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OZET

Giiniimiiz sanatinda siirmekte olan mekan algisina yonelik tartismalar,
sanatcilarin yeni malzeme iizerine arayislarinin, yeni yaklasimlarinin ve yapisal
sorunlar1 degerlendirme bicimlerinin de ortaya cikmasina yol acmistir.

Bu calisjmanin birinci béliimiinde fiziki mekinin deneyim alani acmasi
iizerinden sanatci uygulamalar: ele alinmis, yapitin iiretildigi yer olan atolye ve
sergileme yeri baglaminda kavranmaya cahsilmistir. ikinci béliimde mekan,
sanatcinin yapiti nasil bir yiizey / alan olarak vurgulayarak; gerceklik arayislari
sonucunda giinliik nesne / malzemelerin sanatin alanina nasil dahil oldugu
incelenmistir. Ugiincii boliimde ise, mekin ve malzeme problematigi, giiniimiiz
sanatcilarinin yontemsel ve sanatsal oneri acisindan secilmis yapitlar iizerinden
irdelenmis ve degerlendirilmistir.

Bu calismamizda amaglanan, giiniimiiz sanatcillarinin yapitlarimm mekan-
bicim-anlam iliskileri acisindan konumlandirmak ve ortaya su tiir problem
ciimleleri koymaktir:

“Kurt Schwitters ya da Daniel Buren’i yeni mekansal deneylere yonlendiren
etkenler neler olmustur? Arayislari esnasinda neleri deneyimlemislerdir? Bu
arayislar hangi tarihsel siireclerden gecerek olusmus, gelismis ve giiniimiize
ulasmustir? Malzeme Kullanimimnin ve mekinin sanata getirdigi yeni anlatim
imkanlari, etki ve sonuclari neler olmustur?”

Tiim bunlara yamit ararken, secilen sanat¢ilarin ve yapitlarin iiretiminde
belirleyici olan sosyolojik ve psikolojik ya da Kisisel etkenler degerlendirilerek,
malzeme kullanimi ile mekénin giiniimiiz sanatina getirdigi yeni anlatim imkéanlar

ve sonuc¢lar1 ortaya konulmustur.

Anahtar Sozciikler: Mekan, Malzeme Estetigi, Mekéansal, Sanat¢1 Yaklasimlari,

Sergileme Pratikleri
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ABSTRACT

The ongoing discussions intended for perception of space in the today's art
have led to emergence of searches about new materials, new approaches and
structural problems in the evaluation form.

In the first part of study deals with the physical space which opened an
experimental field for the artist and the place where artwork is produced and the
exhibition context is questioned. In the second part, space is examined through the
results in search of reality in the context of how everyday objects / materials have
been integrated by how the artist emphasizes the artwork as a surface / space into
the field of art. In the third section, the problematic of the space of materials have
been elaborated and evaluated on today’s artist’s methodological and artistic
proposals.

In this study which is intended to position the relations between space /
form / meaning in artworks of contemporary artists and to put forward these
kinds of problems in terms of these sentences:

"What are factors that lead Kurt Schwitters or Daniel Buren to new
spatial experiments? What have they experienced during these quests? Which
historical process has been formed, developed and reached today? What are the
effects, results and new possibilities of expression of using material and space
within the artistic process?”

While in search for answers the sociological and psychological or personal
factors which determine the selected artists and their works are being evaluated.
The use of of materials that bring today’s art has introduced new narrative
possibilities and consequences brought by new materials introduced to the spaces

of contemporary art.

Key Words: Space, Aesthetic of Material, Spatial, Approaches of Artists,

Exhibition works
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ONSOZ

Giliniimiiz sanatinda degisen mekansal kurgular, algilar ve sanatcilarin yeni
malzeme arayiglari, tercihleri dogrultusunda kavramsal bir boyutta arastirmayi
hedefleyen “Giiniimiiz Sanatinda Degisen Mekansal Algilar ve Yeni Malzeme
Estetigi” baslikli bu calismamdaki yardim ve desteklerinden dolayr basta Prof.
Miimtaz SAGLAM’a olmak iizere tiim degerli hocalarima, is arkadaslarima, aileme ve

bu siiregte de hep yanimda olan Giines OZAYTEN e tesekkiir ederim.
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GIRIS

