle yapmali, yogunlasmalisiniz. Zen eylemi tiimiiyle yanmis, geriye kiilden baska

bir sey kalmamis, adanmis bir eylemdir (67).

Zen’deki hedef hayati Ogrenilmis her seyden, tiim Onyargi, bagimlilik ve
aligkanliklardan bagimsizlasarak oldugu gibi gorebilmektir. Duygular ve diisiinceler
miimkiin oldugunca sessizlesir. Bu aydinlanmaya satori denir (Juniper, 2003: 22). Zen
ustalar1 insanin cevresinden ayri degil, diger canlilarla ve algiladigi her seyle bir
oldugunu diisiiniir, dolayisiyla da birey olma duygusunu azaltmamiz gerekmektedir
(24). “Budacilig1 6grenmek kendimizi 6grenmektir. Kendimizi 6grenmek kendimizi
unutmaktir.” s6zleri de insanin kendisini odakladig1 ya da adadig1 eylemde yok olusunu
anlatmaktadir. Kendimizi unuttugumuzda, biiyiikk varolusun gercek eylemi ya da

gercegin kendisi oluruz (Cem Sen, 1992: 83).

Dahasi, Zen diisiincesinde, bilgi toplamak yerine zihninizi berraklagtirmalisiniz.
Eger zihniniz berraksa, gercek bilgiye zaten sahipsiniz demektir. Geleneksel Buda
anlayisina gore, insan dogamiz ben'sizdir. Herhangi bir ben diisiincesine sahip
olmadigimizda, Buda'nin yasama bakisin1 kazaniriz (106). Herbirimiz kendi gercek
yolumuzu kendimiz hazirlamaliyiz, bunu yaptigimizda, bu yol, evrensel yolu
yansitacaktir. Kelimenin tam anlamiyla bagimsiz olmak icin zihninizdeki her seyi
unutmali, her an yepyeni ve farkli seyler kesfetmelisiniz (118). Ger¢ek dogamiz bilingli
deneyimlerimizin Gtesindedir: “Bilincinizde bir sey tasidiginizda, miikemmel huzura
sahip olamazsiniz. Miikemmel huzura giden en iyi yol, her seyi unutmaktir. O zaman
zihniniz dingindir ve olgulari, ¢aba gostermeden, olduklar1 gibi hissedebilecek ya da

gorebilecek kadar acik ve berraktir.” (135).

Temeli Budizme dayanan, dingin bir zihin gerektiren, yay ile ok atma sanati, ¢ay
seremonileri, ¢ini ressamligl, tiyatro sanati ve kili¢ ustali§1 sanatlari da manevi bir
tutumla uygulanir. S6z konusu, temel zihinle algilamanin miimkiin olmadig:
Japonya'daki Zen Budizm'idir. Zen Budizmi Japon estetik, geleneksel ve bazen diisiinsel
yasam tarziyla iligkilidir (Herrigel, 1978: 14- 15). Japonya'da yay ile ok atma sanati, salt
spor olarak degil bir sanat ve dini bir ayin olarak saygi goriir. Asil amaglanan manevi ve

ruhani bir yetenegi gelistirmektir. Nisan alinan, nisancinin kendisidir (12). Insan Zen ile
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zihninindeki iyi ve kotii gibi ikililiklerinden kurtulmalir (Watts, 1989: 116) ve nesne ve
O0zne arasindaki iligkiyi yeni bastan ele almalidir. Deneyimleyen deneyimlenenden
tamamen bagimsiz degildir. Sonug olarak, insanin farkinda oldugu her seyden ayr1 bir

benligi yoktur (120). Ok atma sanatindaki gibi, atilan ok ile atan kisi birdir.

Yay ile ok atarken soluk alma ve verme ritmi akisi saglar, bedenin ve kaslarin
zorlanmasin1 engeller. Ok yayimn iistiine yerlestirilir, yay soluk alindiginda gerilip
beklenir. Sonrasinda ok birakildiginda nefes verilir. Boylece hareketler nefes alip
verisin ritmiyle akar. Herrigel'in iistad1 diyor ki: "Basarisizliginiz, basarili olmaya ¢aba
harcadiginiz ve onu diisiindiigiiniiz i¢in ortaya ¢ikiyor. Tamamen soluk almaya veriniz
kendinizi. Sanki bundan baska higbir isiniz yokmus gibi davranmmz!" (Herrigel, 1978:
24-25). Bu tavsiye lizerine giiglii yay1 germeye calisan Herrigel isin anahtarinin nefes
alip vermede oldugunu anliyor, bu sekilde kendini birakarak fazla giic harcamadan yay1
gerebiliyor, nefes alis1 ona yeni olanaklar agiyor (25). Bu kadar kuvvet gerektiren bir
eylemin rahat ve zorlanilmadan yapilmas1 Dogu Asyalilar i¢cin 6nemlidir. Nisanc1 atis
lizerinde fazla diisinmeden, atist planlamadan yapmaya dikkat etmelidir. Ustat
Herrigel'e Zen'e gore ok atabilmek icin kendisinden ve kendisinin olanlardan
kurtulmasini, sonugta amagsiz kalmasini onerir. Beden rahat ve gevsek oldugu kadar
ruh da bagimsiz olmalidir. Ruhun bagimsizligi kendisinden kurtulmasiyla miimkiindiir.

Diisiinceyi azaltmak i¢in nefese odaklanilmalidir (29-30).

"Tam ruh uyaniklig1" belirli bir seyin amaglanmadigi, plan yapilmadig: ve elde
etmek istenmedigi bir durumdur. Ruh uyanikken herhangi bir yerde durmaz, her zaman
hareketlidir. Ruhun bu hali suya benzetilebilir. Suyun giicii akigkanlig1, her seye agik
olmasi ve boslugundan gelir. Ruhunun bagimliliklarindan kurtulmus kisiler sanatlarin
Ozgirliikle icra edebilirler. Olaylarin icine girmek, akisa katilmak i¢in Oncelikle kisi
kendisini bir kenara birakabilmelidir (36). Yay ile ok atistaki gibi kili¢ sanatinda da, her
seyin bosluk oldugu belirtilir. Kisi kendini bilingli olarak unutarak, deneyime birakir ve
sanat1 icra edis yeteneklerinin bilingalt1 tarafindan yonlendirilir. Bilingalt1 bu anlamda

cabasiz gelisen boslugu temsil eder ve mucizevi beceri bu bosluktan ¢ikar (63).
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Sonugta, Batr’'min felsefi egilimi ile Dogu’yu anlamak miimkiin degildir.
Ozellikle Japonya’da sanat daha biitiinciil algilanir: Yaptigimiz her sey, her hareket
sanat olabilir. Zen diisiincesinde de simdiyi yasamak ve siradan etkinlikleri sanata
doniistiirmek onem tasir ki, 1950 ve 1960’11 yillarda sanatgilarin Zen Ogretilerinden
esinlenerek giinlilk ve siradan olani sanatsal pratiklerinde kullanmalar1 bu sebeptendir.
Mushin ad1 verilen biling halinde kisinin kendi benligini unutup, yaptigi isin i¢inde
yutulma ve akis hali vurgulanir. Kisinin zihinsel kontrolii ve egosunu birakmasi ve
faaliyete odaklanmasi ahenk i¢inde amacina eforsuzca ulagsmasini saglar (Juniper, 2003:

91-92).

1.7.2. Eylem, Yaraticiik ve Baslangic

Siyaset bilimci ve filozof Hannah Arendt (1958) Insanlik Durumu kitabinda,
insanin dogumuyla gelen bir baslangic mucizesinden bahsetmektedir. Diinyaya siirekli
olarak her biri kendine Ozgiin yeni canlar gelir. Diinyaya gelen her bireyin yeni
inisiyatifler alma, olaylarin akisini degistirme, baslangiclar yaratma yetenegine sahip
olmasi bir mucizedir. Insanlar giiniin birinde dlecegi ve hayattayken eylemleriyle yeni
baslangiglar yapabilecegi bilinciyle yasar (246). Dogumun kendisinin iginde olan
baslangi¢ mucizesi insan eylemleriyle devam eder. Insan bu agidan bir dzgiirliik ile

diinyaya gelir.

Insanoglunun bir zamanlar hayalini kurduklarmi bilim ve teknoloji
gerceklestirmistir. Insan baslangic yapma yetenegini kullanarak insanligin ve diinyadaki
diger canlilarin kaderini degistirmektedir. Diinya ve diinyevilik insanlik durumlarindan
biri olsa da, birgok bilimsel bulus insani1 yapaylhiga yoneltir. Ornegin, 1957 yilinda
uzaya ilk uydunun gonderilmesi insanlik i¢in ¢ok dnemli bir adimdi. Insanoglu modern
bilim sayesinde doganin limitlerini zorlayarak, kendi kesif ve baslangi¢ yapma
yetenegini kanitladi (1-2). Ayrica, Arendt, politik tarihin ne kadar beklenmedik anlarla
dolu olduguna dikkat ¢eker. Gii¢, insan eylemlerinin birlesmesiyle ¢ok etkili
olabilmekte ve biiyiik tarihsel degisimlere yol agmaktadir (xviii). Diinya iizerinde dmrii

sinirl insanlar eylem yetenekleri sayesinde kendi hayatlarinin dogal sartlarini
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degistirebilir ve yasamlarinda baslangiglar yapabilirler.

Ayrica Arendt, Antik Yunan tarih¢i ve yazar Herodot'a atifta bulunarak, sonsuz
kozmosun i¢inde doganin ve hayvanlarin siirekli olarak iireyerek, yeniden yaratilarak
Oliimsiiz oldugunu anlatir. Tiir olarak ele alindiginda bitki ve hayvan tiirleri bir 6liim
yasam dongiisii icinde yasarlar. Insan1 hayvandan ayiran, birey olarak tiiriiniin diger
iiyelerinden farkl1 bir yasama sahip olmalaridir. Insan, birey oldugu igin, tiirii iiremeyle
devam etse de, oliimliidiir. Olen, farklilasan bireyin hayatidir. Dogal yasam o6liim
dongiisiinii kiran oliimliilerin 6zelligi yeniyi iiretebilmeleridir. Kendileri disinda her
seyin Oliimsiiz oldugu bir evrende, biraktiklar1 ilahi eserlerle 6liimlerinden sonra (en
azindan bir siire icin) bireysel ebediyet kazanabilirler (18-19). Her zaman daha iyisini
basarmak sadece insana dzgii bir amactir. Insanoglu bir tiir olarak yinelense de, diger
tiirler gibi biyolojisi ve hayatta kalma diirtiilerine ek yaratim o6zellikleri oldugu igin
tiiriin tekrar1 bireyin kendine 6zgili 6zelliklerinin tekrar1 anlamina gelmez. Birey kendi
dogasmin sinirlarin1 zorlamasiyla yeryiiziine ve insanlara biraktigi izle sonsuzluk
kazanabilir. Kendi hayat kosullarini, ¢evresini hatta diger tiirleri sekillendiren bireyin
yasami bir giin son bulur. Yaraticiligin sonunda Sliimliiliik, diger bir deyisle yok olus
vardir. Ozetle, diinyaya gelen herkes eylem kabiliyetinden dolay1 yeni baslangiglara

gebedir. Dolayisiyla, her yeni dogumla yeni bir potansiyel ortaya ¢ikar (9).

Diger taraftan, yaraticilik higten dogar. Belirlenmis, sekil almis bir seyden
yaratict bir eylem ¢ikamaz. Yaratict birey hicin i¢inde ve Ozgiirken iretebilir. Tim
varligin ve yaraticiligin ortaya ¢ikmasi i¢in 6zgiirliik bir 6n kosuldur (May, 2013: 24-
25). Ozgiirliik kisinin hareket alaninin genisligi ise, yoklugun ve boslugun da verimli bir
yaraticilik alani sundugu sdylenebilir. Bireyin yaratict edimi “iki kutup arasindaki bir
karsilagsma”dir. En evrensel terimlerle varlik ve yokluk iki kutbu temsil eder. Sanatci
ise, yokluktan varlik yaratmak i¢in miicadele eder. Yaraticilik, anlamsizlia anlam
vermek i¢in gosterilen ¢abadir (96). Yaratici kisiler endiselerini kucaklayip ilerledikleri
yonii bilmeden, “yokluktan kagmadan, onunla karsilagarak ve giireserek, onu, varligi
tiretmeye zorluyorlar.” (109). Bu, yaratici bireylerin kaosa, bilinmeze dalip oradan yeni
bir diizen ve kesifle ¢ikmalarin1 animsatir. Yaratim siireci kendi i¢ karanliklaria ve

bilinmezlerine dalmay1 gerektiren sancili bir siirectir, fakat sonunda ortaya 0zgiin ve
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kisiyi yansitan bir sonug ¢ikar (109).

Amerikali varoluscu psikolog Rollo May, sanatta yokluk ve yaraticilik
konusunda mimci Marcel Marceau’nun canlandirdigi kdpegini yiirliylise ¢ikaran adam
karakterini 6rnek verir. Sahnede kopek ya da tasmasi olmamasina ragmen Marceau nun
kolu tasmay1 c¢eken kopeginin giicliyle gerilir. Gerilime sebep olan ana unsurlarin
yokluguna ragmen hayal giiciimiiz bu eksikleri tamamlar. “Eksik Gestalt fantezimizde
tamamlanir”. Bu Ornekteki gibi mimciler hi¢ bir so6z sdylemeden ya da malzeme
kullanmadan hareketleriyle mevcut olmayan seyleri diisiindiirebilirler. Hikayenin ya da
eserin i¢inde bos birakilmis, géormeyi ya da duymayi bekleyip gormediklerimiz ve

duymadiklarimiz kendi “imgelemimiz tarafindan kendiliginden doldurulur.” (140).

Hayal giiciimiiz gibi, kullanmadigimiz egsyalar1 elden ¢ikarip evimizi
sadelestirmek de kendimizi yenilemek, tazelemek, baslangic yapmak ve yeniye yer
agcmamizi saglamakta. Yer tutan, kullanilmayan, bize hitap etmeyen esyalar, hayatimizi
gereksiz yere mesgul eder. Cevremizdeki nesneleri azaltma ve sadelesme manevi olarak
da hafifletir. Yeniye yer agmak icin eskiyi ¢ikarmak, varligin kendisine yer bulabilmesi,
kendini liretmesi ve var etmesi i¢in yoklugun olmasi gerekir. Giinliilk hayattan, hayat
tarzimiza, evimizin kalabalikligina kadar yokluk bir potansiyel yaratir. Sadeleserek
actigimiz alanlar, acilan yerleri istedigimiz sekilde doldurmamizi miimkiin kilmaktadir
(Basoglu & Erim, 2016). Antoine de Saint-Exupéry, sadelesmenin 6nemini su sozlerle
vurgular: “Miikemmellige, eklenecek bir sey kalmadiginda degil, ¢ikarilacak bir sey
kalmadiginda ulasilir.” (13). Sonugta, gilinlimiize gelene kadar sanat eserindeki
maddeselligi olabildigince azaltmak, deneyimin ve baglamin kendisini 6ne ¢ikardigi

gibi, esyanin azalmasiyla hayattaki deneyimlerimiz 6énem kazanmaktadir.

1.7.3. Zero

2. Diinya Savaginin sona erdigi 8 Mayis 1945 tarihi “Nullpunkt” ya da “Stunde
Null” - “Sifir Saati” ya da “Sifir Noktas1” diye anilir. Savastan yenilgiyle ¢ikmasina ek

olarak, maddi ve manevi olarak ¢okmiis olan Almanya’nin travmalar1 ve merhametsiz
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mirasindan kurtulmasi i¢in bir devrin kapanip yeni bir devrin agilmasi gerekiyordu.
Savasin yaratti1 korku, nefret, dehset ve yikimin sonunda Sifir Saati ge¢misten keskin
bir kopus ve yeni baglangiglar i¢in kucak agmak anlamina gelmekteydi. Diger bir “Sifir
Noktas1” ya da “Sifir Saati” de miladi takvimin baslangic1 olarak kabul edilen isa’nin
dogumudur. Hristiyanlik da sifir sayisin1 eski gelenekleri silmek adina, zamanda eskiyle

yeniyi ayirmak i¢in kullanmistir (Brockmann, 1996: 8).

Yasanan dehsetin ardindan, 1957 yilinda sanat¢i Otto Piene ve Heinz Mack
Diisseldorf’ta sergiler gergeklestirmeye basladilar. Nazilerden sonra Almanya’da savas
sonrasi sanat iiretimleri hizlanmus, birgok sanatci grubu ortaya ¢ikmistr. Ozellikle
ekonomik giice sahip yeni Diisseldorf Zero sanati i¢in ¢ok uygun bir temeldi. Piene ve
Mack’a sonradan katilan Giinther Uecker, Yves Klein, Lucio Fontana, Jean Tinguely ve
Piero Manzoni gibi sanatcilarla birlikte Zero kendisini bir tavir ve durus olarak
tanimlamistir. Sanatgilar ¢ogunlukla 151k, devinim ve sonsuz bosluk gibi kavramlarla,

soyut ve tek renk calisir. Zero bir iislup ya da akim degildir.

Savastan sonra gegmise ait yapilari yerle bir olmus Almanya neredeyse sifirdan
insa edilirken Zero sanat tarihine referans vermeden sifir noktasindan baglayarak yeni
olasiliklarin gerceklesebilecegi bir alan sunar. Ote yandan, 1957°de Zero’yla aymi
doneme denk gelen Sputnik’in uzaya firlatilmasi, diinyada bir heyecan yaratir. Roket
uzaya gonderirken “5, 4, 3, 2, 1,...” geri sayiminda biiylik olay “Sifir’(0) aninda
gerceklesir. Geri sayim, uzaya giden sonsuz boslukla ilgilenen sanatg¢ilarin “Zero”
ismini segme sebeplerinden biridir. (Rosenthal, 2015: 16-17). Sifir an1 roketin diinyadan

ayrilis1 ve uzaydaki yolculugunun baslangicidir.

“Zen” in ilk adm ise, iizerinde sifir cizili kagidin onlinde meditasyon
yapmaktir. Zen, Mack ve Piene gibi sanatcilarin bu ismi segmesinde etkili olmadiysa da,
icerdigi anlam agisindan ¢ok da uzak sayilmaz. Her seyden Once, rakamlarin basladigi
say1 olan sifir yeni bir basglangi¢ yaratma 6zelligine sahiptir. Zero manifestosu “Zero
sessizliktir. Zero baslangictir. Zero yuvarlaktir. Zero doner.” diye baslar ve “...Zero
sessizliktir. Zero baslangigtir. Zero yuvarlaktir. Zero Zero’dur.” ile biter (Visser & Zell,

2015: 196). Sanatcilar igin “Zero” tarihin yiiklerinden arindirilmis, dokunulmamis,
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yaraticiligi teori ve temsillerle etkilemeyen, potansiyelle dolu bos bir alan tasavvurudur

(23).
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2. BOLUM.

OBJE UZERINDEN YOKLUGA BAKMAK

2.1. Nesnenin Dislanmasi

Modernizmin sanatsal bigimlerindeki kesinlik yerini form ve igerigi kiigiimseyen
ve onu hiikiimsiizlestiren bir tavra birakmistir. Dilinyada biiyiik degisimlerin yasandigi,
sanatsal bicimlerin yeniden ele alindig1 20. yiizyilda, sanatgilar siireci, rastlantiyi,
geciciligi, belirsizligi ve yoklugu 6ne ¢ikardilar. Ilk olarak, 1915 yilinda Malevich Siyah
Kare resmini yaparak, ylice anlamina gelen Suprematizm hareketini ilan etmis olur. Bu
hareketle resimdeki tiim 6geler dislanir ve sanatin 6ziine diger bir deyisle baslangica,
hiclige ve saf duyguya ulasilir. Malevich ayn1 zamanda sanatsal gergeklesmenin illa
maddesel olmasi gerekmedigini, bilingsel ya da duygusal yansimada da ortaya
cikabilecegini belirtir. Suprematizm’de insan, nesnesi olmayan bir temsille, algilanacak
bir sey kalmadig1 bir ¢ole ulasir, artik sadece hisseder. Aslinda Malevich yoklugun ve
nesnesizligin resmi Siyah Kare ile ¢oli yoklugun ve nesnesizligin ruhuyla
doldurmaktadir (Malevich, 1959: 68). Suprematizm, ‘sey’lerle doldurulup belirsizlesen
gorsel algimizi ve sanat1 yeniden kesfetmek i¢in sunulmus bir firsattir. Malevich’e gore,
sanat ‘sey’ler olmadan da var olabilir (74). Sanati nesneden kurtarmak, onu

ozgilirlestirmek, gergekten degerli olanin fark edilmesini saglar.

Dada ve Rus-Konstruktivizmi akimlarinin yaninda Marcel Duchamp ve John
Cage sanat1 hice sayan, onunla dalga gecen, anti-art (anti-sanat) eylemler yapmislardir
(Shiner, 2001: 227). Sanatin kendisini sorgulayan ilk akim Dadaizm, toplumun kabul
ettigi ve onemsedigi gelenekleri yerle bir etmistir. Marcel Duchamp da giinliik hayattan
getirdigi nesneleri sanat baglaminda sergilemekte ve sanatin statiisiiyle dalga
gecmekteydi. Daha sonra André Breton gibi siirrealist ressamlar bilinci ve kontrolii
tamamen bir kenara birakarak “otomatik yazi” teknigini kullandilar. Siirrealistler
sanatin o zamana kadarki bir¢ok kuralini yikan otomatik yazi teknigiyle toplumun

yerlesik degerlerine de kars1 ¢ikmaktalard (254).
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Duchamp gibi, besteci John Cage de sanat ideallerini derinden sarsmistir. 4°33 "
isimli ¢aligmas1 1952 yilinda David Tudor tarafindan 4 dakika 33 saniye boyunca
piyanonun Oniinde eylemsiz kalarak icra edilmistir. Sessizlik siiresinde dinleyiciler
piyanoyu degil ama hayatin seslerini dinleme firsati bulurlar. Besteci piyanonun sessiz
kalmasiyla dinleyiciye hayatin planlanmamis seslerinin de enstriimanlardan gelen sesler
kadar dikkate deger oldugunu hatirlatir. Cage, daha sonraki ¢aligmalarinda besteci ya da
sanatginin miizikal yeteneklerini ortaya koyan kimligini, karar verici kimligiyle
degistirir. O da Duchamp’in Cesme’yle (Fountain) yaptigi gibi yiiksek bir nesne
iretmeyi degil, giinliik hayattan bir nesneyle sanati hayata yaklastirarak, sanati ve

izleyiciyi 0zgiirlestirmeyi amaglamigstir (Shiner, 2001: 292-293).

Modernizmin sonlarina dogru nesnenin o6zerkligini kaybetmeye basladigi
donemi Amerikali yazar ve sanat elestirmeni Harold Rosenberg (1952), Amerikali soyut
disavurumcu ressamlarmn tuvallerinin kullanimlariyla anlatir. Onceden bir tasarimi ve
ifadeyi gerektiren tuval, soyut ifadecilerle bir etkinligin yansitildig1 hatta yasandig1 bir
ylizeye doniiglir. Ressam plan yapmadan sadece tuvalle bulusmasiyla dogan etkilesimi
aktarir. Soyut disavurumcularin diger bir Ozelligi ise, nesneyi tuvallerine dahil
etmemeleridir. Temsili eleyerek sadece resim yapma eylemiyle ve aniyla ugrasirlar ve o
an1 tuvallerine kaydederler (581). Artik sanat yapiti ince bir tasarim ve kontrol

gerektirmemekte, sanatcinin anlik jestleriyle belirlenmektedir.

1960 ve 1970’11 yillar arasinda ise, sanatcilar eserlerinde maddeselligi azaltma
cabasina girmis, fiziksel bir nesne olarak sanat yapiti kavramini sorguya ¢ekmislerdir.
Bu egilimle birlikte, caligmalarinda malzemenin kaliciligina, biricikligine ve siislemeye
olan ilginin azaldig1 gozlemlenebilir. Sanat elestirmeni, kiiratér ve yazar Lucy Lippard
(1973), 1966-71 yillar1 arasindaki donemi genel olarak “sanat eserinin nesnesizlesmesi”
(dematerialization of the art object) olarak adlandirir. Sanat nesnesi ortadan biitliniiyle
kalkmasa da malzemeye, malzemenin kaliciligina, dekoratifligine ve biricikligine olan
vurgunun azaldig1 sdylenebilir. Sol LeWitt de kavramin ve fikrin fiziksel formdan daha
onemli oldugunu sdylerken dikkati formdan icerige dogru ¢ekmekteydi. Kavramsal
sanattan Once Fluxus, Gutai grubu ve Happening’lerde iiretilen c¢alismalar sanat

nesnesine olan ilgiyi deneyime ve siirece yonlendirmistir. 1960’da Ad Reinhardt’in
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birbirinin aynis1 siyah kare tablolar yapmasi, nesnesiz sanata evrilen donemin
isaretlerinden biridir. Ayrica Lippard, 1966-71 yillar1 arasinda heykele ilginin azalip
metinsel ve fotografik eserlerin arttigini gozlemlemistir (5-6). 1960’lardan sonra
sanat¢inin duygularimi ve icgiidiilerini yansitan eserler yerini entellektiiel ve diisiinceye
dayali kavramsal eserlere birakmistir. Boylelikle, sanatc1 stiidyosu bir ofise doniismdis,

sanat nesnesinin fizikselligi ikinci plana atilmistir (42).

Maddeselligi bagka bir sekilde yorumlayan heykeltras Robert Morris’in 1968
yilinda kaleme aldig1 ‘Anti-Form’ makalesinde belirttigi gibi, Anti-Form terimi eserin
liretim silirecine, gegiciligine vurgu yapar. Ayrica Anti-Form’da sanat eseri merkezde
durmaz ve zaman zaman tamamlanmamis olarak birakilmistir. Bu oOzelliklerle
minimalizme en yakin akim Arte Povera’dir. 1968 yilinin toplumsal hareketlerinin de
kars1 c¢ikiglarina benzer olarak, nesneler de artik kalici, sabit ve merkezi degildir.
Dolayisiyla Anti-Form ve Arte Povera’nin sanat nesneleri, kapitalist diizenin tiiketim
iiriinlerine tezat olusturan oOzelliklere sahiptir. Anti-Form’da ise eser yayilmis ve
merkeziligini kaybetmistir. Kisaca, sadece tekellie ve merkezilige degil, varliga

(present) bagli olmaya da kars1 ¢ikmaktadir (Causey, 1998: 10).

Gegici, bitmemis, siire¢ halinde sanat nesneleri “Anti-Form” kavramina dahil
edilebilir. 1960’lardan itibaren her tiirli malzeme heykelin malzemesi olmaya
baslamistir. Ornegin, Morris’in Continuous Project Altered Daily (Giinliik Olarak
Degistirilen  Siirekli Proje) (1969) isi ucuz malzemelerle yapilmig, sonuca
odaklanmayan ve siireci gosteren bir ¢calismadir. Sanat¢1 diisiik kalite malzemelerle {ig
hafta boyunca bir atdlyede caligmis ve sonunda malzemeleri ¢Ope atmistir. Eseri bu
anlamda merkezilikten uzak bir sergi ve performans olarak goérmek miimkiindiir.
Performans ve dansla ilgilenen Morris, Continuous Project Altered Daily 'de planlanmig
bir hedefle yola ¢gikmamis, performatif hareketlerle malzemeye sekiller vermistir (131-

133).

Diger taraftan, Arazi Sanati sanatcilarinin topraga miidahale edislerinde, benzer
bir maddesellige kars1 durus gézlemlenebilir. Minimalizmdeki gibi yerden yukar: degil,

siklikla yercekimiyle daha uyumlu bir sekilde yatay ya da yerin altina uzanan isler
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uiretilmistir. Michael Heizer’in yerin altina dogru kazilmis Double Negative'i (1969) ve
Carl Andre’nin yatay uzanan eseri Equivalent VIII (1966) ise geleneksel heykeli
sorgulayan ve smirlarini genisleten iki eserdir. Bu anlamda Arazi sanati ve Anti-form
ekleyerek ve ylkselterek liretilen geleneksel heykelin aksi istikametinde ilerlemistir

(Causey, 1998: 10).

Georges Bataille’in ~ “informe” (“formsuz”) kavramina gore, sanatta
materyalizmi indirgemenin, formu bozmanin yollarindan biri yatayliktir. Algaltma
stratejileri, anlami1 da algaltmak ya da goz hizasindan kaldirmak demektir. Bu ayni1
zamanda hiyerarsiyi de yikmaktir (Bois & Krauss, 1997: 26). Insanin dikeyligine ve
gorselligine  dolayisiyla modernizmin  degerlerine  karst  olarak, gegiciligi
vurgulamaktadir (32). Robert Smithson’un (1938-1973) dogadaki geri doniisii olmayan
degisimi gorsellestirdigi Asphalt Rundown, (1969), Pollock’un yatay diizleme aldig1
kanvaslarina damlattigi1 boyalara benzer. Eserlerinde entropi kavramini vurgulayan
sanat¢l Smithson, bir taraftan da cografi 6rneklerle geciciligin altin1 ¢izmektedir (76).
Ayrica, Smithson’un ABD’de bir tuz goliintin (Great Salt Lake) kiyisina yerlestirdigi
Spiral Jetty (1970) enstalasyonu ylikselen su seviyesinden dolay1 yavas yavas yok olur.
Bu caligma enerjinin sonunda doganin gii¢leri tarafindan sifir seviyesine indirilmesinin
ve sanatcinin yakindan ilgilendigi entropinin bir gdstergesidir (Stiles & Selz, 1996:

503).

Robert Morris’in Anti-Form makalesinde soziinii ettigi ise, yer¢ekimi kuvvetine
kars1 sabit seklini korumayan, tamamen insa edilmemis bigimlerdir. Buna 6rnek olarak,
resimde tuval, heykelde mermer, kil ya da demir gibi malzemelerin ayakta durmasini
saglayan i¢ yapilarin olmadig1 formlar1 verir. Bu sekilde insa edilmemis bir forma
formsuz (anti-form) diyebiliriz, ¢ilinkii kendisini yer¢ekimine birakmistir. Pollock’un
damlatarak yaptig1 resimlerden esinlenerek, Morris de kontrolii elden biraktig1 bazi anti-
form caligmalarda bulunmustur. Kege parcalarini cesitli sekillerde kesip duvara asmis,

yer¢ekimiyle diizensiz bi sekil almasini saglamistir (Bois & Krauss, 1997: 97-98).

Sonu¢ olarak, sanatcilar 1950°li yillardan itibaren cagdas sanata uzanan

donemde maddesellige karsi durus, eserin indirgenmesi ve yataylik gibi yontemlerle
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modernizmin teklik, otorite, ataerkillik, milliyet¢ilik gibi idealist degerlerini sorguya
cekmistir. Modernizm elestirisi olmanin yani sira, bu stratejilerin algisal sonuglar1 da
vardir. Bir biitiin ve kiitle olan heykellerin aksine yer yer nesneyi dislayan, delikleri ve
araliklart olan, degisken, gecici, seffaf ve hafif heykeller i¢lerinden havanin ve bakisin
gecmesine izin verirler. Bu seffaflik ve hafifligi elde etmek i¢in eserdeki sabitligi ve
varlig1 azaltmak gerekecektir, dolayisiyla da eserler yokluklarla iligkilidir. Fiziki
doluluk hem hareketi zorlastirir, hem de eserin i¢ini ve arkaplani goriisii engeller.
Azaltmak, esere yokluk katmak hem izleyicinin hayal giicii, yaraticihigi ve
sorgulamalar1 i¢in daha ¢ok alan birakmis olur, hem de eserin iginden mekan1 gérmeye,

dikkati ¢evreye yonlendirmeye imkan tanir.

2.1.1. Olumsuzlama

Sanat tarihi, aykiriliklarla dolu oldugu gibi, olumsuzlama, susma ya da sessizlik
de bilinen smirlarmin dtesine gecisi saglar. 1zleyiciyle eser arasindaki iletisimin kopusu
ve “kavramsal ugurum” aslinda verimli bir temel olusturabilir. John Cage'in 4'33" yapit
da Marcel Duchamp'in hazir nesnelerinde de sanatin sinirlart zorlamistir. Sanatta
alisilmisin disindadirlar. Sanat¢inin eli goriinmez. Yaraticiliklart yaptiklar1 segimlerle
ortaya c¢ikar ve bu anlamda suskundurlar. Sanatgi susarak diislinceye odaklanir.
Kelimelerin her yone cekilebilirligi zaten sozlii ifadenin yetersiz oldugunu gosterir.
Tarih boyunca sanat hep statiikoya, alisilmisa karst durmustur. Olumsuzlama da sanatin
giicii ve aracidir. (Sontag, 2013: 48-49). Sanat¢1 olumsuzlayarak dayatilan degerleri

reddetmis, toplumsal normlar1 sorgulamistir.

Teknolojik gelismeler sayesinde hizlanan iletisim c¢aginda Amerikali kuramci
Susan Sontag'a gore, dil deger kaybetmis ve sessizlik onem kazanmistir. Sessizlik
anlamlandirmak, olasiliklar1 sonlandirmak yerine yeni olasiliklar sunmak ve yeni
anlamlar1 erisilebilir kilmak demektir. Diger taraftan, konugmakta olan kisi
kelimelerinin arasinda uzun sessizlikler biraktiginda, kullandig1 kelimeler vurgulanmas,
agirlik kazanmig olur (59-60). Sesin yoklugu sayesinde, var olan ses daha iyi duyulur,

algilanir. Nitekim ayni sekilde, Mallarmé kelimelerin karmagasindan seylerin etrafinda



43

sessizlikler yaratarak siirle kurtulabilecegimizi ifade etmektedir (62).

Eserlerinde {iretilen seslerden cok, giinliik hayatta duydugumuz sesleri one
c¢ikaran, rastlantiy1 sanatin i¢ine sokan John Cage, tam sessizligin olmadigini, her zaman
bir ses oldugunu soyler. Olabilecek en sessiz odada bile insan kendi kan dolagimini ve
kalp atiglarim1 duyar. Aymi sekilde, “bos uzam diye bir sey de yoktur.”. Bosluga
bakarken bile insan kendi hayal giiclindekileri ya da gormeyi beklediklerini goriir.
Seyler zitlartyla varolur. Bosluk duygusu, varligi ya da dolulugu kavrayabilmek i¢in
gereklidir. Bosluk ya da yokluk varligin olmadigi yerdir. Varlik olmasaydi, bosluk
bagka tiirlii tanimlanirdi. Sessizlik de ancak sesle birlikte tanimlanabilir. Ses olmadig1
zaman buna sessizlik ismi verilmektedir. Yokluk gibi sessizlik de karsitinin varligin
kabul etmektedir. Dolayisiyla, sanat¢i sessizlik ya da boslugu eserinde kullandiginda,
aslinda kavramlar1 karsitlariyla birlikte kullanmaktadir: ““(...) dolu bir higlik,
zenginlestirici bir bosluk, titresen ya da ¢ok sey soyleyen bir suskunluk™ (50-51).

Ornek olarak, Samuel Beckett'in "Yoksullastirilmis resim” diisiincesi ve Jerzy
Grotowski'nin "Yoksul Tiyatro Cagris1" sanati indirgeyerek ve sadelestirerek eserle
karsilagan izleyicinin deneyimini derinlestirir. Sanat tarihindeki akimlarda izleyenin
farkl1 noktalara odag: talep edilir. izleyene ne kadar az sey sunulursa, dikkati de o kadar
keskin olmaktadir. Azaltilmis indirgenmis bir eser dikkati sade ve gerekli olana
odaklamakla kalmaz, alginin kalitesini de yiikseltir (52-53). Bu acidan sessiz sanat eseri
karsisindakinden onu doldurmasini, iiretken olmasini bekler. Bunun tersi imgelerle
doldurulmus, yogun, ¢agdas eserler izleyiciyi gorsel ve zihinsel olarak mesgul eder.
Ona ve hayal giicline ortaya c¢ikacak yer birakmaz ve kendinden bir sey eklemesine izin

VErmez.

(Cagdas sanatta ya da dogada bakanin kendi diisiincelerine, hayal giiciine yer
birakan bosluklar kisiyi diis giiciiyle katkida bulundugu nesnenin igine ¢eker. Hatta kisi
kendinden bir sey buldugu, manevi olarak da olsa bir sey insa ettigi icin eserle bag
kurar. Diigiincenin sona erdigi sessizlik ve bosluk izleyiciye doldurmasi igin yer birakir.
Aksine: “Doluluk -uzamin, fikirlerin giremeyecegi kadar doldurulmus olarak

algilanmasi- niifuz edilemezlik demektir.” (56). Orada yorumlanacak Ozgiir bir alan



44

kalmamistir. Sessizlik temiz bir defter sayfasi olarak diisiiniilebilir. Mekan ya da zaman
odakli sanatlarda mekansal ya da zamansal bosluklar izleyenin kisa bir an da olsa kendi
kendine kalmasini ve i¢ diinyasina bakmasini saglar. Belki gordiiklerine gosterdigi
tepkilerle bas basa kalir ya da kendi diinyasindan pargalarla gordiiklerinin aralarinm
doldurur. Brecht’in epik tiyatrosu ve Artaud’nun vahget tiyatrosu da izleyicinin

konumunu sorgulayan yaklasimlara odaklanir (Ranciere, 2009: 12).

Cagdas sanatta izleyici ozgiirlestigine gore sanat yapit1 zaten ancak izleyicinin
katkistyla tamamlanabilir. Izleyici artik gordiikleri karsisinda biiyiilenmis, kendini sanat
yapitina kaptirmig, yapitin icinde eriyip gitmis edilgen biri degildir. Izleyici yapitin
tretiminde aktif rol sahibi, yorum yapan, sorgulayan, diisiinen ve zaman zaman
miidahale edendir. Diger bir deyisle, sanat eseri biitlin oldugunu iddia etmez. Onun
tamamlanmamighgi ve agik uglulugu, mesajlar vermektense Oneriler sunmasi izleyeni
ve eserin olas1 anlamlarini 6zgiir birakir (Ranciere, 2009: 11). Hatta, gosteri toplumunu
elestiren Guy Debord, izlerken kendini kaybeden insanin varliginin azaldigini 6ne siirer
(alintilayan Ranciére, 2009: 13); (aktaran Debord, 1992: 16). Bu anlamda olumsuzlama,
nesnenin diglanmasi ve fiziksel yokluklar izleyicinin beklentilerini sarsar, gozlerini acip

uyanik kalmasini saglar.

2.1.2. Tabula Rasa: John Cage, Robert Rauschenberg

Varolan kiiltiiriin ve sosyo-ekonomik yapinin sinirlarinin genisletilmesindeki en
onemli etken hayal giiciinii desteklemek ve tesvik etmektir. Kavramsal sanatin ortaya
cikisina denk gelen karsit kiiltiirtin dogdugu 6zgiirliikk yillarinda John Lennon da hayal
etmemizi hatirlatir. Kavramsal sanatta da yapitin gorselligi ikincil, fikir ve hayal ise
birincil 6neme sahiptir. Dolayisiyla, sanat¢inin teknik becerileri, yetenegi ve gorsel ¢ikti
Oonemini yitirmistir. Minimalizm ise tabula rasay1 ¢agristirir, diger bir deyisle temiz bir
sayfa. Donemin ideallerini yansitmaktadir (Lippard, 1973: vii-viii). Minimalist ve
kavramsal sanatgilar eserlerin gorselliklerini indirgeyerek hayale daha ¢ok yer birakir ve
daha c¢ok sey sOylerler. Benzer bir tabula rasa fikriyle John Baldessari, 1953 ile 1966

arasinda Urettigi biitiin sanat eserlerini yakmuis, kiil haline getirmis bu sayede sanatsal



45

tretimleri i¢in kendisine yeni bir sayfa acmistir (xx). Biitiin bu egilimlerin arkasinda
sanat nesnesinin metalastirilmasina kars1 ¢ikan, anti-kapitalist diisiincelerin oldugu
sOylenebilir. Nitekim, kavramsal sanatin esas amaci diisiince ve elle tutulamayan1 goz

Oniinde tutarak sanat nesnesinin ticarilesmesini onlemektir (263).

Cagdas sanatta yokluga bagka bir 6rnek ise John Latham’in St Martin Sanat
Okulunda ders verirken smifindaki Ogrencileri kiitliphaneden Odiing alimmis bir
Greenberg kitabin1 ¢ignemeye davet etmesidir. Her bir 6grenci kitabin bir sayfasini
disleriyle ¢igneyecektir. Sonunda, Latham ¢ignenmis sayfalar1 hidroklorik asitle
sabitler, siselere koyup paketler ve hepsini bir bavula yerlestirir. Eserin ismi “Sanat ve
Kiiltiir ”(“Art & Culture”) (1966-9) olacaktir. Bu isim Modernizm estetigini anlatan
Clement Greenberg’in ayni isimli kitabindan alinmistir (Causey, 1998: 166-167).
Latham, modernizm estetigini dgrencileriyle ¢igneyerek dnceki kusagin pratigini imha

etmekte, yeni bir donemin acildiginin isaretini vermektedir.

Latham’in bu g¢aligmasindan yaklasik birka¢ yil sonra 70’lerde doga sanatin
malzemelerinden biri haline gelir. Market sistemine kars1 ¢ikan Arazi sanatcilari ¢esitli
sanatsal stratejilerle satilamaz, meta haline getirilemez, gecici eserler iretirler. Bu
stratejiler dogada iiretmek, eseri ¢ol gibi kolay ulasilamayan yerlere yerlestirmek ve
eserin bir siire sonra yok olmasina izin vermektir. Doga kisinin kaynak, 6z, ruhsal
aidiyet hissini derinden hissedebilecegi yerlerdir (169). Doga, galeri sisteminin diginda
oldugu icin daha ozgiir ve deneysel imkanlar icerir. Arazi sanatgilarindan Michael
Heizer’in Double Negative isimli ¢alismast hi¢ bir malzeme eklenmeden, sadece
dogadan c¢ikarilarak yapilmis bir eserdir. Double Negative ¢oliin dik yiizeyine kazilmis
birbirinin devami gibi goriinen ¢izgi seklinde iki derin ¢ukurdan olusur. iki cukurun
arasinda ¢0l yaylasi genis vadiden asagiya ¢Okmiistiir. Bir hendekten diger hendegi
gormek aradaki ¢oken ugcurumun araligi sayesinde miimkiindiir (176). Sadece toprak

eksilterek yapilan eserin devasa boyutu yiice (sublime) hissi yaratmaktadir.
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Gorsel 1: Michael Heizer, Double Negative, 1969-70.
https://www.area-arch.it/wp-content/uploads/sites/6/2015/10/TROUBLEMAKERS-DoubleNegative-1920x1080-

12.jpg

Arazide calisan baska bir sanat¢i Robert Smithson ise sanatsal iiretimde de
mevcut olan degisim siireciyle ve entropiyle ilgilenir. Arazi sanati formlarinin
geometrik oluslarindan dolayr minimalizme benzer. Minimalist sanatgilar nesneleri
Andre’nin Equivalent VIII 6rneginde oldugu gibi bir araya getirir. Richard Long ise,
dogaya minimal miidahalelerde bulunur, galeride sergiledigi eserleri de minimalizmdeki
gibi karmasikliktan uzaktir. Eserin bir araya getirilislerindeki basitlik malzemenin

kaynagin1 diisiindiiriir. Eserin sonucu kadar 6ne siirdiigii fikri de vurgular (181-182).

1960’lardan sonra ¢aligmalarinda mimari 6geleri kullanan sanatgilar izleyiciye
daha etkin bir rol vermistir (Causey, 1998: 202). Eser belirgin mesajlar vermek yerine,
izleyiciye mekan1 deneyimleme imkan1 sunar ve degisik yonlerini fark etmelerini saglar.
Omegin, Gordon Matta-Clark 151k ve havanin girmesi i¢in cam acar gibi binalarin
duvarlarindan pargalar ¢ikartarak, delikler acar, i¢ ve dis mekan arasindaki akisi ve
sosyal elestiriyi miimkiin kilar. Biitiinliigli ve tek parcaligi tehdit eden mimari

miidahaleleriyle kamusal ve 6zel olan1 tartismaya agmaktadir (Lee, 2001: 72-73).
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Diger taraftan, bosluk fikrinin 6ne c¢ikti§i Cin felsefesi Avrupa’yr modern
sanatla etkilemeye baslamistir. Batili1 bircok modernist sanat¢1 Cin resmindeki “bosluk
ya da hiclik fikriyle biiyiilenmis gibidir.” (Polat, 2017: 128). Fakat, Zen Budizminden
direk olarak etkilenen ¢agdas sanat¢i dncelikle John Cage’dir. 1950’lerin basinda eserler
vermis, Fluxus akimi ve sonra gelen sanatcilart etkilemistir. Miizikte tonaliteyi
reddeden Arnold Schoenberg ile calismis, daha sonra Zen Budist felsefesini hem
hayatinda hem de sanat iiretiminde uygulamaya sokmustur. Zen, ¢aligmalarinin ve
diisiincelerinin temelini olusturur. Buna en énemli ve ¢arpici 6rnek 4 dakika 33 saniye
siiren sessiz bir piyano dinletisi, 4°33 "’ (1952) eseridir. Polat (2017), Cage’in bu eserini
“Cin felsefesinin (her ne kadar Zen Japonya lizerinden Bati’ya gelse de) ve ondaki
merkezi “bosluk™ fikrinin (modern) Bati’nin sanat kiiltlirii lizerindeki bir tiir zaferi
olarak degerlendirilebilir.” sozleriyle tarif eder (129). Buna gore, glinimiiz sanatini
etkilemis birgok modern sanat akimi, ylizyillar 6nce Cin felsefesiyle harmanlanmis Cin

sanatindan etkilenmistir.

Cage’in 1952 yilinda besteledigi 4’33°’, David Tudor tarafindan piyanonun
ontlinde Oylece durarak, tuslara dokunmadan 4 dakika 33 saniye boyunca icra edilmistir.
Klasik bir konser dinleme beklentisiyle gelen dinleyicilere piyanodan ¢ikan sesler
yerine hayatin seslerini sunan Cage, “Dért Otuz U¢” diye soz ettigi ii¢ boliimliik konser
hakkinda su sozleri sdyler: “Dinlemeyi bilmedikleri icin sessizlik diye diisiindiiler; her
yan rastgele seslerle doluydu. Ilk boliimde disardaki riizgarin sesi duyuluyordu. Ikinci
boliim sirasinda ¢atida yagmur damlalari pitirdamaya basladi. Ugiincii boliimde de
insanlarin konusmalar1 ya da kalkip ¢ikmalari bir yigin ilging ses ¢ikardi.” (alintilayan
Firincioglu, 2011: 32); (aktaran Gann, 2010: 4). Ozetle, “Cage sessizlik denen sey sesin
yokluguna degil, dinlenmedigine isaret eder dediginde merkeze dinleyiciyi, yani algiy:
yerlestirmis olur.” (35). Bu yeni algiya gore hayatta siirekli olarak dinlenebilecek sesler
vardir. Konser ise, sadece dinleyicilerin dinlemek i¢in algilarini agtiklari siire araligidir.
Ayrica, Cage “dinleyiciler kosullanmalarini bir yana birakip tarafsizca dinleyebilirlerse,
rastlantiyla bigcimlenen bu seslerin son derece ilging bir kompozisyon olusturdugunu
gorebilirler” demektedir (36). Dinlemeyi derinlestirebilmek icin dinleyicilere bir

sessizlik ve aciklik sunmustur.
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4’33’ oOrnegindeki gibi, heykel ve mimaride de gorebildigimiz acikliklar
miizikte de vardir. Notalarin olmadigi yerde cevrenin sesi duyulur. Bazi heykeller
malzemesinin Otesinde cevresini farkli bir gdzle gérmemize izin verir. Bulundugu
mekan1 ya da g¢evresindekileri yansitir ya da onlarla iliskiye girer. Bombos mekan
yoktur. Dikkat edilirse her zaman goriilecek seyler vardir. Bos mekanin olmadigi gibi
sessizlik de yoktur. Ses belirli bir kaynaktan ¢ikmasa da ¢evreden gelen sesler vardir.
Ornegin, Cage 1951'de Harvard Universitesi'nde biitiin yankilarin engellendigi en sessiz
oda olan Anechoic chamber’a girer. Biri tiz biri pes iki ses duyar ve birinin kendi sinir
sisteminin digerinin ise kan dolasiminin sesi oldugunu 6grenir. Sessizlik deneyiminin
sonucunda sessizligin miimkiin olmadigi ¢ikarimini yapar. Dolayisiyla, yasam boyu

sesler siireklidir (Cage, 1961: 8).

Sanat¢1, caligmalarinda sesi kontrol edisiyle farkindalik yaratmayi hedefler.
Amagc herhangi bir mesaj1 ifade etmek degildir. Sadece seslerin hareketi sunulmaktadir.
Cin'in Degisimler Kitabt ya da numaralar iceren baska kaynaklardan aldigi rastlanti
islemlerini (chance operations) uygular. Sesler farkli degiskenlere gore diizenlenir.
Boylece dinleyicinin hayal giicii harekete gecer (10). Sesler ahenkli degildir. Cesitli
elemanlarin bir arada var olmalar1 Onemsenir. Daha iyi algilamak ig¢in armoni
varsayimimizi gézden gecirebiliriz. Cage, sanat iiretimindeki amagsiz ve oyuncu
yontemiyle diinyadaki karigikliga diizen getirmeye kalkigsmaz. Miizigiyle sadece
algilarimiz1 acip, yasami derinlemesine fark etmemizi ve uyanmamizi ister. Buna ek
olarak da Zen diisiincesindeki gibi zihnimizi ve arzularimizi aradan cektigimizde
yasamin muhtesem akisi karsisinda hayrete diisecegimizi hatirlatir (12). Bilgiyle hareket
eden zihin sonsuz olasiliklar1 sinirlar. Sonucu bilinmeyen, acik zihinle girisilen deneysel
eylemde ise, olacaklar Ongoriilemez ve olasiliklarin timii agiktir (15). Bestelerde
rakamlarin tesadiifi dizilimi (rastlanti islemleri) olasiliklar1 ac¢ik tutmaya yarayan bir
yontemdir. Deneysel miizikte tema ya da amag¢ yoktur. Zaten sesi iliretelim ya da
tiretmeyelim, adina miizik diyelim ya da demeyelim sesler ¢evremizde siirekli olarak

vardir (17).
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Gorsel 2: Robert Rauschenberg, White Painting [three panel], 1951, Kanvas {istiine lateks boya, 182,9 x 274,3 cm
https://www.sfmoma.org/artwork/98-308-a-c/#artworkinfo

Cage’in 4’33’ eserinin ilham kaynagi Robert Rauschenberg’in White Paintings
(Beyaz Resimler) (1951) serisidir. Diimdiiz ve bembeyaz resimlerde higbir imge ya da iz
goriinmez. Ressamin kisisel ifadesi tamamen dislanmistir. Ustelik Rauschenberg
tuvalleri boyamak icin arkadaslarindan ve asistanlarindan yardim alarak eserin yaraticisi
kimliginden de armmistir. Ayrica, Onceden yaptig1 resimlerin {stiinii tek renge
boyayarak oOnceki resmi ortadan kaldirmistir (Roberts, 2013b). Cage, sanatci
Rauschenberg ve eserleri hakkinda kaleme aldig1 metinde, White Paintings 'in yansimali
yilizeylerinin siirekli degistigini, insanin ylizeye her bakisinda farkli bir goriintii
gorebilecegini belirtir. Bembeyazlik sayesinde resim bir yansitict gorevi goriir ve
tistiindeki kiigiik toz pargaciklari, golge ve 151k yansimalarini sunar (Cage, 1961: 102).
Dolayisiyla resmin bos oldugu sdylenemez, sadece izleyiciden yiiksek bir dikkat ve
farkindalik talep etmektedir. Bu gbézlemden sonra 4°33" eseriyle mutlak sessizligin
olmadigint sadece giinliik sesleri duymak i¢in bir farkindaligin olmasi gerektigini
gostermesi sasirtict degildir. Rauschenberg’in gorsel olarak yaptigini Cage isitsel olarak

yapmis, “hemen goze ¢arpmayan fenomene dikkat ¢ekmistir” (Roberts, 2013b).

4’337 ile White Paintings’in baska bir ortak noktas ise, iki sanat¢inin da eseri
genel hatlartyla kurgulamasi ve eserin araliklarindan izleyicinin gozlemleyebilecegi
incelikler birakmis olmalaridir. Bunlar White Paintings’de yansimalar {izerinden
goriinenler, 4°337’de ise gecen siire icinde cevreden cikan seslerdir. Ikisini de

zamaninin ezber bozan ¢alismalar1 kilan belki de sanat¢inin izleyiciye, rastlantiya ve
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hayata dair olana biraktiklar1 a¢ik alandir. Bu eserler sergilendikleri her farkli mekan ve

zamanda 151k, oda, izleyicinin aktivitesi ve mevsim degisir (Roberts, 2013b).

Sanatin sinirlarini aragtiran sanatgt Robert Rauschenberg, White Paintings’den
sonra sadece silme eylemiyle bir sanat eserinin yaratip yaratilamayacagini kesfe ¢ikar.
Saygi duydugu sanat¢1t Willem de Kooning’den (1904-1997) silmek iizere bir desenini
rica eder ve eseri siler. Esere ekleme yapmak yerine eserden ¢ikartmis olur. Calismanin
baslig1 Erased de Kooning Drawing (Silinmis de Kooning Deseni) (1953) artik orada
olmayan, de Kooning ¢izimini anlatir. Doniistliriilmiis yeni haline bir isim vermektense
neyi yok ettigini belirtmekte, boylece silme eyleminin ve yok edisin kendisinin altini
cizmektedir. Rauschenberg silmis oldugu deseni eserin ayrilmaz bir parcast olan altin
cerceveye alarak yoklugu cercevelemis olur (Roberts, 2013a). Son olarak, Cage
Rauschenberg ve eserleri hakkindaki metninde eski bir resmin iistiine yeni bir resim
yapmanin aslinda alttakinden vazge¢ip iisttekini tercih etmek oldugunu yazar. White
Paintings’de de Willem De Kooning’in desenini silerken de ayni durum séz konusudur.
Iki yaratim varken, Rauschenberg birini yok etmeyi tercih etmistir (Cage, 1961: 101).
Silme ve yok etme eylemiyle, yerlesik kurallar1 ve yontemleri ortadan kaldirip temiz bir

sayfa agmadan yeni yontemlerin inga edilemeyecegine isaret etmektedir.

Gorsel 3: Robert Rauschenberg, Erased de Kooning Drawing, 1953. https://www.sfmoma.org/artwork/98.298
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2.2. Tiginin Nesneden Mekana Kaymasi: Robert Morris, Carl Andre

Sanat nesnesini konumlandigi mekandan bagimsiz algilayamamaktayiz.
Nesnenin bulundugu mekani biitiiniiyle, icindeki ve cevresindeki bosluklarla birlikte
gormekteyiz. Modernizmdeki eserin Ozerkliginin aksine, bu goriisle eser tek basina
ayakta duramamakta, ancak ve ister istemez ¢evresindeki 6gelerle bir goriilmekte ve
yorumlanmaktadir (Arnheim, 1974: 11). Gorsel dengeyi, psikolojik ve fiziksel etkenler
olusturur. Parga ve biitiiniin etkilesiminin gorsel algimizda 6nemli bir yeri vardir. Genel
olarak, nesnelerle aramizdaki mesafe ve boyutlar1 gibi 6zelliklerini biitiinliik i¢inde
algilamaktay1z. Ayrica, parca ve biitiin arasinda bazi gorsel bicimler ileri gider ve
bazilar1 geride kalir gibi algilanir (17). Bu iliskide, yokluklar da biitiiniin i¢inde bir
parca konumunda olabilirler ve biitiinle iliskide olduklar1 i¢in gorsel dengeyi
olusturmada varliklar gibi gorev alirlar. Esere nefes alacak alan birakmak ve arka plani

yani mekan1 goriiniir kilmak i¢in yokluklarin vazgecilmez oldugu sdylenebilir.

Sanat nesnesiyle, nesnenin sergilendigi ortamin iligkisi 1970’lerden itibaren 6ne
cikmistir. Bu sayede, sanat hem nesnede, hem de mekanda izlenebilir. Ayrica nesne ve
mekan arasinda da bir alanin ortaya ¢ikmasma sebep olur. Sanat eseri ve cevresi
arasindaki bosluk 1970’lerden itibaren eseri yorumlamak ve ona anlam vermek
acisindan etkin rol oynamaya baglar. Minimalizm akimi ilgiyi eser ve gevresine
yonlendirdigi gibi, izleyicinin mekanin i¢indeki fiziksel varligin1 da farkina varmasini
saglar (Causey, 1998: 9). Diger bir deyisle, sanat eseri ancak mekanla biitiin olarak

yorumlanabilir.

Sergi mekanlar1 ise, gliniimiizde dis diinyadan soyutlanmis, Misir mezar
odalarinm1 hatirlatan bir bigimde dis diinyadan ayrilmistir. Orada zaman sanki akmaz ve
sadeligiyle sonsuzluk hissi verir. Yazar Brian O’Doherty’e (1986) gore: “Teshir
biciminde bir sonsuzluk duygusu hissettiren mekanlarin kokenleri sanat tarihinden
ziyade dinler tarihinde bulunur, bu agidan bakildiginda ge¢misi Ortacag kilisesinin de
Otesine uzanir.” (24-25). Resmin i¢indeki mekan ile birlikte, eserlerin konumlandigi
galeri mekani da doniisiime ugramis ve tartisma konusu haline gelmistir. Resim

sanatindaki derinlik ve gerceklik algisina paralel olarak sergi mekanlar1 da
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postmodernizmde sanat eserinin bir pargasi statiisline yiikseltilmistir. Kolaj mekan1 6ne
cikaran ilk atilim sayilabilir. Iki boyutlu bir yiizeye gercek diinyadan nesneler
yapistirilinca resim yanilsamayla degil, gercek bir nesneyle boyut kazanir ve devaminda

da izleyicinin durdugu mekana dair bir alg1 degisimi yaratir (57).

Postmodernizmin getirdigi bir diger yenilik ise izleyicinin oynadig: etkin roldiir.
Sanat eserinde birakilan bosluklar izleyicinin bakis acisiyla doldurulmaktadir (60).
O’Doherty’nin sézleriyle: “Izleyici, galeri mekaninin doniismesini saglamada ikinci
biiylik gili¢ olan kolajin yarattig1 kosullarin pargaladigi mekana aittir.” (62). Kiibizm ve
kolajdan sonra resim tuvalinden {i¢ boyuta dogru bir hareket baslamistir. Fakat
modernizmin son déneminde Jackson Pollock’un ilgiyi iic boyutlu mekandan resmin
ylizeyine geri ¢ekmesine ragmen, izleyici soyut disavurumcu biiyiik boyutlu resim
tuvalleriyle daha bedensel bir iliskiye girmeye baslar. Nitekim, sadelesmis sanat
nesnelerinde izleyicinin dikkati sadece esere degil, eserin ¢evresine ve eserle kurdugu
iliskiye de odaklanir. Buna en iyi 6rnek Minimal sanat eserleridir. Dikkat 6nce nesneye
odaklanir, ardindan da nesnenin bulundugu mekana kayar. Galeri mekaninda goz ve
beden igbirligi yaparlar. Bu durumda “bos galeri, aslinda bos degildir.” Algiy1
hareketlendirir (77-78).

1920 - 1970 yillar1 arasinda sanat yapitinin sergilenmesinde yeni yontemler
denenmeye baslanmistir. Kaide ortadan kalkmis, “cercevenin diisiistiyle duvarlar mekan
olmus, koselerdeki gerilim hissedilir hale gelmistir.” Sanatla hayatin arasindaki
belirtecler bulaniklastik¢a izleyiciyle eser ayni diizleme inmistir. Kolaj resimden disar1
dogru ¢ikmis, varligint mekanda bulmustur. Yapitin etrafindaki alanla simirli kalmayan
sanat gittikce alanini genisletmistir. Beyaz kiiblin kendisi bir esere doniligsmiistiir. Bu

3

baglamda O’Doherty zen diisiincesiyle iligkili soruyu sormaktadir: “...bos galeri,
Akil’la iliskilendirebilecegimiz o esnek mekanla dolu olan yer, modernizmin en biiyiik
kesfidir diyebilir miyiz?” (109). Bu soruya yanit donemin c¢esitli sanatcilarinin

yapitlartyla gelir.

Sergilemenin alternatif yontemlerini arastiran sanatg1 Yves Klein, Cin felsefesi

ve onun bir tiirevi olan Zen felsefesinin etkisindedir ve Bati diinyasinin maddeciligine
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karst ¢ikmaktadir. Klein’in bir¢cok farkli mecradaki c¢alismasinin merkezinde felsefi
bosluk, ruhanilik ve maddi-olmayan (immatérielle) konumlanmistir. Zen ile direk olarak
iligkili Bogsluk (Le Vide) ve Bosluga Atlayis (Le Saut Dans Le Vide) ¢aligmalarindan s6z
edilebilir (Polat, 2017: 131-132). 1958’de Iris Clert Galeri mekanini bos sergiledigi
eylemi Bosluk (Le Vide) sanat kurumlarinin sistemine bir bagkaldir1 olarak okunabilir.
Tanimlanamayan, boyutsuz ve izleyeni ¢evreleyen bir eylem olmasina karsin ¢ok biiyiik
etkileri olmustur. Ayrica Klein’in i¢i dolu olarak tanimlayabilecegimiz boslugu,
sanat¢inin mistik imgesini desteklemektedir. Bir yi1l dnce 1957°de Colette Allendy
Galerisi’nde Klein galerinin sadece bir odasini bos birakmis ve bu eylemle birlikte
maddelesmemis resimsel duyarlilig1 goriiniir kilmay1 amagladigini séylemistir. Iris Clert
Galerisi’ndeki Bogsluk sergisine Albert Camus ziyaretci olarak katilmig, sergi defterine
izlenimleriyle ilgili: “Boslukla birlikte. Tiim gii¢ler.” yazmustir. Icinden galeriye ait
mobilyalar cikartilarak kendisini sunan sergi Klein’in mistik diinyasin1 ve burjuva
materyalizmine kars1 tavrini ortaya koyar. Duvarlarinin ve galerideki bir vitrinin beyaza
boyanmis olusunun yaninda bos vitrinin bos galerideki varligi, sanati vurgulayan,
mekanizmalarin gozler oniine serilmesidir. Galeriye giren nesnenin sanatin kutsalligini
kazandigr gibi bir nesne bu vitrinde sergilendiginde sanat statiisii kazanmaktadir

(O’Doherty, 1986: 110-112).

Bosluk sergisinin zitt1 gibi gorlinen Dolu ise 1960 yilinda Arman tarafindan ¢op
ve fazlaliklarla iiretilmistir. Bu malzemeler Arman’in ¢aligmasinda mekan1 agzina kadar
doldurmus, neredeyse izleyiciye dolasacak yer birakmamistir (113). Galerinin kendisini
sanat nesnesi olarak kullanan baska bir sanatgr Daniel Buren, 1968 yilinda Galeri
Apollinaire’in kapisina dikey seritleri olan bir kumas asmis, galeriyi ise kapali
tutmugtur. Cesitli baglamlarda sergiledigi dikey ¢izgiler Buren’in en ¢ok kullandig:
unsurdur. Siradan sayilabilecek seritler eserin igerigini sadelestirir ve bu sekilde eserin
baglamina ve konumuna dikkat c¢eker. O’Doherty’e gore: “Bir gosterge olarak bu
seritler Avrupa avangardizminin tanidik bir yoniinii ortaya koyar: sanatin {iretimine izin
veren sosyal sOzlesme iizerine yorum yapan ama yine de onu kiigclimsemeyen mesafeli
bir zeka, politik bir bilmislik. Dolayisiyla o seritler galeri kapisina aslinda sanat degil,

tartisilmay1 bekleyen bir monolog getirir.” (117).
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Robert Barry’nin sanatcilar i¢in agik mekanlar sunan bir dergideki “Sergi
stiresince galeri kapali olacaktir” yazis1 ve Los Angeles’taki Eugenia Butler Galerisi’ni
3 hafta kapali tutmas1 galeri mekaninin ve sanat nesnesinin ulagilmaz hale getirilisinin
devamidir. Robert Barry’nin sanat pratiginde ¢ok net algilanamayan, belirsiz unsurlar
goriiliir. Izleyici yogun olarak gorsel algilanamayan eserleriyle daha zihinsel bir iliski
kurar ve izleyenin esere kendi diislincelerini yansitmasina neden olur. Eserdeki bos
ylizeyler sayesinde kisi kendi gorme ve algilama aligkanliklarina yeni bir gézle bakar,

bos ylizeyler bir nevi ayna gorevi goriir (119).

Bununla birlikte, Modernist donemde temsilin yerini ifadeye biraktigi 1950’lerde
cevresel sanatin (environmental art) onciilerinden (Buysschaert & Malerba, 2017: 29)
Lucio Fontana, kozmostan c¢ok etkilenmis, farklt mecralarla sanatinin sinirlarini
kesfetmek icin 151k, malzeme, mekan ve boslugu arastirmistir. Resme delikler ve daha
sonra kesikler acarak Tcilincii boyutu getirmis, heykeli geleneksel limitlerinden
kurtarmak istemisti. En bilinen ¢alismas1 Kesik 'tir (1958). Daha 6nce mimari alaninda
yaptig1 caligmalar sonraki mekan arastirmalarinda etkili olmustur. Resim ve heykel
caligmalarinin yaninda 1949 yilindan itibaren bosluk ve 1sikla deneyler yaptigi
mekansal eserler vermeyi siirdiirmiistiir. izleyicinin iginden gecip deneyimleyebilmesi
icin formun sabitligini doniistiirmeyi amaclamis ve heykel, resim ve mimariyi bir araya

getirmistir (5-7).

Fontana, mekansal cevre (Ambiente spaziale) (1967) caligmalarinda cesitli
renklerde neon 1siklar kullanarak, bos mekani vurgular. 1950’lerden beri kullandig:
neon 1siklar mekanin algilanisini ve izleyicinin deneyimini doniistiirme Ozelligine
sahipti. Bununla birlikte, tek renkli, i¢i bos mekanin cevresine vurgu yapmasi

izleyicinin mekanin igindeki hareketini eserin dnemli bir par¢ast haline getirmistir (25).
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Gorsel 4: Lucio Fontana, Concetto spaziale ‘Attesa’ '1960.
https://www.tate.org.uk/art/artworks/fontana-spatial-concept-waiting-t00694

Mekansal Cevre (Ambiente spaziale) 1966 yilinda Venedik Bienali’nde
sergilenmistir. Bes adet tek renkten olusan tuvalin her biri dikey olarak kesilmig, mimar
Carlo Scarpa’nin is birligiyle beyaz bir mekanda sunulmustur (Concetto spaziale,
Attesa). Documenta 4’de sergilenen Mekansal Cevre (Ambiente spaziale in Documenta
4), Fontana’nin eksilterek irettigi bir baska calismadir. O yillarda yapilan bir
degerlendirmeye gore, buna ayni zamanda “Fontana’nin mekaninin yarattigi bagka bir
sessizlik formiilasyonu” denilebilir. Ziyaret¢i labirente benzer bembeyaz mekanda
dolasirken duvardaki siyah kesikle karsilasir. Bu anlamda eser indirgenmis bicimiyle
etkileyici bir deneyim sunar (32). Yukarida drneklenen calismalarda sanat eseri fiziksel
ve sabit bir obje olmaktan ¢ikip izleyicinin deneyimlemesini saglayacak bir ortam
haline gelmektedir. Dahasi, bu fiziksel eserler izleyici olmadan tamamlanamaz, islevini
géremez. Sanat nesnesi onemini kaybederken, hatta zaman zaman ortadan kalkarken,

izleyicinin deneyimi sanatsal deger kazanmaktadir.
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Benzer olarak, izleyici deneyiminin One ¢iktigi Minimalist eserler Donald
Judd’in ifadesiyle “Bakmak i¢in yeterli degildir”’. Her sanat akiminin basinda tepkiyle
karsilandig1 gibi 1960’11 yillarda minimalizmde de yeni heykelin basitligi, indirgenmis
ve fakirlestirilmis formlar1 elestirilir. Soyut disavurumcu resmin aksine, sanatginin
Oznel ifadesi dislanmis ve el isi en aza indirilmistir. Ortaya ¢ikan eseri herhangi biri
yaratabilir (Meyer, 2001: 3). Sanat eserinin maddeselligini sorgulayan, ¢ogunlukla
endistriyel bir atdlyede seri iiretilen, geometrik, gorsel olarak seffaf, anti-sanat
minimalist eserler izleyiciyi i¢ine katan yeni bir iliski kurmustur. Pop Art, neo-dada ve
minimalizm gibi akimlarin 6znel ifadeyi, elle iiretimi reddedisleri, duygudan

arindirilmishgi ve sogukkanliligi (47) sanatta yokluk kavraminin oniinii agmistir.

Aralarinda Sol LeWitt, Robert Morris, Dan Flavin, Donald Judd ve Carl Andre
gibi sanat¢ilarin oldugu minimalizm akimi 1965 yilinda ortaya ¢ikar. Kaidenin ortadan
kalktig1, izleyici ile sanat nesnesinin ayni diizleme indigi, figiiratif olmayan minimal
formlarda oncelik eserin mekanda izleyicinin bedeniyle kurdugu iliskidir. Geleneksel
sanat formundaki bir 6zellik eksiltilerek yerine bedensel deneyim getirilmistir. Bedensel
ve mekansal deneyimi 6ne ¢ikarmanin yolu, formlar1 sadelestirmekten diger bir deyisle
yokluk ve bosluklar1 dahil etmekten ge¢mektedir. Eserin boyutlar1 insan bedeniyle
oranlidir. Cogunlukla ayn1 ya da benzer formlarin tekrarlanmasiyla olusur.
Minimalistler soyut disavurumcu sanat¢inin jestini ve ronesanstan beri siire gelen

kompozisyon gelenegini kirmay1 hedefler.

Minimalistler kendilerinden onceki Nouveaux Réalistes (Yeni Realistler), pop
sanatcilar ve Duchamp’dan gelmektedirler. Onlarin sanat nesnelerine yonlendirdikleri
sorular Duchamp’in hazir-nesnelerine sorduklarinin aymsidir. ilgi odagini nesneden,
nesnenin ¢evresine ve baglamina ydnlendirmis, sanatin hayatla bagin1 bir kez daha
hatirlatmistir. Ustiinde en ¢ok diisiindiikleri konulardan biri “heykelle nerede ve nasil
karsilasildigi” ve bu sirada izleyicinin konumudur. Bu noktada kaide, sanat ve hayati
ayrran Onemli bir rol oynar. Kaidenin ortadan kalkmasi heykeli giinliik hayata

yaklagtirmigtir (Causey, 1998: 119-124).

Akimin sanat¢ilarindan Robert Morris, heykellerinde beden, mimari ve hareketi
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one c¢ikarir (Meyer, 2001: 51). Lippard’a gére, Morris’in eserleri mimariye bir ekleme
degil mimarinin bir devami gibi durmaktadir (113). Bu soyut geometrik ¢aligmalarda bir
referans yoktur. Onceleri Morris’in eserlerinin estetik olmadigini diisiinen Donald
Judd’a gore, eserlerinin giicii sadeliginde ve siradanliginda yatar. Judd heykelleri gibi,
bakilmak i¢in degil, deneyimlemek icindir. Gorsel olarak siradan ve zayif da olsa, bakisi
eserin g¢evresine yonlendirerek konumlandigi mekani aktif hale getirir. S6z konusu
nesnelerin amaci izleyicinin bedenini ve eserin konumlandig1 oday1 farkina varmalarim

saglamaktir (116).

Benzer bir sekilde, Michael Fried, Robert Morris’in mesafelendirme (distancing)
etkisi ile iliskili olarak, eserin biitlin olusturmas1 ve biiylikliigiiniin bakan kisiyle arasina
bir mesafe koymasina neden oldugunu belirtir. Bu mesafe sayesinde izleyen eserin bir
Oznesi ve pargasi haline gelir (Causey, 1998: 129). Minimalist sanatgilar da izleyici ve
eser arasindaki alan1 6ne ¢ikarak kisiyi esere dahil edip dikkatlerini eserin ¢evresine ve

mekana yonlendirmistir. Arada kalan mekan, bos oldugu kadar kapsayicidir.

Ayrica Morris’e gore, heykeller {iiretim siirecinde oldugu kadar, bedenle
tiretildikleri i¢in izleyicinin de bedeniyle iligkilidir. Heykel etrafinda 360° donerek
algilanabilir. John Cage’in es zamanli kompozisyonlarinindan esinlenen Morris (Meyer,
2001: 154), zaman 6gesini goriinlir kilma diisiincesiyle siire¢ odakli ¢alismaya baglar.
1961 yilinda tirettigi Box with the Sound of its Own Making (Kendi yapim sesiyle Kutu),
kendi insa siirecinde ¢ikan cekig seslerinin ii¢ saatlik kaydin1 iceren ahsap bir kutudur.
izleyici ses kaydim biitiiniiyle dinlemedikge eseri biitiiniiyle algilayamaz (116). Bununla
birlikte, bitmis bir heykel, muhakkak ki zaman i¢inde iiretilmistir. Dolayisiyla, bu eser
orneginde oldugu gibi heykelin yapimi i¢in harcanan zaman da eserle birlikte

sunulmalidir. izleyicinin heykeli algilayan bedeni ve iiretim zamanm da hissetmelidir

(161).
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Gorsel 5: Robert Morris, Box with the Sound of its Own Making, 1961.
https://metmuseum.org/art/collection/search/689665

Robert Morris 1961°de Fluxist Antolojisi (Fluxist An Anthology, 1963) igin
kaleme aldig1 “Bos Bicim” (Blank Form) beyaninda, boslugun kisiye seklin dogasiyla
ilgili genis bir sorgulama alani biraktigin1 yazar. Bu fiziksel boslugun yaninda John
Cage ve Fluxus performanslarindaki belirsizlik, anlamsizlik ve absiirtliik boslugudur
(153). Morris’in sade bi¢imleri bakmak i¢in yeterli degildir, Bat1 sanatinin hiyerarsik
degerlerini reddeder ve g¢evrelerinden bagimsiz diisiinliilemez. Caligmalarin bigimsel
indirgenmisligi onun g¢evresiyle iligkisini 6ne ¢ikarir (160). Morris’e gore, anlam, eser,
galeri mekani ve izleyicinin arasindaki etkilesimden olusan dogal bir sonugtur. Cage’in
minimal 4’ 33" c¢alismasindaki gibi Morris’in indirgenmis eserleri de izleyicinin
hareketini, ¢evresini ve zamani farkina varmasi amaglanir. 4’ 33’ ve Box with the
Sound of its Own Making gibi yapim siirecini ger¢ek zamanli yansitan ¢alismalarda
izleyenin ayr bir kesif siireci vardir (162). Bu agidan deneyimi genisleterek, izleyiciyi

ozgiirlestirdigi sdylenebilir.

Heykel kendi fiziksel varliginin 6tesinde, izleyicinin de kendi izleyen konumunu

farkina varmasini saglar. Kendi iiretim kosullarina ve bulundugu cevreye dikkat
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cekmesi acisindan, Morris’in heykelleri enstalasyona yaklasan bir tutumdadir. Zira,
“Notes on Sculpture” metninde de “cevresiyle iliski i¢inde var olabilen, bir mizansen
olarak heykel kavramini” Onerir (166). Sanat nesnesi kendinden daha genis fiziksel ve
psikolojik bir konum ve durumun farkindaligini yaratir (Fried, 1967: 4). Dikkati ¢ektigi

yonde kendisi olmamasina ragmen mekan ve zamani kapsar.

Dan Flavin’in floresan tiipleri 6rnegindeki gibi, Duchamp ve Dada’nin mizah
anlayisinin siradan nesneleri galeriye koyma hamlesinden itibaren, 20. yilizyilin ikinci
yarisina kadar sanat eserinin biricik, ayricalikli, ulasilmaz nesne anlayisi ¢oziilmeye
baslar. Bununla birlikte, sanat eserlerinde gorsel ve bazen anlamsal eksilmeler goriiliir.
Eserin indirgenmisligi izleyiciden daha fazla diislinsel ve algisal katilim bekledigini
gosterir (Meyer, 2001: 106). Minimalistler 6znel eser sahipliine karsi ¢ikmak icin
Duchamp, Cage ve neo-dadadan ilham alirlar, sanatta ifadeyi, semiyolojiyi ve anlami
reddederler. Soyutlama o kadar ileri gider ki mesajlarini ifade etmekten 6te, sdylemenin
kendisine de karsi ¢ikarlar. Minimalizm 6zilinde ifade etmenin tersidir. Sonraki yillarda
gelen sanatgilar akimin bu 6zelliklerini doniistiirerek eserlerine dahil ederler (185-187).
Endiistriyel malzemelerle, geometrik ve seri liretimlerle donemin kapitalist sistemini

kullanirlar. Bu arada sanat yavas yavas hayata yaklasmaya baglar.

Gorsel 6: Carl Andre, Equivalent VIII, 1966.
http://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T01/T01534_10.jpg
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Yukarida sozii edilen sanat¢ilar minimal kelimesinin kiigiiltiici anlamina karsilik
kavramsal meselelerle ilgileniyorlardi. S6z gelimi, daha Once siir yazan ve
demiryolunda ¢alisan Carl Andre, miidahale etmeden kullandig1 ¢imento, strafor, tugla
gibi endiistriyel, buluntu malzemelerle {irettigi ¢ogunlukla modiiler heykellerini
birbirlerine yapistirmazdi (192). Sadece bulunduklart baglamda sanat olarak
algilanabilirdi. Sergi alanindan ¢iktiktan sonra “fikir disinda malzemesel bir degeri
kalmiyordu” (133). Hacim ve yiikseklik Andre ile yok olmustu. insan1 merkez kabul
eden dikey heykellerin aksine, yatay, dokunabilen, iistiinde yiiriinebilen, enstalasyon
benzeri bos alanlara doniigmiistii. Negatif ve pozitif alanlara ilgi duyan sanatg1, gérme
duyusunun g¢aligmadig1 karanlikta bile algilanilabilen metal yiizeyler yapar. Zamanla,
iistiinde neredeyse fark etmeden kolayca yiirlinebilen, daha az yer kaplayan, daha ince
metal ylizeyler {iretir. Andre’nin yatay metal heykelleri, izleyicinin iizerinden
gecmesine imkan vererek sanat eseri algismin gérselle sinirmi ortadan kaldirir. izleyici
karanlikta bile yiiriise heykelin dokusunu ayaginda hissederek eseri deneyimlemis olur
(196-198). Isiklarin sonmesi bir engel olmaktan ¢ikar, sadece dokunma duyusuna
odaklanilmas1 i¢in bir isaret gorevi gorlir. Boylece heykelin alisildik algilanma

bi¢imlerini de sorguya agar.

Carl Andre’nin ¢aligmalarini 6rnekleyen Art & Language sanat¢i grubu, Lucy R.
Lippard ve John Chandler’in “The Dematerialization of Art” metnine cevap olarak, s6z
edilen nesnesizlestirmenin aslinda tam olarak nesneden yoksun birakma olmadigina
dikkat ceker. Incelenmesi gereken sanat¢inin “mekani nasil doldurdugu”dur. Enerjinin
hi¢ bir zaman yok ya da var edilemeyecegi gibi, nesnesizlestirme (dematerialization)
s0z konusu oldugunda, ortada madde yoksa, enerji var ve yayilmakta demektir. Eger
goriilecek bir nesne yoksa ya da azsa, okunacak ve yorumlanacak bir fikir vardir.
Maddeselligi hi¢ olmayan, ya da az olan bir yapit, eninde sonunda, Oncelikle bir
meseleyi, bir diislinceyi ortaya koymak icin iretilmistir. Yapitin meselesi,

maddeselliginden 6nce gelmektedir (Stiles & Selz, 1996: 850).

Sonug olarak, Carl Andre’nin bos alanlar1 da aslinda bos degildir. Malzeme

enerjinin sikistirilmig bir formudur ve madde olmadiginda enerji yayilir. Bu anlamda
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fiziksel bir nesnesizlikten bahsederken ayni zamanda iiretilemeyen ve yok edilemeyen
enerjinin yayilmasindan bahsetmekteyiz. Cogu zaman eserin altinda yatan diisiince
goriilecek degil, okunacak ya da yorumlanacak sekilde ortaya ¢ikar. Dolayistyla, sanat
yapitinin maddesini kismi ya da tam olarak yok ettigimizde o enerjinin bagka bir sekilde
ortaya ¢iktig1 savunulabilir. Carl Andre demir yollarinda ¢alisma deneyiminin, genis
acik alanlarin, uzun ¢izgilerin islerini etkiledigini anlatir. Sonunda parcalanip dokiilecek
ve yok olacak bir saman balyasiyla bir eser iiretmistir. Satmayacagina gore onun i¢in
sonunda yok olmasinin énemi yoktur. Sanat yapitinin yok olusu ekonominin de disinda
kaldigini ya da kalacagini isaret eder (Lippard, 1973: 43-47). 1960’11 yillarda Andre gibi
sanatcilarin  Onciiliik ettigi, eserin maddeselliginin yatay ve dagilan formlarla
indirgenmesi sonraki yillardaki sanat iiretimler i¢in bir temel olusturmus, indirgenen

yapit ilgiyi hem irdeledigi konuya hem de baglama ¢ekmistir.

2.3. Cagdas Sanatta Yokluga Dair Sanatsal Yontemler
2.3.1. Eksiltme / Cikartma: Felix Gonzalez-Torres, Marc Quinn

Gilinlik ve siradan malzemeler kullanan Felix Gonzalez-Torres’in estetik
secimlerinde eksiltme ve azaltma kavramlar1 6nemli bir rol oynar. Kiiba’da dogan ve
omriinii ABD’de geciren sanat¢i, kavramsal ve minimalist sanattan ilham alir. Sanatg1
ayrica, Bertold Brecht’in epik tiyatroyla izleyiciyi pasif alict1 konumundan, diisiinen ve
gbzlemci konumuna getirdigi goriisiiniin izinden gider. Ozgiir ifade bu ydntemle
insanlarin toplumsal eylemlerini déniistiiriir. Izleyici Gonzalez-Torres’in eserlerinde
katilimer ve anlami tamamlayici haline gelir (The Solomon R. Guggenheim Foundation,
2020). Brecht’e gore, izleyicinin diisiinmesi ve tefekkiir etmesi i¢in mesafeyi korumak
gerekir. Tiyatro izleyene Kkatarsis yasatmamali, onu biyiileyip gergeklikten
koparmamalidir. Herhangi bir temsili ya da anlatiyr sunmak yerine, tiyatronun bir kurgu
oldugunu hatirlatarak onlar1 diisiindiirmelidir (Artpace, 1993). Gonzalez-Torres de
minimal estetik diliyle katilimciyr 6n plana alarak zamaninin meselelerine deginen

yapitlar ortaya koymustur.
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Sanatci, 6zel ve kamusal alani kitap, imge, ilan panolari, kagit, yapboz ve seker
gibi malzemelerle inceler. izleyici kagit ve sekerlerden olusan ¢alismalarindan bir parga
(kagit ya da seker) alip gotiirebilir. Pargalardan olusan eserden bir adet alip gotiirmeye
imkan tanimasi eserle kurulan iligskiyi etkinlestirir ve yakinlastirir. Gonzalez-Torres,
sabit ve degismez yapit diislincesini bozarak onu c¢evreleyen sartlar1 goriiniir kilar
(Gonzalez-Torres, MOMA, 1992). Ornegin, yere serilmis paketli sekerler “Untitled”
(Public Opinion) (“Isimsiz” (Kamuoyu)) (1991), isinde izleyiciden esere dokunmasini
ve onu tiikketmesini ister. Yine 1989°da iistiinde imge ya da yazi baskilar1 olan kagit
yiginlarinmi ziyaret¢inin almasi igin dizer. Bu eserler insanin ve doganin gegiciligine ve
kirillganhigina benzer olarak izleyicinin katilimiyla yok olmaktadir. “Untitled”
(Placebo) (“Isimsiz” (Placebo)) (1991), sekerlerden olussa da ilaglarin psikolojik
etkilerine gonderme yaparak aslinda her zaman ise yaramadiklarimi diisiindiirtir (The
Solomon R. Guggenheim Foundation, 2020). Izleyiciler sekerleri tiikettikge onlarmn

yerleri bos kalmaya baslayacaktir.

“Untitled” (Ross) (“Isimsiz” (Ross)) (1991) Gonzalez-Torres’in seker
yiginindan olusan, 1991°de AIDS’ten hayatin1 kaybeden sevgilisi Ross Laycock’un
anisina yaptigr bir istir. Normalde yaklasik 80 kg olan Ross’un agirligi kadar gesitli
renklerde, selofanlara sarili sekerler odanin kosesine yigilmistir. izleyici bir seker alip
yediginde bir anlamda Ross’un bedeninden yemektedir. Tiiketilen ve azaldik¢a kendini
yenileyen bir calismadir. 1990’11 yillarda dnyargilara maruz kalan HIV’li bireyleri de
hatirlatmaktadir. Sekerler yendik¢e insanlarin bedenine, dolayisiyla dolagima girer ve
cogalirlar. Jens Hoffmann ve Adriano Pedrosa bu eylemle Katolik kilisesindeki Isa’nin
bedeni ve kanini temsil eden ekmek ve sarap tiliketilen, kudas ayini arasindaki
benzerliklere dikkat ¢eker (Hoffmann & Pedrosa, 2011: 47-48). Gonzalez-Torres ise,
sevdigi adam Ross’un bedenini mecazi olarak izleyiciye sunarak, onun farkli bedenlerde
sembolik olarak hayatini siirdiirmesini ve ¢ogalmasini ister gibidir. Diger taraftan,
insanlar Ross’u tanimiyor da olsa, sembolik olarak onun hasta kalmasi ve zayiflayarak

kii¢iilmesinde bir etken olurlar.

Gonzalez-Torres’in sozii edilen caligmalar1 Slgiilemez, miktarlart ve bigimleri

siirekli degismekte, katilimla eksilmektedir (Ricco, 2015: 196). Sevgilisi Ross’un
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anisina irettigi diger bir eseri Untitled (Portrait of Ross in L.A.) (Isimsiz (L.A.’de
Ross’un  Portresi)’dir (1991). Ross’u izleyicinin alabilecegi bir seker yigmiyla
anmasinin ¢ok katmanli anlamlar1 vardir. Sekerleri tiiketenler Ross’un kiitlesel olarak
azalmasina katkida bulunmus olmaktadirlar. AIDS onu nasil zayiflattiysa izleyici de
onu sembolik olarak azaltmaktadir. Eser paylasilarak ve kendisini agarak siirekli olarak
tamamlanmamis kalir. Fransiz filozof Jean-Luc Nancy’den 6diing alinan terim
“Bitmeyen” (In-finishing) eserin smirsiz defa tiiketilebilecegini ve sonsuz olanin

sonlulugunu akla getirir (197).

Gorsel 7: Felix Gonzalez-Torres, “Untitled” (Portrait of Ross in L.A.), 1991.
Renkli seffaf kagitlarla teker teker sarilmis sekerler, sonsuz kaynak. Degisken Boyutlar / ideal agirlik 175 1bs.
© The Felix Gonzalez-Torres Foundation.
https://www.artic.edu/iiif/2/9d162cc2-4570-5d81-280f-28718902a55a/full/843,/0/default.jpg

Sanat yapitina dokunma tabusunu yikan Gonzalez-Torres izleyiciyle daha
yakindan bir iligki kurarak sonucta izleyiciyi sembolik olarak sevdigi adamin yok
olusunun sorumlusu haline getirir. Kagit yiginlarinda da seker yiginlarinda da katilimci

eserin yok olusuna katkida bulunur. Eser basindan beri geri ¢ekilmektedir. izleyici bir


https://www.artic.edu/iiif/2/9d162cc2-4570-5d81-280f-28718902a55a/full/843,/0/default.jpg
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parca alip gotiirmeden once de tamamlanmamistir. Kayip deneyimiyle ortaya ¢ikan is
stirekli olarak azalmaya devam etmektedir. Gonzalez-Torres’in belirttigi lgiilerde seker
ve kagit sergilendigi yere tekrar konur. Dolayisiyla, sonsuz bir kaynaktan gelirler.
Bosalirlar ve tekrar dolarlar: sonsuzluga ragmen siirekli bir yok olus ve tiikkenis vardir
(198-201). Ozellikle ABD’de tiiketimle beslenen bir sistemde, bir adet seker alma gibi
basit bir eksiltme ya da azaltma hareketi, iliskileri, nesneleri ya da diinyanin
kaynaklarmin siirhiliginin géz ardi edilip tiikenisi olarak okunabilir. Biitiin yaratim
hiclikten meydana gelir ve oraya geri doner. Sanatta ise, geri ¢ekilme hazir yapimin

islevsiz bir eylemidir (206).

Gonzalez-Torres’in sanatindaki bir eksiltme de bir¢ok c¢alismasina verdigi isim
“Isimsiz” (“Untitled”) ve ardindan parantez iginde gelen tanimlamadir. Isim
vermemeyi secerek anlamlar1 sinirlamaz, ¢agrisimlara ve olasi ¢gikarimlara alan tanir.
2011 yilindaki 12. Istanbul Bienali’nin bashgi igin de ilham kaynagi olmus, bienale
“Isimsiz (12. Istanbul Bienali), 2011 ismi verilmistir. Herhangi bir baslik yerine
isimsiz der: “¢linkii anlam daima zaman ve mekanda degiskendir”. Dolayistyla, yapita
isim vermek izleyicinin ¢ikarabilecegi sonucglart ve algisini yOnlendirmek, isimsiz
birakmak ise, olasi biitiin anlamlar1 agmak demektir. Kiiratorler Jens Hoffmann ve
Adriano Pedrosa bienalde benzer bir tutum sergilerler: “Amacimiz izleyicilerin de
sessiz birer alict olmaktan ¢ikip etkin birer yorumlayici haline gelmesini tesvik etmek.”
(Hoffmann & Pedrosa, 2011: 24). Bununla birlikte, 1960’11 yillarda izleyiciye katilimc1
rolii bicen Lygia Clark, Gonzalez-Torres’in 6nermelerinin bir¢ok anlamda onciiliigiinii
yapmistir: “sanat yapitlarinin atil ve duragan dogasini sorgulayarak, onlar1 yeniden
giindelik yasama baglar ve yaratici/liretici ile izleyici/tiikketici arasindaki mesafeyi
kapatir. Gonzalez-Torres ile Clark’in ortak noktasi comertlikleri ve izleyiciye sanat
yapitin1 bicimlendirme, tiiketme ve anlama bakimindan etkin katilimeilik roliini

bigmeleridir.” (35).
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Garsel 8: Felix Gonzalez-Torres, “Untitled” (billboard of an empty bed) 1991.
[lan Panosu, degisken boyutlar.
https://www.moma.org/explore/inside_out/inside_out/wp-content/uploads/2012/04/FGT_Queens-Blvd.sm_.jpg

Sanatc¢1 yine yitik bedene gonderme yaptigr “Untitled” (Billboard of an empty
bed) (“Isimsiz” (Bos yatak panosu)) c¢alismasiyla mahremini agmaktadir. Kendi
yataginin biiytlik lgekli fotografi Modern Sanat Miizesindeki sergisi kapsaminda New
York sokaklarinda 24 ilan panosunda gosterilir. Cift kisilik yataktaki ¢ift yerine sadece
bedenlerinin izi goriinmektedir. Yataktaki kisilerin yoklugu, bedenlerinin biraktigi
izlerle ima edilir. Kirigmis carsaf ve ¢okmiis yastik yoklugu ifade eder. “Untitled”
(Billboard of an empty bed) Torres’in AIDS yiiziinden hayatin1 kaybeden sevgilisi

Ross’un anisina yaptigi islerin devami niteligindedir.

Mahrem alan kisisel hikayesiyle birlikte kamusal alana ¢ikarilmistir. Escinsel
yonelimleri ve 1990’11 yillarda HIV’li bireylere karsi toplumdaki onyargi sebebiyle
yasadiklarindan dolayr sanatci 6zel ve kamusal alana yogunlasir. Yatak fotografinda
0zel hayatim1 kamusala acarken aslinda bu hayatin toplumdaki yansimalarmni da
disiindiirtir. Kolaj ile birlikte gazeteden kesilen haberlerin tertemiz tuvale
yapistirtlmasinin aksine Torres kendi hayatindan bir sahneyi New York sokaklarinda
herkesin gozleri Oniine asmustir. 24 adet fotografin agirlikli beyaz ve gri tonlari, sehrin
farkli yerlerinde, karmagsanin ve diger renkli reklam panolarinin arasinda dikkat ceker.

Bedenlerin yoklugu gibi, fotografin siyah beyaz olusu da insani bir dokunusun


https://www.moma.org/explore/inside_out/inside_out/wp-content/uploads/2012/04/FGT_Queens-Blvd.sm_.jpg
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olmadigin1 gosterir. Buna ek olarak, 24 adet farkli panoda fotografin tiimii, hi¢ bir

zaman bir anda goriilemez: “gdriilen goriilmeyenle tanimlanmistir.”

Bir ilan gibi asilan eserin iizerinde hi¢ bir logo ya da yaz1 olmamas1 da dikkat
cekicidir. SOzl mesajin olmamasi eseri agik uglu kilar. Bu sekilde fotograf sokaktan
gecen insanda sonsuz ¢agrisima yol acabilir. Sokaga asili bos yatak cinsiyeti, 1rki, cinsel
yonelimi ne olursa olsun insan1 davet eder. Aksine yatakta birileri olsaydi, belki de
insan kendisini eserin i¢inde hayal etmezdi, kendi yatagini ve ya 6zelini diisiindlirmezdi.
Eser bu kadar davetkar olmazdi. Sabah uyanip yataktan kalkinca doniip bakilan yatak
bircok insan i¢in ortak bir deneyimdir. Dolayisiyla bos yatak ortak bir temel
sunmaktadir. Bu ortak temelin {izerine her izleyen kendi ¢agristmini yapabilir. Obiir
taraftan yatak dogumun ve Sliimiin gerceklestigi yerdir. 24 hem fotograflarin sayisi,
hem de Ross’un oldiigi giindiir. Sergi sonunda fotograflar panolardan indirilecek ve
bagkalar1 tarafindan kiralanip yerlerine yeni ilanlar gelecektir. Fotograf
kopyalanabilirligi anlaminda farkli baglamlarda yeni anlamlar kazanabilir (Gonzalez-
Torres/Umland, 1992). Fotograflardaki yoklugun izleyiciyi davet etmesi, asilip indirilen
panolarin siireli kullanimlar1 ve insanin dogdugu ve 6ldiigli yer olan yatak, yokluk ve

potansiyel kavramlarini cisimlestirmistir.

Bilerek yarim birakilmis eserlerde gosterilmeyen tarafi tamamlamak izleyene
diismektedir. Buna benzer olarak gizemli kalmis, kompozisyonun disinda birakilmis
(Leader, 2004: 83) veya anlam1 agiklanmamis ¢aligmalar1 da bakan kisi kendisine gore
yorumlar. Izleyenin tamamlayici rolii “Eser, bakan kisinin yaratict edimini
cesaretlendirmek amaciyla bitmemis degildir: Bakan kisinin yaratici ediminden dolay1
bitmemistir.” ifadesiyle pekisir. Bazen de insan icten ice eserin tamamlanmamis
olmasimi dileyebilir (117-118). Bdylece sanat¢inin hazir bir bigimde sunmadig1 anlam,
form, estetigi kendi i¢ diinyasinda dolduracaktir. Kisaca, insan eserin i¢inde kendi

dolduracagi bir bosluk arayisindadir.

Eserlerinde bosluktan ziyade eksiklik kavramiyla calisan bir sanat¢1t da Marc
Quinn’dir. Quinn’in bazi uzuvlari bir hastalik ya da kaza sebebiyle eksik olan insanlarin

mermer heykelleri Antik Yunan’daki ideal insan temsillerini hatirlatir. Quinn’in ideal
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olmaktan uzak eksik figiirleri, klasik heykeli sorgulamaya davet etmektedir. Sanat
egitimlerinde ve temsillerinde insan figiiriindeki biitiinliik (sorunu) o kadar gii¢liidiir ki,
bazi uzuvlarn eksik, simetrik ve ideal olmayan bir figlirii eksik olarak goérmekte
zorlaniriz. Leader, goriilmeyenin etkisini aciklar: “Bakisimizi cezbeden sey
goremedigimiz seydir ve orada kendine asla yer bulamayacak olan bir sey i¢in, yani
gorsel gerceklikten yoksun olan parga icin goriis alanini arastiririz.” Bitmis bir eser,
dopdolu oldugu i¢in orada olmayani arzulamak ya da hayal etmeye yer yoktur. Ancak
tamamlanmamig, eksikleri iceren bir eser bize arayisimizi ve diis gliclimiizii
yansitabilecegimiz bir alan verir (122-124). Yokluk, eserin izleyenin i¢ diinyasinda bir
hareket yaratma amacini yerine getirmesini saglar: “Eger goriilebilir olanin kiitiigiinde
bir sey yitikse, bir sanat eseri, bunu geri getirmeye ¢alisabilir.” Yitik olan1 geri getirme
cabasi bir potansiyel ve var olanin sunmadigi bir enerji getirir (139). Yokluk, sanat
eserine bakisimizi ve algimizi kuvvetlendiren bir kavramdir. Kaybolmus olan1 aramak

g0zl ve algiy1 canlandirir, tazeler ve harekete gegirir.

Gorsel 9: Marc Quinn, Breath, 2012.
Cift katmanl polyester, yiiksek kapasiteli hava pompasi, 1253 x 681 x 936 cm
http://marcquinn.com/artworks/single/breath
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2.3.2. indirgeme / Azaltma: Daniel Buren, Fred Sandback, Cevdet Erek

Fransiz kavramsal sanatgr Daniel Buren bir nesneyi degil bir kavrami sanat
yapitt olarak sunmay1 Onermektedir. Sanat, sanat¢inin sorularini ve sorunlarini bigimler
araciligiyla ¢6zme gayreti ve ya sadece sorunu ortaya koymaksa, Buren’e gore, sanatin
bir yanilsama olma problemi ancak bir fikire doniistiigiinde c¢oziiliir. Ancak fikrin
olmayan bir seyin yerini almasiyla yeni bir yanilsama problemi yaratilmis olur. Sozlerin

anlamin yerini aldig1 gibi, kavram da kendisi olmayan bir seyi temsil eder.

Bununla birlikte, ndtr bir nitelige sahip olan ya da tarzi olmayan bir resmin
baska resimlerle karsilastirildiginda oldukca fazla bilgi verdigi sdylenebilir. Bakan
kisinin ilgisini bi¢imine yonlendirmeden kendi baglamini, kavramsal ve elestirel
pozisyonunu diislindiiriir. En 6nemlisi de olumsuzlayarak, alisildik olani sorgulatir.
Buren, “sifir seviyesi” (“zero degree”) diye adlandirdigy, silik denebilecek, minimumda,
degismeyen dikey ¢izgilerinin farkli ortamlarda sergilenmesinin neredeyse dini ya da
varoluscu bir anlam tasidigini belirtir. Cizgiler hep ayni kalirken, sergilendigi mekanlar
cesitlilik gostermekte, dolayisiyla da hem kendi varligini hem de yerlestirildigi ortami
diistinmeye sevk etmektedir. Bicimin 6zelliklerini yok denecek kadar indirgemesi, ilgiyi
formdan uzaklastirmak i¢indir. Formun indirgenmesine ek olarak, sanat¢inin renkleri de
en az ¢esitlilikle ve defalarca kullanmasi aslinda icerigi zenginlestirmektedir. Bu denli,
sliprizi diglayan, uzaktan goriir gormez Buren’in eseri oldugu kavranabilecek sanatsal
bicimdeki tek tiplilik eseri mekanin kendisi haline getirir (Harrison & Wood, 1992:
851-853).

Ressamin geometrik formlar1 tuvaline ¢esitli varyasyonlarla resmetmek yerine,
ayn1 sekli farkli yerlerde sergileyerek tekrar etmesi, o seklin bir¢ok farkli yerde anlam
kazanabileceginin de bir isaretidir. Kisacasi, bi¢cimin sinirliligi potansiyelinin sinirh
oldugunun gostergesi degildir. Notrliigiin bir baska isareti de, eserin sanat¢isinin
belirgin bir tarzin1 yansitmamasi ve herhangi biri tarafindan iiretilebilir olusudur. Belli
ki, eser Buren’in kararlartyla olusturulmustur, fakat diisiince ve belli secimler disinda
resimsel bir Ozglinligii (otantikligi) yoktur. Formda bir yenilik olmadig:

vurgulanmaktadir. Soyut disavurumcu, Pollock, Newman ve Stella gibi sanat¢ilar da
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resimlerinde belirli bir kategoriye ait olmama durumunu islemis, fakat biricik eserler
ortaya koyarak bu amaca ulasamamuslardir. Ustelik, hazir yapimlarin (ready-made)
kesfinden beri sanat yapit1 gosterildigi mekanla siki bir iligki i¢indedir. Mekan eserin
cercevesini olusturur ve ondan bagimsiz diisiiniilemez (854-856). Oyleyse, Buren’in
cizgileri sergilendigi mekanlarin ¢oklugu agisindan, aslinda form da sade ve tek diize,

anlam ve etkide cesitlidir.

Sade formlar kullanan baska bir kavramsal ve minimalist sanat¢i Fred
Sandback’in eserleri ise, Andrea Fraser’in (2006) bakis acisiyla incelenmektedir.
Tavandan yere ya da yerden duvara uzanan renkli akrilik ipliklerden olusan Sandback'in
isleri, goze hemen ¢arpmaz, yokluklar sanatidir. Sakinlik hissi yaratan ¢aligmalarda
duygu ve form fazlas1 bulunmamaktadir. Eserin yokluktan ylizeyler yaratarak mekan1
canlandirmasi, sadeligi, sakinlestiriciligi ve neredeyse yoklugunun yarattig1 siikunet ani,
Fraser’in icini gozyaslariyla dokmesine neden olur. Cerceveler olusturarak izleyene
genis bir bosluk sunan ipler sayesinde hafiza devreye girer. G6z, gormeyi bekledigi seyi
gérememistir. Bosluklarin i¢inde canlanan belki de kayibin hafizasidir. Sandback’in
saflastirilmis formlar1 Fraser’de duygusal arinma yaratmistir. Demek ki estetik saflik,

izleyene duygusal saflik olarak yansiyabilmektedir (37-38).

Sanat eseri sucluluk ve kayip hisleriyle basa ¢ikmak icin bir agittir. Psikanalist
Hanna Segal'e gdre, sanat eseri iiretimi, sevdigimiz ve kaybettigimiz nesneyi tekrar
yaratma isteginden kaynaklanir. Kaybolanla birlikte insanin i¢inde tahrip olmus, 6lmiis,
sevgisiz kalmis dlinyay1 da tekrar yaratmak, tamir etmek, dlilye yasam vermek isteriz
(Alintilayan, Fraser, 2006: 42-43); (Aktaran, Segal, 1952: 196-207). “Icleri olmayan
heykeller” D. W. Winnicott'un ifadesiyle “Seyleri yeniden yaratarak ve tamir ederek

kayibin tekrar tartigilabilindigi gecis mekanlaridir” (Fraser, 2006: 45).

Kisiyi gorselligiyle bogmayip sessiz, sade kalmasi, izleyeni sakinlestirmekle
beraber i¢ diinyasini eseri algilayisina yansitmasina neden olur. Sinirlt malzeme ve sade
bir sanatsal dil kullanan suskun calismasinin kendisi bir tiir yok olustur. Sanatci,
Oznelligini yapitlarindan ¢ekmis izleyiciye yer agmustir. Eserin sessizligi ve talepkar

olmamasi sayesinde izleyici kendi basina hisseder ve diisiiniir. Sandback'in ¢alismalari
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gorilinlir ve goriinmez arasindadir. Kalici degil, kirilgan ve oOliimliidiir. Cevresinde
hareket ederken var ve yok olurlar. izleyicinin algi ve deneyimiyle tekrar iiretilmeyi

beklerler (44-45).

Gorsel 10: Fred Sandback, Untitled (from Ten Vertical Constructions),1977.
iki parcah dikey yapi, kirmiz1 (varyasyon).
https://www.diaart.org/collection/collection/sandback-fred-untitled-from-ten-vertical-constructions-rust-red-
variation-197779-2014-003-1-2
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Gorsel 11: Fred Sandback,Untitled (Cornered Triangle, Fifth of Ten Cornered Constructions) (Detay), 1980
Akrilik kirmizi iplik, 360.7 x 403.9 x 403.9 cm
http://s3.amazonaws.com/contemporaryartgroup/wp-content/uploads/2009/01/sanfr0274-untitled-sculptural-study-
six-part-construction-ca-1977.jpg

Yarattig1 etki agisindan Fred Sandback’in ¢aligmalarina benzeyen sanat¢i Cevdet
Erek’in indirgenmis mekansal ¢alismalarindaki sade, azaltan ve eksilten tavri izleyiciyle
kurdugu iliskide belirleyicidir. Cevdet Erek: Az Bos Belki kitabinda Siireyya Evren,
Erek’in islerindeki belirgin 6zellikleri: ““...son derece kontrol altina alinmis miidahaleler
(AZ), kararli bosluk ve eksiklik kullammi (BOS) ve ucu agiklik (BELKI) olarak
beliriyor.” diye tanimlar. Sanat¢1 agik u¢lu, minimal miidahaleleri ile kesin sonuglara

varmaktan ¢ok, izleyiciye 6zgiir bir alan birakir (Altindere & Evren, 2015: 5).

Mimarlik egitimi alan Erek, aradigi “hem mekansal, hem diisiinsel, hem de
estetik” ifadeyi seste buldugunu, 2002 yilinda ziyaret ettigi Documenta 11’de sanata
verilen deger ve sadelikten etkilendigini anlatir (23). Sanat¢inin kimliginin baskin
olmamas1 gerektigini diisiindiigli i¢in kendisini geri planda tutarak noétr alanlar yaratir.
Mekanlarinda izleyicinin eforunu talep eder, kisinin gayretinin eserden ¢ikardig

sonucla denk diismesini ister. Kisi gelip sergide dolagmali ve kesfetmelidir. Bu
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anlamda, Erek’in mekanlari, iginde gezen, vakit geciren kisilerle var olmaktadir (26-

27).

Yazar Siireyya Evren, Erek’e Barig Acar’in sanat tarihsel gézlemi konusundaki
fikrini sorar: “Cagdas sanatgilarin giindemindeki geri ¢ekilme ve eksiltmenin kanona
yeni bir saldir1 oldugunu sdyleyebiliriz. Ancak bu kez geriye kategorilendirecek bir sey
kalmayana dek eksilterek bunu yapmaktadirlar. Geri donen estetik ise, kavramin geri
cekildigini degil, yeniden ve baska bi¢cimde yapilandigin1 gosteriyor.”. Erek de
diisiincesini  “Eksiltmek diyoruz ama 06ze eksiltiyoruz, yokluga eksiltmiyoruz.”
sozleriyle ifade eder. Cagdas sanatcilar eserden eksilterek yok olusa dogru degil, isin
Oziine dogru yaklasirlar. Nitekim Erek, “Yapilabilecek olanin en az halini iiretmeye
calistyorum ozenle.” (27-28) ifadesiyle indirgemeci tavrini ortaya koymaktadir. Baris
Acar, Erek’in iglerinin sanat tarihsel arka planini agiklarken, onun 1960 sonrasi, her
seyin sanat olabilecegi, “iislupasirt donem”de dogdugunu hatirlatir. Estetik se¢imlerin
agirh@min giderek azalip sanatta anlamin éneminin arttig1 bir ddnemdir. Uslup ve sanat
disiplinleri artik sanatgiy1 kisitlamaz, sanat¢i farkli disiplinlere girme ya da kendi

yontemini yaratma 6zgiirliigiine sahip olmustur (50).

Acar’a gore, “Sanat tarihinin se¢me, ayiklama ve yeniden organize etme
ediminin aksi yoniinde ¢alisan insacilar olarak avangardlar, klasifikasyon diislincesinin
kendisine saldirarak nesneleri, edimleri ve olgulari, ellerine gecirdikleri tiim malzemeyi
bir odaya yigma egilimindedirler.” (51). Cabaret Voltaire ve Kurt Schwitters, bircok
mecrada iirettikleri ¢aligmalari bir araya getirmeleriyle yigmaci olarak orneklenebilir.
60’lardan itibaren sanatcilar istifi terk etmistir; malzemeyi diisiinerek toplar ve uyum
ararlar. Cevdet Erek ise, “mekani tarihsel Onciileri gibi tika basa doldurmaz; onu
sakince kesfetmeye calisir.” Mekanla calisma, mekani iiretme pratiginden dolay1
Erek’in sanatsal tiretimi avangard gelenegin devamidir (51). Ancak, avangard sanatin

kisitlayici kategorilerine sigmamaktadir.
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Gorsel 12: Cevdet Erek, Sasaa, 2011.
http://www.mimarizm.com/V_Images/2011/%C4%B0s_Disi/cevdet_erek/sasaa_mgermen.jpg

Erek bosluktaki arayisinin sonucunda mekanda bir deneyim sunar ve “Boslukta
bir etkinin pesindedir.” Ornegin Sasaa (2011) Erek’in Arter’in Istiklal Caddesi
binasinin giris cephesinde bezemeyi cikartarak iirettigi bir istir. Izleyici sanat¢inin
yapistirdig1 sticker’lar1 ¢ikarmaya davet edilir. Boylece izleyicinin katilimi ve ¢ikartma
eylemiyle ortaya yeni bi¢imler c¢ikar. Acar, tarihsel avangarddaki her seyi mekana
yigma pratiginin tersine ¢agdas sanat eserinin eksiltme ile Uretildigini belirtir (52-53).

Sasaa da bu tavira bir ornektir.

Benzer egilimlerle iiretilmis, 3 Sesli Nokta ve Giivercin Ag ile Gokyiizii
Stislemesi (Sky Ornamentation with 3 Sounding Dots and Anti-Pigeon Net) (2010)
(Viyana) ve ayni igin yeniden diizenlenmesi olan 4 Ses Noktasi ve Bir Gélge ile Aviu
Stislemesi (Courtyard Ornamentation with 4 Sounding Dots and a Shade) (2013)
(Sarika) avlu iistiinii ortecek sekilde kurgulanmis yerlestirmelerdir. iki eserde, “3 ve 4
Ses Noktast” diye isimlendirilen hoparlorlerden mekanin bosluguna ritimler yayilir.

Avlunun istiinde duran sekiller gokyiiziinde asili gibidir. Sanat¢inin mekani fiziksel
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nesneyle doldurmadan, sade formlar ve sesi kullanmasi izleyicinin igsel, bedensel ve

mistik bir deneyim yasamasina sebep olur (53-54).

Gorsel 13: Cevdet Erek, 4 Ses Noktast ve Bir Golge ile Avlu Stislemesi
(Courtyard Ornamentaion with 4 Sounding Dots and a Shade), 2013
https://www.ibraaz.org/custom_images/880x/usr/library/images/main/iv_may17_senova_3.jpg

11. Sharjah Bienali’nde sergilenen 4 Ses Noktasi ve Bir Goélge ile Aviu
Stislemesi’nde avlunun istiindeki golgelik ve duvarlardaki dort adet hoparlorden gelen
ritimler mekanin ve zamanin algisini doniistiiriir. Avlunun ortasindaki golgelik hem
mekanin merkezi, hem de hoparlorlerin seslerinin bulustugu yerdir. Bir merkezilik s6z
konusu oldugunda avluyu oldugundan c¢ok farkli deneyimleriz. Ritim i¢imizde
cinlarken, avluda, giines ve gdlge arasinda dolasiriz. Nat Muller’e gore: “Tim avlu
mekan1 Erek’in isi i¢in aracilik ve amplifikasyon aygitina doniismiis gibidir.” (90).
Sanat¢1 bu yontemle kullandigi sade elemanlarla boslugun iginde biiyiikk bir etki
yaratmay1 basarir. Muller ayn1 zamanda, Erek’in ¢aligma tarzinin agik u¢lu oldugunu ve

projelerinin daha tamamlanmamis, daha sonra bitirilecek gibi goriindiigiinii anlatir: “Bu
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islerini kendiliginden katilimci kilar ¢iinkii eksik olani biz kapatabiliriz, ve bu ayrica

isleri kendiliginden politik de yapan bir niteliktir.” (90).

Gorsel 14: Cevdet Erek, Re-illumination ( Yeniden aydinlanma), 2013
Yerlestirme goriintiisti, Aliminyum striiktiir izerine yiinlii kumas perdeler
https://magazine.bantmag.com/uploads/CE_K_Reillumination_Photo_ MAK_-
_Katrin_Wiykirchen_thomas.matykmak.at_copy.jpg

Re-illumination (Yeniden aydinlanma) (2013), yerlestirmesinde ise, Erek MAK
sergi salonunun daha dnce 15181 engellemek i¢in Ortiilii vaziyette duran iistiinii agtirir. Bu
sekilde mekana 15181 geri getirir. Isik ve sesi kullanarak nesneyi ikinci plana atar. Nesne
geri cekilirken estetik hala oradadir ve bedensel deneyim &nem kazanir. izleyen
kendisini nesneyle degil mekanla, sesle, 1sikla iligkilendirir ve dolayisiyla ortamin bir
parcast haline gelir. Onunki duyumsamaya dayali ve mistik kokenli bir estetiktir (55).
Acar’m ifadesiyle: “Malzemenin kendisi degil iistlendigi etki, mekanin edimselligine

yaptig1 katki dnemlidir onun i¢in.”
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“Mekan1 orten golge, boslugu dolduran ses, binaya yeniden davet edilen 151k siradan
durumlarda bile tasavvufi bir gizem yaratir. Icinde oldugumuz mekan bizden bir sey
talep etmektedir. Boylece cagdas sanatin tarihinde nesne geri ¢ekilirken 6zne yeniden
bir adim 6ne ¢ikmaktadir. Etkin 6zne degil, kavramsal olarak orada oldugu varsayilan/

kuramsal bir 6zne...” (54).

Sanat¢inin nesnenin geri ¢ekildigi bagka bir mekansal yerlestirmesi Documenta
(13) i¢in gergeklestirdigi, Ritimler Odast’dir (2012). Gormek icin C&A giyim
magazasindan geg¢ip binanin iist katina ¢ikmak gerekmektedir. Magazanin doluluguyla
Ritimler Odasi’nin sadeligi tezat olusturur. Tam da bu sebeple, C&A magazasindan
gecip Ritimler Odasi’na varan ziyaret¢i bu zitligi hemen fark eder. Bu odada ritimler,
birka¢ mimari unsur ve izin disinda izleyeni yonlendiren bir sey yoktur. Ziyaret¢i
mekan1 kendi araglar1 ve yontemleriyle kesfeder. Erek calismalarini, tamamlanmamis,
son noktas1 konulmamis ve deneyime agik birakir. Sesi ve mekani indirgeyerek ve
nesneyi azaltarak aslinda eserin izleyici Tlizerindeki etkisini arttirir. Mimari
midahalelerinde ve ritimlerinde izleyicinin tamamladigi, sonucu kendi deneyimiyle

belirledigi eserlerle karsi kars1 birakir (92-93).

2017°de ise, 57. Venedik Bienali Tiirkiye Pavyonunda mekana ozgi CIN
enstalasyonunu sergilemistir. Tiirkiye pavyonuna 6zel olarak yaptigi CIN da bir¢ok
diger eseri gibi mekanda deneyimlenmelidir. CIN gerceklesmek {izere olan bir olayin
habercisidir. Ayrica, birisinin yemekte konugma yapmadan once bicaginin kenartyla
kadehine vurarak cikardigi ve insanlarin dikkatini topladigi sesi (Senova, 2017) ya da
hakkinda konusulan birisinin kulaklarinin ¢inlamasini ¢agristirir. Sanat yazar1 Aysegiil
Sénmez (2017), CIN’ 1 baskin olarak gérme duyusuna hitap etmedigini gozlemler.
Pavyonun i¢inde gorsel olarak izleyiciyi ¢eken bir nesne yerine, siradan, gegici gibi
duran ahsap iskele, iskelede oturacak yerler ve kiiclik bir rampa vardir. Ahsap yapinin
cevresi telle cevrilmistir. ilk bakista kisiyi gorsel olarak esir almadigi i¢in kulak
verilmediginde yanindan gecip gidilebilecek gibi durur. Ancak bu yerlestirme 35 ayr
kanaldan gelen sesler, fisiltilarla doludur. Sanat¢inin goériinenin yerine ilgiyi isitmeye

cekip askinligin arayisinda oldugu soylenebilir.
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Eser ziyaret¢inin agirlikli olarak isitsel duyularma hitap ederek 2016 yih
sonrasinda Tiirkiye’de yasananlara ve genel olarak o6zgiirliikklerin kisitlandig1r yonetim
bicimlerine kars1 sesin ve ifadenin altini ¢izer. Sonmez, Erek’in 2017 yilinda Tiirkiye
Pavyonuna sundugu caligmayr “Kendisini senin karsina diken sey karsisinda bir
pozisyon almaktansa ndtr kalmak” olarak yorumlar: “Tirkiye Pavyonu’nda herhangi
temsili bir sey gostermemek bir duyma ve bunun iizerinden gérme bi¢imi yaratmak
‘yatay’ olmak demek.” (Sonmez, 2017). Sozii edilen yataylik, elle tutulamayan,
goriinmez, deneyime yonelik, gecici, ucucu ses ve sozleri kullanarak, mevcudiyetiyle ve
dikeyligiyle giic sembollerine bir tezat olarak da okunabilir. Sanat¢i bu tavriyla
eserlerinin Ozellikle kisitlanmis ortamlarda yasayan bireyleri doniistiiriicli, tartisma
baslatict ve fikirleri atesleyici olmasini istemektedir (Senova, 2017). Erek yukarda
orneklenen caligmalarinda oldugu gibi mekani doniistiirmeyle ve mekan deneyimi ile
ilgilenir. Erek’in yerlestirmelerinde beden mekanin bir pargasi olur. Ozellikle mekana
zaman temelli sesi ekledigi zaman beden dogrudan titresime gecer ve eserin zamant ile

izleyicinin zamani biitlinlesir. Sesin siiresi zarfinda beden mekani kesfe ¢ikar.

2.3.3. Saklama / Gostermeme: Alfredo Jaar, Kirstine Roepstorff

Silili sanat¢i Alfredo Jaar’in bir¢cok c¢alismasi 1994’teki Ruanda Soykirimi
izerine olmakla beraber, eserlerinde cogunlukla korkung goriintiiler yerine dolayli, sakli
ve siirsel yontemler kullanir. Gergek Resimler isimli enstalasyonundaki kara kutularin
istlinde goriintii yerine kutunun iginde sakli olani tarif eden bir yazi1 vardir. Yasanan
felaket medyanin aktardigr gibi dogrudan degil, formu degistirilerek, kelimeler
araciligiyla sunulmustur. Cogunlukla felaket goriintiilerinin sikli§1 ve sunulma sekliyle
izleyeni duyarsizlastiran medya, diinyadaki insanlik krizlerine karsi nasil diislinmemiz
ve hissetmemiz gerektigini de bize ¢esitli medya araglariyla iletir. Jaar’in yine Ruanda
Katliamu ile ilgili Gutete Emerita’nin Gozleri isimli enstalasyonunda izleyici, ailesinin
katledilisini géren kadinin gozleriyle kars1 karsiya kalir. Fazla bilgiye ya da sdze gerek
kalmadan ¢ok sey sOyleyen bu is, katliami resmetmek yerine ona sahit olmus bir ¢ift

gbz lizerine kurulmustur. izleyiciye diisen bu gdzlerin ait oldugu kadinmn hikayesinin
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yazdigr metni okumaktir (Ranciere, 2009: 88- 91). Dogrudan kameraya bakan bir
kadinin gozleri bircok farkli anlama gelebilir. Dolayisiyla, salt goriintliyli ele
aldigimizda temiz bir defter sayfasi gibi bos oldugunu savunabiliriz. Fakat gozlerin
gordiiklerini 6grendigimizde, imgenin yiiklendigi diger anlamlara erisiriz. Imgenin ilk
bakista seyirciyi yoOnlendirmedigi, bilgiye bogmadigi, konuyla ya da cagrisimla
kisitlamadigi i¢in 6zgiir birakan bir alan tanidig1 sdylenebilir. Tam da eserin tanidig1 bu

bos alan anlamin1 kuvvetlendirmektedir.

Gorsel 15: Alfredo Jaar, Gutete Emerita nin Gézleri (Detay), 1996.
http://artpulsemagazine.com/wp-content/uploads/2015/09/8-gutete 1005.jpg

Isigin yoklugu olan karanlik, gorme yetimizi kullanigsiz hale getirir. Fakat
geriye kalan duyularimiz hala algilamaktadir. Danimarkali sanatci Kirstine Roepstorff
karanlig1 yeniden dogusu ve yaratimi destekleyen olumlu bir unsur olarak, yoklugu da
bir yaratim kaynagi olarak ele alir. Gorsele dolayisiyla zihinsel olana ulasamama halinin
insan1 i¢ine ve belki de hafizasina ve hayal giiciine yonlendirdigi sdylenebilir. Insan
goremediginde diger olasiliklari arastirir. Fiziksel bir yokluk da ayni sekilde bir

ulasamama halidir ve tiretkenlige tesvik eder. Her iki durumda da kisi alistig1 gorsellik
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ya da fiziksel unsurdan mahrum birakilmistir ve bu bir rahatsizlik yaratabilir.
Rahatsizlik da toprak altindaki tohumlarin filizlendigi gibi kisiyi kabugundan ¢ikmaya,

sartlarin1 ve bakis acisin1 degistirmeye, gelismeye tesvik edebilir.

Dogunun mistik &gretilerine ilgi duyan Roepstorff icin, bi¢imsizlik
(formlessness) her seyi kapsayan bir unsurdur. Biiyilk boyutlu kolajlarinda kumas,
kagit, ahsap, pirin¢g gibi malzemeler kullanarak “aralardaki alanlara, catlaklara, olasi
acikliklara” dikkat c¢eker (Art Viewer, 2018). Roepstorff imgeleri keserek yaptigi
kolajlarda ozellikle negatif ve pozitif alanlara odaklanir. Haberlerden kestigi medya
temsillerini kullanarak karmasik bir drama yaratir. Denge onun i¢in Onemlidir.
Bulduklar1 araciligiyla “medeniyetin yiizeyindeki c¢atlaklar” ve araliklarinda gizli
kalmis, goriinmeyenleri incelemekle birlikte, o gercekliklerin de medeniyete ait pargalar
oldugunu hatirlatir. Bu araliklar yeni diinya tahayyiillerinin ve anlatilarin da
iiretilebilecegi olasiliklar sunar. Ornegin, Stille Theater ( Sessiz Tiyatro) (2008) projesi,
basliktaki “sessiz” soziine ragmen olduk¢a zengin igeriklidir. Kinetik tiyatro oyununda
“imge” ve “mekan” iki karakter olarak kendi pozisyonlarini tartisirlar. Bir anlamda
kolajdaki unsurlarin gerceklik ve olasiliklar pazarligidir. Sanatci1 kendi deneyimlerinden
ve tarihten yola ¢ikarak “alginin dogasi itibariyle parcali olusundan dolay1 diinyay1 bir
biitiin olarak algilama problemi”ni dert edinir (Von Jouanne, 2016). Parcali algi,
diinyay1 oldugu gibi degil goreceli ve boliik porciik goriilmesine dolayisiyla da aralikls,

bosluklu ve kesintili olarak yansitilmasina sebep olur.

Roepstorff’un medeniyete dair gozlemlerini iyi ve kotiiyii tersine ¢eviren 6zgiin
bir bakis agisiyla ifade ettigi projesi INFLUENZA: Theatre of Glowing Darkness
(GRIP: Parlak Karanlik Tiyatrosu) Venedik Bienali 57. Uluslararasi Sanat Sergisi'nin
Danimarka Pavyonu’nda gosterilmistir. INFLUENZA: Theatre of Glowing Darkness
degisimi saglayan boslugu konu alir. INFLUENZA karanligin iyilestirici, gliglendirici
ve doniistiiriicli yonlerine dikkat ¢eker. Bilinmez ve 6ngoriilmez olan karanlik her seyi
dogurma kabiliyetine sahiptir. Yeniye yer agmak i¢in bilinmeze kucak agmak, bilinenin
ve eski sistemlerin yikilmast (The Danish Arts Foundation, 2017) ve 1s181in

sondiiriilmesi gerekmektedir.
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INFLUENZA: Theatre of Glowing Darkness karanlig1 ve 151k projeksiyonlarini
kapsayan, ii¢ oyuncunun konusmalarii iceren hareketli bir yerlestirmedir. Izleyici
tiyatro sahnesine girer gibi pavyonun i¢ine girer ve tek sira halinde oturur. Sahnenin
konumlandig1 yonde ise bir perde vardir. Seans basladiginda 1siklar soner ve perde
acilir. Ug kisinin konusmalar1 ve yerlestirmeye yansiyan kisik 1siklar hareket eder.
Sonunda ise, izleyicinin hemen Oniinde perde kapanir ve isiklar acilir. Dolayisiyla
sahnenin nelerden olustugunu aydinlikta net bir sekilde gérmek hi¢bir zaman miimkiin
olmaz. Seyredenler 1siklar kapaliyken karanlikta dogada ates bocekleri gérmiis gibi olur

ve ses onlari ele gegirir.

Italyanca etkilemek anlamma gelen “influenza” ingilizcede bir viriis
hastaligidir. Projenin baslig1 kiiresel neo-liberal sartlarda grip salginlarinin
cogunlukla zorlayict sosyo-politik doniisiimlere denk gelmesiyle ilgilidir.
Salginlarda viriisiin kisiden kisiye gecisi, insanin se¢imleriyle biiylik degisimler
yaratabilme 0Ozelligine isaret eder. INFLUENZA: Theatre of Glowing Darkness
sundugu cevresel deneyimle dogal yasam ve Olim dongiisiiniin pargast olan
karanlig1, maddi olmayan ses ve 1sik formlariyla incelemektedir. Karanlikta seyirci
rahime benzer bir konumda, Olim ve yasamin dongiisii arasinda, yikimi
kabullenerek, iyilesme, doniisiim ve yenilenmeye sahit olur. Bilinmeyen, tekinsiz
karanlik, i¢cinde sonsuz kaynagi tasir. Hafiza icin de aynis1 gecerlidir. Gegmise
takilip kalmak, nostalji kolay bir segenek, bir tuzaktir. Fakat asil ihtiyacimiz olan
gelecege yonelik, yenilenmis ve gii¢li bir arzudur. Karanlik da dogurganligi ve

potansiyel olusuyla gelecege odaklanir. Onii aciktir (Influenza, 2017).

Karanlik tiyatrodaki i¢ ses sanki bedenin kendisinden daha yasli ve bilgedir.
Rahimden gelen ses daha Onceki bir¢ok nesli temsil edercesine konusur. Topraga
ekilen bir tohumun, 6nceki nesillerden ¢iirlimiis bitkilerin zenginlestirdigi toprakta
beslenerek olgunlagsmay1 beklemesi de, bir bebegin ana rahminde dokuz ay
bliyiimesi de karanlikta gerceklesir. Geliserek giin 15181na ¢ikmaya hazir hale
gelirler. Roepstorff’e gore, hayaller igin de karanliga ihtiyac vardir. Insanm iiretken
ve yaratic olabilmesi i¢in Oncelikle kendi i¢ine, sessizligine donilip hayal kurmasi

gerekir. Bu hayaller birer tohum gibi ilk once toprak altinda olgunlasir, bigim
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kazanir, netlesir ve hazir hissedince gilinese ¢ikip uygulanirlar.

Influenza sergi kitapc¢iginin “Goriilmeyen diinyada” (“In the World Unseen™)
boliimiinde Ute Meta Bauer, Kolomb 6ncesi yerli toplumlarin karanlikla iligkisine
deginir. Kogi anne, dokuz ayini karanlikta gecirir. Fetlisiin rahimde biiylimesini
animsatir sekilde, karanlig1 dinleyerek diinyayla bagini giiclendirir. Isigin olmadigi
yerde sadece duyu ve koku duyusuna odaklaniriz. Zihin rahatlar. Uyku haline yakin
insanin uyanikken riiya gordiigii, duyularin fark edildigi ve agildigi bir andir
(Influenza, 2017). Karanligin neyi gizledigi ise bize kalmistir. Bunu kendi

deneyimimizle kesfederiz.

Roepstorff dikkatini daha ¢ok imgelerin gevresine verir ¢linkii orada artik bi¢im
yoktur. Sanat nesnesi 20. ylizyill ve oOncesinde hep oncelikli goriilmesine ragmen,
aslinda mekanin nesnelere ihtiyact yoktur. Nesnenin olmadigi yerde diislince vardir.
Diger taraftan, yaratilmis sanat nesnesi ¢agdas sanatta sergilendigi mekandan bagimsiz
degildir (Atkins, 2012). Roepstorff’un imgeler, nesneler ve seyler arasindaki alan diye
bahsettiginin aslinda yine sanat nesnesinin araliklar1 arasinda ve disinda ya da arkasinda

kalan bir alan oldugu savunulabilir.

Sanatciya gore, sekil sadece sekli olmayami betimlemek i¢indir. Nitekim
yaraticilik da bigimi olmayan tinsel duyarliligin iiriiniidiir. Bu duyarlilik izleyiciyle
sadece mekanda var olan bir form aracihigiyla iletisim kurabilir. Ilging sekilde, eserde
elle tutulabilir halde ifade bulan formsuz, sonunda izleyicide yine formu olmayan bir
etki yapar. Eserin etkisiyle izleyici diisiinceye dalar, tefekkiir eder. Nesne sadece bir
aract konumundadir: “nesne deneyimlendigi anda tekrar bi¢cimsizlige doniisiir” diger bir

deyisle “tefekkiire” (Atkins, 2012).
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2.3.4. Negatif Alan: Anish Kapoor, Antonia Hirsch, Asta Groting

Anish Kapoor’un calismalar1 doluluk ve yoklugun arasinda bir gegis asamasinda
durur. Sanatginin cevap aradigi sorulardan biri: “Kavramsal boslugun nasil goriiniir hale
getirilecegi”dir. Maddenin maddi olmayanla yan yana gelisi sanat nesnesinin
gercekligini ortaya koymaktadir. Sanat¢i malzemenin altinda yatan imkanlari merak
eder ve gayri maddi ile yapilabilecekleri arastirir. Fiziksel olmayan nesneler cogu
zaman entelektiiel, psikolojik ve ruhani c¢agrisimlart miimkiin kilar ve ii¢lincii bir
boyutun dogmasini saglar. Varlik ve yokluk birbirlerinin tersi de olsa bir biitiindiirler.
Heidegger’in ¢omlekci 6rneginde, ¢omlekgi kabin icindeki boslugu yaratirken aslinda
boslugu kapsayan, onu tasiyacak bir formla ugrasmaktadir: “Kabin 6zelligi
malzemesinde degil, i¢inde tasidig1 yoklukta yatar.” (°...The vessel's thingness does not
lie at all in the material of which it consists, but in the void that it holds.”) I¢inde bosluk
olmadan kap, kap olarak kullanilamaz. Bosluk da aymi sekilde kendisini ¢evreleyen bir
form olmadan saklayic1 goérevini yerine getiremez. Dolayisiyla bu ornekte varlik da
yokluk da, negatif alan da pozitif alan da birbirini destekler ve birlikte anlamli bir biitiin
haline gelirler. Yokluk, vazonun i¢ine konulacaklar konusunda, bir¢ok olasilik

sunmaktadir.

Gorsel 16: Anish Kapoor, It is Man, 1988-1990.
Cumbrian kumtasi ve pigment, 241 x 127 x 114 cm
https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/obras/AD00001_0.jpg


https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/obras/AD00001_0.jpg
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Oyuklar actig1 tas heykellerinde vazodaki bosluk ya da yelkenlinin yol almasini
saglayan riizgar gibi bir bosluk mevcuttur. Sanatc¢i heykelin i¢ini heykelin yiizeyine
tasimistir. Bosluklar1 151k ve karanlikla doldurulmay: talep eder gibidir. Oyuklarina
cesitli renklerde pigmentler yerlestirir (pigmenti boya olarak uygulamaz). Bu sayede
karanlik deliklerdeki perspektif algisin1 yok eder. izleyici pigmentle kaplanan oyuktaki
referans noktalar1 yok olunca mesafeyi dlcemez hale gelir ve oyuklar: sanki tasin i¢inde
degil, tasin yiizeyinde yliziiyor gibi algilar. Kapoor heykel kiitlelerinden parcalar
cikartarak negatif alanlar yaratir. Fakat bu negatif alan pigmentin derinlik algisini
kirmas1 sayesinde fiziksel olarak algilanamaz. Daha ¢ok bir yanilsamaya neden olur.
Yokluklarin asil amaclar1 i¢inde bulunduklar1 heykelin fizikselligini vurgulamaktir.
Sanat¢1 icin gercek sanat eseri maddi ve maddi-olmayanin birbirine temasiyla olusur.
Bir anlamda malzemeler, maddi olmayan, elle tutulamayan bazi entellektiiel ve ruhsal

unsurlarin ortaya ¢ikmasini saglarlar.

Kapoor bosaltma ve bosluk yaratma ile ilgili, tasin tarihinin bir oyma tarihi
oldugunu ifade eder. Heykellerin ic¢indeki yoklugun bir sekli vardir ve malzeme ile
cevrelendigi icin fiziksel bir varliga biiriiniir. Buna ragmen hep “Oteki”dirler. Bu
anlamda Bhabha onlar1 bi¢im yerine isaret olarak tanimlar. Dolayisiyla, malzemenin
iligkisel oldugu sdylenebilir. Nesne yaninda bulundugu bi¢im ile tanimlanir ve anlam
kazanir. Yapma siireci, gecici ve kesiflerle doludur, sanat¢inin bir¢ok bi¢cimi yan yana
getirmesine olanak tanir. Uretim siirecinin sonunda Kapoor’a gore tas artik tag olmaktan
cikar, bir 151k ya da bir Oneri haline gelir (alintilayan Bhabha, t.y.); (aktaran
Conversations 20-22). Gegis anlari, boslugu kile, tas1 da 1s18a ¢evirebilir. O yilizden
yokluk ilerlemeyle, genislemeyle agilir. Bunlar bilingaltina da benzetilebilir. Yokluk
bilingaltinda olup, g6z Oniinde olmayanlar olarak goriilebilir. Bilingalt1 da yokluk gibi
kontrol edilemeyen, Ongorillemeyen ve bilinemeyen bir alandir. Cogu zaman
sembollerle isler, otekidir ve ismi yoktur. Dislanarak “liclincii” olur (‘thirdness’).
Materyalin ~ Otesindedir, gorlinmezligin  esigindedir. Fiziksel nesneler gibi
sabitlestirilemez. Tersine yokluk, stirekli kararsizlik, dalgalanma ve muglaklik

halindedir.

Bosluk, icerde olma durumudur. Bir seyin i¢i ve boslugu neredeyse ayn seydir.
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Aynanin da i¢i vardir, ama elle tutulabilir degildir. Elle tutulamaz olmalarina ragmen
yokluklar entellektiiel ve hakkinda diislince iretilebilen seylerdir. Sanatin bir giicii de
varliklarla yokluk yaratabilmektir. Ozellikle de nesnesiz olduklari igin tartisma
konusudurlar ve potansiyel tasirlar. Bosluk ve Anish Kapoor’un eserlerinde
isimlendirdigi gibi “yara” bize bir sorgulama alami birakir. Bhabha, Kapoor’un
yapitlarinin yoklugundan goriinen auraya insanin hayali gélgesi (shadow of man) ismini
verir. S0z konusu yokluk, gériinmez olamaz. Eserdeki yoklugun etkisi ya da potansiyeli
kendisinden 1s1k olarak tagmaktadir. Yelkenin hareket etmesini saglayan riizgar gibi.
Kapoor’un taslara uyguladig:1 yariklar, delikler, oyuklar ve acikliklar insana kendi
bedenini hatirlatsa da ne tam dogal ne de tam insandir. Arada bir yerde “tastan siirsel

varliga” ge¢is yaparlar (Bhabha, t.y.).

Kapoor gibi, yokluk ve potansiyel kavramlarini bir araya getiren sanat¢i Antonia
Hirsch’in {i¢ boyutlu ¢alismalari, islerine verdigi anlam ve negatif alani bir potansiyel
olarak gormesi Hirsch’in bu boliime dahil edilme sebepleri arasindadir. Hirsch, 2014
yilinda SFU Galerisi’nde gerceklesen Negatif Alan (Negative Space) sergisinde “Ozneler
ve sistemler arasinda ve cevresindeki alani” inceler. Heykel, video, fotograf ve
enstalasyon mecralarimi kullanir, astronomi ve akilli telefonlar gibi referanslarda
bulunur. Calismalarinda imgenin gergekten iistiin tutulmasi1 durumuyla, i¢ ve dis uzamla

ilgilenir (Hirsch, 2015: 23-24).
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Gorsel 17: Rubin Vazosu
https://images.fineartamerica.com/images-medium-large-5/optical-illusion-rubins-vase-1915-science-source.jpg

Sanatta negatif alan Hirsch’in tanimiyla, “nesnelerin arasinda ve etrafindaki
alandir ve kendi bagina bir nesne, alg1 ya da tefekkiir (contemplation) odag: olabilir.” En
bilindik Orneklerden biri Rubin vazosudur. Rubin vazosunda bir bakista ya insan
suratim1 ya da vazoyu goriiriiz. Ikisini de ayn1 zamanda gdrmek miimkiin degildir.
Dolayisiyla bu durum i¢ ve disin birbirine bagimliligin1 kanitlar. Arka plan olmadan
figlirti algilayamayacagimiz gibi, figlir olmadan da arka plan1 algilayamayiz.

Negatif alana ya da bosluga “negatif” ya da “hi¢” dedigimiz andan itibaren onun
bir sey oldugunu kabul etmis oluruz. Negatif alan, bosluk ya da yokluk etkileyici bir
varliga sahip oldugu i¢in anlam ve varsayim yiikliidiir. Bu mistik varligin, hem gizemli,
bilinmeyen, tarif edilemeyen, endise veren tarafi, hem de tam da bu sebeplerle
tanimlamanin zorlugu sanatcilar1 cezbeder ve ilham verir. Bu elle tutulamayan sonsuz
yokluk, Hirsch’e gore, ayn1 zamanda olasiliklarla doludur. Calismalarinda kullandigi
siyah ayna ya da siyahlik, “fikirlerin, arzularin, korkularin ve tiim diinyanin yansitildigi
bir ekran” vazifesi gorebilir. S6z konusu negatif ve siyah alanda kendimizi bile

gorebiliriz (27-28).
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Gorsel 18: Antonia Hirsch, Solaris Panel, 2014.
https://antoniahirsch.com/wp-content/uploads/2016/12/antonia-hirsch-solaris-panel-installation-view-1.jpg

Hirsch, karanliktan ve siyah aynalardan Solaris Panel (2014) c¢alismasinda
faydalanmistir. Solaris Panel, yaklasik 90 adet giincel akilli telefon ve tablet gibi mobil
cihazlarin siyah pleksiglastan kopyalaridir. Bu aletler kapaliyken ressamlarin ayna
araciligiyla manzarayr soyutlanmis ve g¢ergevelenmis olarak gordiikleri, dolayisiyla
gercegi tuvale aktarimda biiylik kolaylik getiren kara Claude aynasina benzerler
(Antonia Hirsch, t.y.). Sanatgi, gec 19. ve erken 20. yiizyilda Avrupa’daki gizli
ritiiellerde ruhlar1 c¢agirmak icin ve ayrica 18-19. yiizyillarda ressamlar tarafindan
kullanilan siyah aynalar ile, giinlimiiz insaninin ger¢ek diinya deneyimlerinden
uzaklasip, akilli telefon ve tabletlerinin ekranlariyla fazla vakit gecirmeleri, sonugcta
gercekten kopmalari ve iki boyuta sikismalar1 arasindaki benzerlige isaret eder. 18 ve
19. yiizyillarda ressamlar genelde siyah cam ya da obsidiyenden yapilan hafif konveks
aynalarla resmetmek istedikleri manzaray1 ayrintilardan arindirilmis olarak goriir ve
onun yardimiyla resmederlerdi. Giinlimiizde ise, insanlarin hayat1 akilli telefonlarinin
ekranindan deneyimledigi sdylenebilir (Hirsch, 2015: 29). Iki érnekte de insan hayatin

kendi gozii ve deneyimi yerine bir cihaz aracilifiyla deneyimlemeyi se¢mektedir.

Hirsch’in “Negative Space” ( “Negatif Alan”) sergisinin sonucunda ortaya ¢ikan

kitap: “Alg1 agisinda i¢ ve dis ne anlama geliyor?”, “Negatif alanin duyussal karsilig


https://antoniahirsch.com/wp-content/uploads/2016/12/antonia-hirsch-solaris-panel-installation-view-1.jpg
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nedir?”, “Onunla nasil etkilesime geceriz?” sorularina cevap aramaktadir. Kendi
calismasi ve kitaptaki tartigmasinda Hirsch, bu genis ve soyut konuya, somut 6rnekler
tizerinden yaklasir (32). Doniisiim siirecinde hi¢likten bir sey olusur. Hicligin “giic
dinamiklerinden, kurallardan ve kisitlamalardan bagimsiz” bu anlamda romantik bir
yani vardir. Ayni1 zamanda ylice (sublime) estetik deneyiminin bir pargasidir (36).
Mevcudiyeti ve kiitlesiyle ortada olmayan, yatay, indirgenmis, azaltilmis nesne, agikca
govde gosterisi yapmamakta, fiziksel bir varlik yarisina girmemekte, boylelikle de
kendisini otoritenin karsisinda neredeyse goriinmez ya da dokunulmaz kilmaktadir.
Zararsiz goriindiigl i¢in riski azdir. Uzay, bilinmeyen dis diinya, tanimlanamayan

negatif alan hem cekici hem de anlasilmasi zordur.

Negatif alani iceren baska bir calisma ise Copper’dir (2018). Bunlar miizede
eserlerin ya da magazada tirlinlerin gosterildigi armatiirler, temel olarak cergevelerdir.
Normalde miizede belirli eserleri tasiyan metaller Hirsch’in caligmasinda tasidiklari
eserler olmadan sunulmustur. Diger bir deyisle, miize kullaniminda arka planda duran,
eserin sunulmast i¢in liretilmis armatiirler burada odak noktasi olarak, eserin kendisi
olarak gosterilmektedir. Arka plandaki tastyici unsur 6n plana g¢ikarilmigtir, 6n planin

kendisi olmustur.

Cercevelerin malzemesi iletken ve enerjiyi temsil eden bakirdir. Hirsch’e gore,
sadece potansiyel seyin cevresindeki ¢erceve degil, ayn1 zamanda ¢ercevenin i¢ ve dist
arasindaki arayiizdiir. Sanat¢1 ¢ercevenin igini bosaltip sadece cergeveyi sergileyerek
neyin ¢ergevelendigine dair olasiliklart da agmis olur. O boslukta bir tiilketim nesnesi ya
da miizede gordiigiimiiz kiiltiirel degere sahip bir nesne olabilir. Copper ¢alismasindaki
ana diislince bakir ¢ergeve degil, ima edilen bosluk ve eksikliktir. Sanat¢inin iiretimdeki
ikileminde, yokluktan varlik yaratma amacuiyla stiidyosuna girer. Fakat bazen tiretimi bir
yokluk olarak kalir. Ozetle, “ortada ilgilenilmesi gereken bir “higlik” vardir ve siirecin

sonunda o sanat eserine doniistir” (Speed, 2018: 6-7).
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Gorsel 19: Antonia Hirsch, Copper, 2018.
Delikli pano, ahsap, bakir, 244 x 244 x 30 cm
https://antoniahirsch.com/works/copper/

Son olarak, Asta Groting farkli mecralara uzanan caligmalarinda diisiince,
mahremiyet, 6znellik gibi soyut kavramlara bi¢cim verir. Formlarinda goriinmeyene,
araliklara, i¢ alanlara, seylerin arasinda kalan bosluga ve negatif alana olan ilgisi agikca
gozlemlenebilir. Yazar Deborah Levy’in sozleriyle sanat¢1 “konugmay1 yapmasi i¢in bu
yokluga izin veriyor.” (Carlier, 2019). Groting, Berlin Fassaden (Berlin Cepheleri)
(2016-2018) serisinde Ikinci Diinya Savasi’nda tahrip olmus binalarin kursun
deliklerini, ¢esitli girintileri, ¢ikintilar1 ve binanin yillarca iizerinde topladigi toz ve
kirleri de igeren yiizey kaliplarini alir. Almanya’nin savasin izlerini silmek iizere hasar
gormis yapilar1 yenilemesi, Groting’in Berlin Fassaden serisinin tersine bir siirectir.
Sanatci1, savasin ve zamanin yaralarini ve izlerini kapatmanin aksine, onlar1 oldugu gibi
kaydetmeyi amaglar. Unutmay:r reddetmek ve ge¢misin isaretlerini gostererek,
hatirlatmak ister (Carlier, 2019). Groting, anitsal tarihi binalarin yiizeylerinin negatif

baskilar1 ile hem bu yapilarin ihtisamini sorgulamakta, hem de yapilarin yaralarina,
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kusurlarina ve yokluklarina dikkat ¢ekerek binalar iizerinden geg¢misin insani tarafini

vurgulamaktadir.

Gorsel 20: Asta Groting, Berlin Fassaden, 2017.
https://www.hbk-bs.de/imperia/md/images/hbk/hbk/aktuell/2017/kind1310817_008c_3_mb_1024.jpg
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3. BOLUM. EVDE KAL

3.1. Projenin Cercevesi

Proje 2012 yilindan bu yana disarida goriip fotograflarini ¢ektigim kayip hayvan
ilanlar1 araciligiyla insanin dogayla ve hayvanla iliskisini inceler. Burada mercek altina
alinan, kaybolan hayvanlar ve insanlarin iligkisi, hayvanlarin insanlarin i¢ diinyalarinda
doldurduklar1 bosluk ve kaybolduklarinda o boslugun her iki taraf icin de nasil
doldugudur. Bu anlamda ilanlar bu iliskinin ve insan odakli bakis agisinin okunabilecegi
mecralardir. Bir yokluk ve potansiyel iliskisinden séz edilebilir. Ilanlar yok olan
hayvani bulmak i¢in ¢ikarilmistir, halbuki ortadan kaybolan hayvan icin bu potansiyel
iceren bir deneyim olabilir. Benzer bir sekilde, insan, bu kaybi hayatindan eksilen

canlinin nasil bir boslugu doldurduguna bakmak igin bir firsat olarak gorebilir.

Calisma insanin iliski kurdugu hayvanlara yiikledigi duygusal anlamlar1 ve
hayvanlarin insan hayatindaki bosluklar1 nasil doldurdugunu arastirir. Insan ev
hayvaniyla kurdugu iliskiyle onlar1 hayatlarinda belli bir yere konumlandirir. Onlara
duygusal anlamlar yiikler ve zaman zaman kendi psikolojik ve duygusal ihtiyacini evde
besledigi hayvanlarla giderir. Belki de insanlarla kuramadig: yakin iliskileri hayvanlarla
kurar. Kaybolduklarinda ise, nasil bosluklar doldurduklarinin ipuglar1 onlar igin
hazirlanan ilanlardan okunabilir. Artik orada olmayan bir canliy1 geri getirme cabasi
olan bu ilanlar ayn1 zamanda neyi kaybettiklerini de tarif etmektedir. Bu tarif anca bir
sey kaybolunca yapilmaktadir. ilanlardan anlasildigi {izere, hayvanla kurulan iliski
ancak o kayboldugunda anlagilir ve kagida dokiiliir. Kimligi olmayan, izinin siiriilmesi

zor bir canliy1 takip edilebilir, taninabilir hale getirmek i¢in ugrasilir.

Diger taraftan, bu ilanlar tamamen insan kurgusu bir durumu yansitmakta.

Insanoglu zaten dogaya ait olan bir canliy1 evcillestirir. Bir isim verir, huyunu suyunu
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ogrenir ve Ozellikle (belki de tek tarafli olarak) onunla gii¢lii bir bag kurar. Bu iliskinin
cogu zaman karsilikli bir bagimlilik iligkisi oldugu sdylenebilir. Bu sirada insan
hayvanin {izerine bir¢ok duygusal yiikleme yapar. Daha sonra da kayboldugunda “ev”
hayvanini kisisel ve nesnel terimlerle betimledigi bir ilan hazirlar. Ulkemizde standart
bir formati olmayan bu ilanlar rastladigim kadariyla oldukca cesitlilige sahip. Fotografli
ilanlardan hayvanin (genelde kedi ya da kdpek) ismini, sahibinin iletisim bilgilerini
(genelde telefon numarasi), kayboldugu bolgeyi, hayvanin fiziksel ve davranigsal
ozelliklerini 6grenebiliyoruz. Konulan isimler ve tarifler, kaybin getirdigi iiziintii ve
endiseyle harmanlanmis bir sekilde zaman zaman duygusal ve hayvanin insanda
doldurdugu boslugu gosterir nitelikte. Cogunlukla hayvanin hangi davranisa nasil tepki
verebilecegi, belli bir huyu ya da rahatsizlig1 yliziinden kagip saklanabilecegi, ismine
tepki verip vermedigi gibi bilgiler paylasilir. Verilen bilgiler ev hayvanlarinin nasil

insani 6zellikler atfedildigini ve aileden biri gibi goriildiigiiniin isaretidir.

Insanlarin ev hayvanlariyla kurduklari iliskiyi belirleyen ilanlar kendi icinde
celiskiler de barindirmakta. Buradaki kayip muglak bir kavramdir, ¢iinkii durum sadece
tek taraftan bakildiginda kayip olarak tanimlanabilir. “Kayip” aslinda “sahibi”nin yani
insanin kaybidir. Hayvan agisindan “kayip” diye bir durum s6z konusu olmayabilir
ciinkii sahiplenme duygular1 zayiftir. insana 6zgii bir egilim olan sahiplenme olmayinca
bir seyi kaybetmek de s6z konusu olamaz. Dolayisiyla insanin sahiplendigini hayvanin
ise bag kurdugunu sdylemek daha dogru olabilir. Sahibinin ¢ikardig: ilanlardaki hayvan
resimlerine bakildiginda bu ilanlarin ne kadar insan odakli oldugu okunur. Kedi ve
kopeklerden olusan hayvanlarin kolajla bir araya gelisleri irdelenen duruma getirilen

yeni yorumdur.

Buna ek olarak, bu tez caligmasinin konusu olan yokluk potansiyeli ilanlarda
gozlemlenebilir. Ev hayvanlar1 kaybolarak sahiplerinin hayatlarinda bir yokluk
yaratmaktadirlar. Kayip ilanlarinda ise, bicimsel degil, igeriksel bir yokluktan
bahsedebiliriz. Diger bir deyisle, yoklugu varliga ¢evirmek i¢in hazirlanmig ilanlardir.
Yoklugun sembolleridir. Hayvanin kayboldugunu ilan etmektedir. Eser ise, yok olan
hayvanlar bir araya toplar. Sonugcta, gorsel bir yokluk degil, iceriksel ve kavramsal bir

yoklukla karsilasiniz. Baska tiirlii ifade etmek gerekirse, yok oldugunu bildigimiz
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canlilar1 bir arada gérmekteyiz. Bunun bir potansiyel olup olmadigi ya da kimin i¢in
potansiyel olabilecegi yoruma birakilmistir. {lanlar iizerindeki sanatsal miidahalem, bu
hayvanlarin evden cikarak baska tiir yasamlar kesfedecegi ya da baska tiir yasamlara
geri donecekleri, dolayisiyla da bunun her iki taraf i¢in de yarattig1 potansiyel fikrini
pekistirir. Aristo’nun “doga bosluk sevmez” ifadesindeki gibi (Close, 2007: 4), bu
yokluklar da bagka olasiliklarla dolacaktir.

3.2. Projenin Kiiltiirel ve Kavramsal Boyutlar:

Modernizmin elestirisini yapan bilim insanlari modernist donemde diinya
tarihinde yasanan adaletsizlikleri 6ne stirerler. Monarsilerde ciftgilerin ve endistrilesmis
toplumlarda  iscilerin  cektikleri  zorluklar, somiirgelesme ve Gteki  diye
nitelendirilebilecegimiz, beyaz erkegin diginda kalan herkesin sosyal alandan diglanmasi
ve kotii sartlarda yasamaya zorlanmasi modernizmin elestirilen 6zelliklerinden
bazilaridir. Ozellikle dikkat cekici bir tarafi da, “sosyal pratiklerin ve kurumlarm
mesrulastirdi@i giliclii bir azinligin zayif bir c¢ogunluga hiikmetmesi ve kontrol

etmesi”dir (Barrett, 2000: 30).

Postmodernizm destekgilerinin onerisine gore, 1968 yilinda bu kati ve kapali
sistemlerin ¢oziilmesini talep eden Ogrenci ayaklanmalarindan beri postmodernist
donemin i¢indeyiz. Tek bir postmodernizm tanimi1 olmadigini, sadece bazi
genellemelerin yapilabilecegini hatirlatmak gerekir. Postmodernist diisiiniirler de tek ve
mutlak bir dogru olmadigina, ortada sadece belli bir konuya yonelik kisisel yorumlar
olabilecegine inanirlar. Modernizmin evrensel olarak gegerli dogrularin oldugu
goriistine karsilik, postmodernizm perspektifinde birey hem merkezde degildir, hem de
bildikleri kiiltiiriin, sosyal baglamim ve kullandig1 dilin etkisindedir. Ayrica “birden
fazla gorisli, parcalanmay1 ve belirsizligi” kabullenir (30-31). Postmodernizmin bu
ozellikleri iki acidan ele almacaktir. Ilki modernizmde giigliiniin  giigsiize
hiikmetmesinin postmodernizmde degisip otekinin haklarmin tanmir ve tartisilir hale
gelmesi, ikincisi ise, postmodernizmdeki ¢ogulculugun, cesitliligin ve pargalanmanin

cagdas sanatta kolaj (foto kolaj / foto montaj) teknikleriyle vurgulanmasidir.
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Oncelikle, “zay1f” ve “6teki” kategorisine giren hayvani ve insanla iliskisini ele
alalim. Insanin hayvanlarin iizerindeki kontrolii hem somiirii hem de ehlilestirmeyi
igerir. Sosyal yasantiya uyum saglayabilen hayvanlar bir anlamda insanlarin miilkleri
olmaktadir. Evcillestirme Marksist diisiiniirlere gore, bir tlir yabancilagmaya yol acar
(Hurn, 2012: 58-59). Bu yabancilagsma siirecinde insan dogadan uzaklastig1 gibi hayvani
da dogasindan kopartmaktadir. Bununla birlikte, hayvanlar1 faydalar1 disinda evde
beslemek modern hayata 6zgilidiir. Dogadan kopmus ¢ekirdek aile, diger hayvanlarla
iligkisi kisith, kisirlagtirilmig bir ev hayvani beslerler. Ona yine insan yapimi mamalar
verirler. Dolayisiyla, insan besledigi, aileden biri gibi gordiigii hayvana kendisininki
gibi dogadan kopuk, izole bir hayat yasatir (Berger, 1980: 14). Hayvanlar ev hayatina
neredeyse bir kukla olarak girerler. Tarihteki bircok metaforda hayvan imgesi oldugu
gibi, ¢ocuklar da hayvan resimleri ve oyuncaklariyla biiyiirler. Sonunda evcil hayvan
gercek dogasindan iyice soyutlanmig, egzotik hale getirilmis sekilde sehir hayatinda
yerini almistir (26).

Oteki taraftan, evcil hayvanlarin insanin ¢ogu zaman eksikligini duydugu
duygusal baglarin acikligin1 kapattigi soylenebilir. Evcil hayvan beslemek insanlari
kendilerinden uzaklagtirmakla kalmaz, “bilinmeyen gelecege dair korkularini bir kenara
kaldirmasin1” saglar. Gegmis ve gelecek nosyonlar1 olan tek canli insandir, hayvanlar
ise gecmisi hatirlasalar bile simdide yasarlar. Hayvanlarla iligki i¢indeki insanlar da
onlar sayesinde gelecekle ilgili endiselerini birakip ana odaklanirlar. Arastirmalar
hayvan beslemenin insanlar1 mutlu etmenin yaninda psikolojik ve fizyolojik

avantajlarini ortaya koymustur (Cusack, 2014: 9).

Bu avantajlardan bazilarimi 6rnek vermek gerekirse, kalp hastaliklar1 sonrasinda
hayatta kalma oraninin, hayvan besleyenlerde daha yiiksek olmasinin sebeplerinden biri
olarak hayvanlarin ihtiyaci olan ilgi gosterilir. Sahiplenilen hayvana bakabilme i¢
glidiisii ile insan saglikli kalarak yasama baglanir. Bununla birlikte, hayvana gosterilen
ilgi esnasinda kan basmnci diismektedir. Ozetle, evcil hayvanlar karsiliksiz sevgi ve
sevkat doludurlar ve giinliik gérev, sorumluluk ve ruh halleri i¢indeki insanlarla dost
olurlar (11). Insanlarm biiyiik bir kismu evcil hayvanlarini ailelerinin bir parcasi olarak

gormektedirler. Ayrica insanlar i¢in kaybedilen evcil hayvanin yerini fiziksel 6zellikleri
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cok benzeyen baska bir hayvan alamamaktadir; her birinin kendi kisisel 6zellikleri
vardir. Sonugta, evin biiylimeyen, daimi cocugu olarak yasarlar. Insana bagimli
olmalari, insanin onlarla tekrar c¢ocuk olabilmesi bagi giiclendir ve iliskinin
devamliligini saglar. Giiniin birinde biiyiiyilip is bulup evden ¢ikmayacak, dlene dek
sahibiyle yasayacaktir (Cusack, 2014: 14-15). Insanlarla kuramadigi yakinligi
hayvanlarla kuran insanin, ev hayvanini kaybettigi zaman biiyiik bir {iziinti duymasi

sasirtict degildir.

Ingiliz sanat elestirmeni John Berger (1980) s6z konusu yakimligm tarihsel ve
sanatsal boyutunu anlatir: “Ilk resmin konusu bir hayvandir. Muhtemelen ilk boya da
hayvan kanidir. Bundan 6nce ilk metaforun da bir hayvan oldugunu varsaymak yanlis
olmaz” (7). Zaten insanin hayvanla iliskisi mecazidir. Hayvanin tarih boyunca mecazi
olarak kullanilmasinin sonucunda antropomorfizm kavrami (insan niteliklerinin
hayvana aktarilmasi) dogmustur (11). Bir¢ok insan Ozellikle evde besledikleri
hayvanlara insani 6zellikler atfetmektedir. Insan onlar1 kendi tiirii gibi gorerek sevmeyi

secmistir. Antropomorfizm kayip hayvan ilanlarinda da gézlemlenebilir.

Benim i¢in bu ilanlar tamamen insan merkezli antropomorfik bir yaklasimin
gostergesi. Insanoglu zaten dogaya ait olan bir canliy1 evcillestirdikten sonra ailesinin
bir pargasi haline getirir. Bu iliskinin ¢ogu zaman iki tarafli bir bagimlhilik iliskisi
oldugu savunulabilir. Insan ayrica hayvanin iizerine bir¢ok duygusal yiikleme yapar.
Daha sonra da kaybolan “ev” hayvani i¢in 6znel ve nesnel terimlerle betimledigi bir ilan
hazirlar. Bu ilanlardan hayvanin ismi, fiziksel ve davranigsal 6zellikleri gibi edindigimiz
bilgiler ev hayvanlarina nasil insani Ozellikler atfedildigini ve aileden biri gibi

goriildiigiiniin isaretleridir.

Evde Kal igeriksel ve bigcimsel olarak yokluk ve potansiyel kavramlariyla iligkili
okunabilir. Kayb1 ya da yoklugu potansiyel olarak gdrmek sanatsal pratigimde tercih
ettigim bir yaklasim olmakla birlikte, bu kavramlar bilinmeyen ve kontroliin dis1 ile
ilgili oldugu i¢in izleyiciye de hem kavrayisi hem de hayal giiciinii tetikleyici bir unsur
olarak kapilar agmaktadir. Ayni zamanda eserin olasi anlamlarini genisletmektedir.

Hayvanlarin ortadan kaybolmalar1 hem onlarin insan hayatindaki anlamini diisiinmeye
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sevk eder hem de insan kontroliiniin ve bilgisinin digsinda bir durumdan s6z ettigimiz
icin belki de insan merkezli yaklasimdan hayvan merkezli yaklagima ge¢is olasiliklar

barindirir.

3.3. Projenin Kapsami ve Gelisimi

Calismalarimin bir¢ogunda oldugu gibi bu siire¢ de giinliik hayatta gdziime
takilan seyler iizerinde diisiinmemle basladi. Oncelikle rastladigim kayip hayvan
ilanlarinin formatlart ¢ok ilgimi ¢ekti ve gozlemlerim kafamda yer ettikce benzer
ornekler daha ¢ok goziime carpti. Gordiiglim kayip hayvan ilanlarinin fotograflarini
cekmeye karar vermem “Bring Rudy Home” (“Rudy’yi Eve Getirin) baslikli ilanla
oldu. Bu ilan1 ilging kilan diger ilanlar gibi kedinin fotografi yerine suluboya resminin
kullanilmastydi. Hazirlayan kisi ilan1 alisilmis bir formatta yapmamuis, belki de fotografi
olmadig1 i¢in kedi Rudy’yi hafizasinda tuttugu gibi basi 6ne egik olarak resmetmisti. Bu

anlamda basinin 6ne egik ve iizgiin olusu Rudy’den ¢ok sahibinin hiizniinii yansitir.

2012 yilindan beri rastladigim biitiin kayip hayvan ilanlarinin fotograflarim
¢ekmekteyim. Cevremde bu koleksiyondan haberi olan birgok insan da gordiikleri
ilanlarin fotograflarin1 bana yolladilar. Sonunda elimde genis bir koleksiyon birikmis
oldu. Daha sonra ise, topladigim ilan fotograflarindaki hayvan gorsellerini Photoshop
ile kesip az miidahaleyle bulundugu gibi kullanarak ayn1 yiizeye aktardim ve baktiklari
yonlere gore grupladim. Bdylece insan ve hayvan iliskisinin okundugu ilanlar

irdelenerek yeniden yorumlanabilir hale geldiler.

Siire¢ gilindelik olan bir durumun goézlemlenmesi, belgelenmesi ve sonrasinda
ise, bu belgelerin yeniden diizenlenmesiyle bir yapit olusturulmasi seklinde ilerler.
Tamamen buluntu gorselin fotograflanmasina dayanan bu ¢alismanin kavramsal yoni
agir basmaktadir. Aslinda eser benim bu ilanlarla karsilasma animla, son haline gelene
kadarki siirecin tiimiinii kapsar. Benim ve siirece sahit olan bir¢cok insan i¢in bir
diistinme egzersizidir. Marcel Duchamp’in hazir-yapim nesnelerine benzer olarak,

buluntu imge oldugu gibi kullanilmamis, oOnce fotografi ¢ekilmis ve sonra



97

doniistiiriilerek bu imgelerle ilgili yeni bir diisiince iiretilmistir. Imgenin kendisini
liretmeme ragmen, hali hazirda tiretilmis ulasilabilir ilanlardan yola ¢ikilip onlarla ilgili

sanatsal miidahalelerle yeni bir 6neri getirilmis, yeni bir olasilik sunulmustur.

Hem karsilasmaya hem de anonim ilanlara dayanan bu iste rastlanti biiytlik rol
oynar. Kokenleri Dada’ya dayanan, sanatg¢inin kontrolii elden birakip eserin iiretimini
cesitli etkenlere birakmasi ve John Cage’in sistematik bir sekilde rastlant1 islemlerini
kullanmas1 bu caligmada da goriilebilir. Uzun bir siire i¢inde farkli mekanlardan
toplanmis ilanlardaki hayvan imgeleri tek bir diizlemde bir araya getirilirken aslinda
bircok mekan ve zaman da birlesmekte ve i¢ ice gecmektedir. Kaybolan hayvanlar
muhtemelen birbirlerinden ¢ok uzak mekanlarda dolasirken kavramsal olarak bir araya

gelirler. Aslinda bir araya gelen yokluk fikridir.

Eseri tiretme disiincesiyle yola c¢ikmadigim, giinliik hayatta birgok insanin
oldugu gibi benim de karsima ¢ikan ilanlar anin da kaydidir. Gegtigim sokaklari, vakit
gecirdigim bolgeleri de gosterir. Asil Onemlisi, herkesin cebinde fotograf ceken
makinelerin oldugu bir ¢agda ben de her istedigim an ilgimi ¢eken goriintiileri
kaydedebildim. Dolayisiyla uzun bir kayit ve belgeleme siireci séz konusudur.
Gozlemle baslayan siire¢ rastlantiyla bulduklarimi kaydederek devam eder. Bu
fotograflar daha sonra iizerinde diistinmek ve son seklini vermek i¢in bir arsiv olusturur.
Sonugcta arsivi ne sekilde kullanacagim ilanlarin bende uyandirdigi hisleri ve sorulari da
yansitir niteliktedir. Diger bir deyisle, 6énemli olan ilanlarin bende uyandirdiklarini
fotograflara miidahale edis seklimle izleyene iletebilmektir. Sanat yapitt bu anlamda
glinliik hayatin bir kesitine dair bir bakis acis1 onermekte ve onu sorgulamaktadir.
Aslinda islenen sanat yapiti sanat¢inin gilinliik bir duruma kars1 gézleminin kendi bakis
acistyla harmanlanmig halinin izleyiciye aktarmasidir. Bu yapit bir¢ok insanin
sokaklarda rastlayabilecegi kayip hayvan ilanlarin1 bir hazir yapim olarak ele alip ona

kars1 yeni bir durus sergilenmesidir.

[lanlar1 fotograflama islemi giinliik hayatimla i¢ ice gegerken, sanat,
gbozlemlerim ve baktigim seylerde ortaya ¢ikan bir yasama bigimine donlismiistiir.

Eserin tiretim stireciyle giinliik hayatim bir¢ok zaman kesigmistir. Gilindelik hayat ve
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sanat birbirini karsilikli olarak beslemektedir. Her karsilasma beni lizerinde diistinmekte
oldugum insanla hayvan iligkisine geri gbtiirmiistiir ve her ilan cesitli insanla hayvan
iliskilerine ayna tutmustur. ilanlarin anonimligi, herkesin rastladigi, siradan ve basit
nesneler olusu sebebiyle izleyicinin de eserle rahat¢a baglanti kurabilmesi olasidir.

Benim miidahalem buldugum malzemelerin arasinda kurdugum yeni iliskidir.

3.4. Materyal ve Teknik

Evde Kal projesinde cesitli ilan fotograflarindan dijital ortamda kesilen kedi ve
kopekler kolaj teknigiyle bir araya getirilmistir. Kolaj ilk olarak kiibist sanatcilar
Picasso ve Braque tarafindan kullanilmaya baslansa da kolaja fotograflar1 ekleyip
fotomontaj yontemini kullananlar dada sanatgilaridir. Dadaistlerden sonra ise, siirrealist
sanatgilar rityalarin1 ve bilingaltlarin1 yansitmak icin bu teknigi kullanirlar. Fotograf
kolaj1 gercekligi ve hayal gliciinli yansitma potansiyeli agisindan ¢agdas sanatcilarin da
siklikla bagvurduklar1 bir yontemdir (Moma, 1973: 1). Daha sonra 1970 ve 1980’li
yillarda performans sanatinin sahit olma gereksiminden &tiirii fotografin Onemi
farkedilmistir. Fotograf asil olarak c¢ogaltmaktir. Walter Benjamin sanat yapitinin
fotograf gibi tekrar {iretilme teknikleriyle auranin kayboldugunu ifade eder. 1970’11
yillardan bu yana eserin aurasini bosaltmak, bosluk yaratma islemi hiz kazanmistir

(Crimp, 1980: 173-175).

Walker Evans’in fotograflarint fotograflayarak kendine mal etmesiyle bilinen
sanat¢1 Sherrie Levine, bu eylemiyle kendisini yaratici olarak yansitmis ve yaratimdaki
gii¢ iligkilerini goriiniir hale getirmistir. Cogunlukla erkek sanat¢ilar ve fotografcilar
sanat tarihine kaydolurken kadin sanatgilar nedense goriinmezdir. 1981 yilinda iiretilen
After Walker Evans, serisi bir imgenin nasil metalasip, yaraticisiz kilindigin1 gozler
oniine serer (The Art Story, t.y.a). Sherrie Levine baska fotograf¢ilarin fotograflarini
cektigi islerini bir arkadasimma gosterdikten sonra arkadasi hemen asil fotograflar
gormek ister. Bu durumla ilgili Levine orijinalin ne oldugunu sorgular. Ne de olsa
Levine’in isi orijinaldir. Fakat insan resminin c¢ekildigi fotografi merak ettiginde

Levine’in sanat yapitinin anlami kalmamaktadir. Burada 6nemli olan bir nesnenin
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temsilinin ancak orijinalin yoklugunda miimkiin oldugunu vurgulamaktir (Crimp, 1980:
178). Benzer olarak, hayvanlardan olusan kolaj kendisini fotograftaki hayvanlarin

yoklugu iizerinden kavramsallastirmaktadir.

Levine President Collage (1979) serisinde ise, George Washington, Abraham
Lincoln ve John F. Kennedy gibi ABD baskanlarinin siliietlerinin i¢ine moda
dergilerinden imgeler yerlestirmistir. Baskanlarin siliietleri i¢inde goz alici kadin
modellerle sanat¢i, kadinin cinselliginin tiiketim i¢in metalastirilmasini ve kadmni
kisitlayan erkek egemen yoOnetimleri elestirir. Buluntu imgeleri orijinal anlamlarindan
farkli bigimlere sokarak onlar1 ve anlamlarini dontistiirmiistiir. Kullandig1 tek malzeme
olan moda reklamindaki imgeyi Amerikan paralarinin iistlerinde yer alan bagkanlarin

siliietleri biciminde keserek iki farkli imge elde etmistir (The Art Story, t.y.b).

Gorsel 21: Sherrie Levine, President Collage: 1, 1979
Baski kagit iistiine kesilip yapistirilmis kagit, 61 x 45.7 cm
http://www.paris-la.com/wp-content/uploads/2012/10/CRI_117373.jpg


http://www.paris-la.com/wp-content/uploads/2012/10/CRI_117373.jpg
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Bilgi ve imge okyanusunun getirdigi yogunluk Levine oOrnegindeki gibi
sanatcilarin imgeleri isleyerek doniistiirmeyi se¢melerine sebep olmaktadir. Fotograf
kolaj1 gergekligi fotografta goriindiigli gibi degil, sanat¢inin miidahalesiyle hayalindeki
sekliyle yansitma potansiyelini tagir. Bu yontemle, birden fazla kaynaktan aldigi
gorselleri ayn1 ylizeyde bir araya getiren sanatgi fotograf mecrasini siirlamalarindan
Ozgiirlestirir. Fotografi konumundan ayirip ona neredeyse fiziksellik kazandirir.
Fotografin olasiliklarini ¢ogaltir. Farkli baglamlardan aldigi imge ve nesneleri yeni
bicimlerde bir araya getirerek, karigtirarak coklugun yarattigi melez formlarla yeni

anlatilar yaratmaktadir.

Evde Kal ¢alismasinda ¢esitli dig mekan kosullarina gére solmus, yirtilmis, suyla
miirekkebi dagilmis, 1siktan parlamis ya da katlanmis ilanlardaki hayvan fotograflar
arka planlarindan ayrilarak Photoshop’ta kesilmistir. Farkli dig mekan kosullar1 ve renk
tonlar1 fotograflarin degisik ortamlardan toplandigini hissettirir. Hayvanlar kolajda
cesitli pozisyonlarda dururlar: bir kismi yatar, bir kism1 ayakta ya da oturmaktadir. Yere
yaslananlar, tasmalilar, patisinin altinda top tutanlar, agz1 agik olanlar ya da insan eliyle
tutulanlar goriilmektedir. Baktiklar1 yonlere gore gruplanmislardir. Fotograf ¢ekme
eylemi insana 0zgii oldugu i¢in karsiya bakan kedi ya da kopegin muhtemelen
kameraya yani insana bakiyor oldugu tahmin edilebilir. Baktiklar1 yon yine metaforik

olarak evden c¢iktiklarinda gidecekleri yon ya da gelecekleri olarak okunabilir.

Tiim diinyaya evde kalmanin tavsiye edildigi, pandemi giinlerinde (May1s 2020)
bu kolaj caligmasi anlam kazaniyor. “Disariya” kagan ya da kaybolan ev hayvanlarinin
sokakta rastladigim ve biriktirdigim kayip ilanlart ile iligkili ¢alismay1 evde olmak
zorunda oldugum giinlerde tamamliyorum. Su anda viriisiin yayilmasini yavaslatmak
icin neredeyse biitiin diinyanin evde kalmasi oneriliyor ve sokakta dolasma hakki sadece
hayvanlara ait. Tek tip olmayan hayvan imgeleri kolaj teknigiyle birlestirilerek farkli
zaman ve mekanlar1 dinamik bir sekilde bir araya getirir. Gozlerinin dikildigi yonler ise,
insan faaliyeti azalinca hayvanlarin sehirlere, kdylere inip, sahillere yaklasip rahatca
gezmelerini ve insandan bagimsiz hareket 6zgiirliiklerine kavusmus olmalarini hatirlatir.
Oteki taraftan, kolajin zaman ve ozellikle mekanlar1 bir araya getirme 6zelligi su

donemde kendi hayatimizda kisitlanmis bir 6zgirliiktiir. Hayvanlar evcillestirdigimiz
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gibi su donemde kendimizi de fazlasiyla evcillestirmekteyiz. Bu anlamda eserin
olaganiistii pandemi baglaminda diisiiniilmesi ona yeni bir anlam katmani kazandirir.
[lanlardan kesilen her bir hayvan bir bireye, kendisini dogadan koparip
yabancilagsmasina, yalnizlagmasina, ¢areyi ev hayvanlariyla kurdugu iliskide bulmasina
ve su anda da hayvanin insanin bos biraktig1 mekanlarda kendi gelecegi hakkinda karar
vermesine atifta bulunmaktadir. Sonugta, postmodernizmin belirsiz, parcali ve ¢ok
yonlii bakis acist hayvanlarin ortadan kaybolarak deneyimledikleri bir durum haline

gelir.
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Gorsel 22: Evde Kal

Gorsel 23: Evde Kal
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Gorsel 24: Evde Kal

Gorsel 25: Evde Kal
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SONUC

Cesitli cografya ve kiltlirlerdeki inaniglar ve sanatg¢i pratikleri
cercevesinde yaptigim tarihsel ve kuramsal arastirma yokluk ve potansiyel
kavramlarinin farkl kiiltiir ve disiplinlerde nasil ortaya ciktigini gosterdi, konunun
farkli boyutlar: ile ilgili bir perspektif sundu ve bana diisiincelerimi netlestirme
firsat1 verdi. Incelenen, her bir sanat¢1 bu kavramlar1 dénemlerinin sartlari, ilham
kaynaklari, kisisel deneyimleri 1s18§inda kendi perspektifinden algilar ve bu
tartigsmaya onlarin agisindan da bakilabilir. Glinlimiizde sinirlar1 genisleyen sanat
yapitlarinin nesnelere kati bir bagimliligr kalmamistir. Nesnenin olmadig: ya da
azaltildig1 yerde siliphesiz diislince, deneyim ya da mekanin kendisinin olacaktir.
Ayrica, mevcudiyeti ve Kkiitlesiyle ortada olmayan, indirgenmis nesne giiciini
gorlintirliigiiyle  degil, kavranamazligi ve dolayisiyla etkileme potansiyeliyle

gostermektedir.

1960’11 yillarda ortaya ¢ikan kavramsal sanat, arazi sanati ve minimalizm gibi
akimlarin esas amaci diisiinceyi, siradanhifi, geciciligi ve elle tutulamayani
vurgulayarak sanat nesnesinin ticarilesmesini Onlemekti. Sanat yapitinda yoklugun
karsit1 olan fallus merkezli ataerkil diizendeki fetisizmin varligiydi. Degisen toplum ile
birlikte modernitenin geleneksel kaliplarina karsi ¢ikan sanatgilar, eksiltme, azaltma,
sunmama gibi sanatcinin geri c¢ekildigi, olumsuzladigi ve yeni bir sayfa actigi
stratejilerle meta haline getirilemez, gecici, deneyimin, nesnesizin, fiziksel yoklugun
one giktig1 eserler iirettiler. Ozgiirlesen ve demokratiklesen sanat artik bigimsel kaygilar
tarafindan yonlendirilmemektedir. Sonraki yillarda da sanatgilar maddeselligin geri
plana itildigi, form olarak miitevazi ve sade; fakat igerik olarak zengin, farkl

okumalara ve katilima acgik eserler yarattilar.

Postmodernizmin ¢ogulculugu, pargaliligi, belirsizligi ve goreceliligi (tek bir
dogrunun olmadigina inanci) incelenen eserlerde yokluk kavrami {izerinden okunabilir.
Cogulculuk, cesitlilik, biitiiniin pargalardan olustugu ve her bireyin kendi ¢ikarimini
yapabilecegi gorilislinii varsayar. Bu anlamda, modernizmdeki merkezi biitiinliik

anlayisinin aksine, postmodernizmde biitlinliik arayist dislanir, pargalar onemsenir ve
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izleyicinin deneyiminin biricik oldugu kabul edilir. Parcalar ise, kendi iginde ve
aralarinda yokluklari, eksikleri, bosluklari ve negatif alani igerir. Bu kavramlar kisiye
siirekli olarak biitiinii ve arka plam sorgulatir. Ornegin, beyaz kiip sanat eserlerini
cevresinden yalitarak sergilemesine ragmen kendisi bir baglam olusturur. Dolayisiyla,
eserin sergilendigi mekan, diger bir deyisle arka plan esere anlam veren, bagimsiz
diisiiniilemeyen bir parcast haline gelir. Cesitliligin zenginligine olan inang, parcalar

arasindaki iliskiyi ve bos zemini 6ne ¢ikarir.

Yokluk ve potansiyel kavramlari baska bir¢cok kavramla baglantili okunabilecegi
icin konunun g¢ergevesini ¢izmek gerekmekteydi. Dolayisiyla, bu ¢calisma bazi yaklasim
ve sanat akimlarini ¢ergceve disinda birakmistir. Yokluk kavrami daha ziyade mekansal
yapitlarin (heykel ve enstalasyon) i¢indeki fiziksel ve iliskisel yokluklar inceledigi i¢in
hiclik, gerceklik ve simiilasyon tartigsmalari ele alinmamistir. Bununla birlikte, yokluk
deyince akla Arte Povera gelmesine ragmen, akim incelendiginde aslinda malzeme
secimi disinda yokluklarla ¢ok da iliskili olmadigt; kullandigim anlamin tersine plastik
ve gorsel olarak fazlasiyla dolu oldugu fark edilir. Ayni sekilde, performans sanati ve

tiretim siirecindeki yokluk da ¢ergevenin diginda birakilmistir.

Sonug olarak, bu calismada incelenen ve iiretilen ¢cagdas sanat yapitlarindaki
yokluk kisiye daha genis bir hareket alan1 sunar. Sanat nesnesindeki yoklugun ve
boslugun yaratti1 agik zemin sayesinde entelektiiel, psikolojik ve ruhani ¢agrisimlar
yapilabilir. Gorselligi kisith, azaltilmis, dille ifade edilemeyen eser, fizikselin ve
sozciiklerin ifade edemediklerini aktarir ve anlamlarina ancak dolayl olarak ulasilabilir.
Gorsele ve anlama dogrudan ulagilamamasi, bilginin 6tesinde durduklar1 i¢in orda
olmayani1 akla getirir. Tam da bu sebeple, arayisi, cabay1, meraki koriikler ve algilart
harekete gecirir. Sanatin kesin bir mesaj iletmek yerine soru soran ve tartisma yaratan
dogas1 da bir tiir yokluktur ve yeni olusumlar, kesifler i¢in uygun bir zemin sundugu
icin hayatla doludur. Bosluk, yokluk ve bilinmeyen sanatin bir zemini olarak

hatirlatilmas1 gereken kavramlardir.
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