Cagdas sanat ortaminin olusumu, moderniteden giiniimiize gelen bir gelisime
dayanmaktadir. Bu siirecte geleneksel sanatin tanimi, icerigi degismeye baslamistir.
Sanayi Devrimi ile baglayan insan hayatindaki, giinlik aktivitelerdeki, yasam
alanlarindaki yenilik arayiglari sanati1 da etkilemistir. Bu arayiglar moderniteyle birlikte
disiplinlerin kendi 6zerk alanlarinin arayisina doniisse de 6zellikle 1960°lardan sonra
farkl1 disiplinlerin birbirileriyle etkilesimi fen bilimlerinde, sosyal bilimlerde ve sanat
disiplinlerinde tartisilmaya baglanmistir. Bu yeni arayiglarla beraber resim-heykel-
mekan arasindaki sinirlar ortadan kalkmis, disiplinler birbirlerinin alanlarina miidahale
etmislerdir. Mimariyle olan etkilesimin yani sira; felsefe ve edebiyat, 151k, ses ve kinetik
gibi teknolojik unsurlar da plastik sanatlarda giderek etkili olmustur. Karisik teknik,
kolaj, asamblaj, montaj ya da mekan diizenlemesi / yerlestirme gibi pek ¢ok yeni tanim
ortaya ¢ikmistir. Glinlimiize gelindiginde ise sanat liretiminde malzemenin ve teknigin

cesitlilik icinde kullanildig1 goriilmektedir.

Yapitin olusturuldugu ve sergilendigi mekan, sanat yapiti baglaminda ele
alindig1 gibi; sosyo-ekonomik, politik bir degisim-ilerleyisi kapsayan mekanin kendisi
de iireten, iretilebilir olan konumundadir. Gliniimiizde mekan; sanatci, sanat nesnesi,
izleyici ve zaman etkilesimine olanak saglayan giiclii bir unsurdur. Mekanin kendi
bilgisi ve tarihi kadar, alimlayict 6znenin de o mekanda ne algiladig1 ve ne kavradigi
onemlidir. Mekana dair algilarin degisim siirecini anlamak i¢in 20. yiizyil sanat
tavirlarindaki mekan yaklagimlarina, tartismalarina ve sanatgilarin malzeme tercihlerine

bakmak gerekir.

Bu donemden itibaren sanatgilar, gercek ve gergeklik’e iligkin tanimlar ve
onlarin imge olusturma pratikleri ile olan iligkisini tekrar ele almistir. ‘Yiiksek sanat’,
‘saheser’ olarak nitelenen sanat eseri algisi, tuvale ilk hazir-nesnenin girisiyle
degismistir. Ornek olarak Kiibist sanatcilar, iki boyutlu ya da ii¢ boyutlu yiizey
olusturmada ilk kez farkli bir bigim dili olarak giindelik nesne ve malzemeyi

kullanmislardir. Birinci Diinya Savasi yillarinda ortaya ¢ikan Dada’yla birlikte sanatin



icerigi de degismeye baslamistir. Dadacilar, akimlara, sanati kurumsallastiran tiim
kaliplara, mantiga karsi ¢ikmislardir. Sanati ironi ve gegicilik lizerinde dogaclamayla
birlikte ele almislardir. 1950’lere gelindiginde Pop-Art ve Neo-dada ile popiler kiiltiir
nesneleri sanat ortamina tasinmis, Duchamp’tan devralinan anti-estetik kavrami siklikla
tartisilmaya baslanmistir. Bu arada Konstriikktivizm akimina mensup sanatgilar da,
makinelesmenin toplumdaki yerine odaklanarak gercekligi algilama bigimine yeni bir
bakis getirmislerdir. Bu anlamda Malevi¢’in yorumu dikkate degerdir: “Tuval iizerine
boya kullamip bir hayal yaratmak yerine dogrudan ahsap, demir ve cam gibi
malzemelerle ¢alismiglardir. Calismalar: dogrudan, malzeme ve bicime iligkin yeni
sorunlarin  ¢oziimiine yoneliktir. Eserleri faydact arkitektonik yapilara gegisin

temsilidir.” (Malevig, 2013: 8)

Daha sonra Yeni Gergekgilik, Arte Povera ile ilk kez galeri mekanin kendisi
sorgulanmis, mekanin islevi, agmazlari bir mesele olarak ele alinmistir. 1960 sonrasinda
ise giiniimiiz sanatini etkileyen fotograf, film gibi malzemelerle sanat yapiti degisime
ugrayarak bir kirilma meydana gelmis, gérme big¢imleri degismeye baslamistir. S6z
gelimi Fluxus sanatgisi Joseph Beuys, insanin ve yasamin bigimlenebilir sosyal bir
heykel oldugunu savunmustur. Minimalizmle birlikte sanat nesnesi mekanla var olmaya
ve etkilesime girmeye baslamustir. Donald Judd ‘spesifik nesne” ve Carl Andre ‘yer
heykeli” terimlerini ortaya atmis, boylece, sanatta yeni bir gergekligi ve algilamayi
beraberinde getirmislerdir. Yapit, bilinen, duyumsanan herhangi bir nesnenin ya da bir
diisiincenin temsili olmaktan c¢ikarilmis, ona kendi Ozerkligini kurmasi i¢in firsat
taninmistir. Yapit bulundugu alana bakilarak anlamlandirilmistir. Bu sekilde, mekanin
smirs1zligl  sorgulanmis, dogada olusturulan yapitlar fotograf ya da videolarla
kaydedilmistir. Bu iiretimlere ticari galeriler kendi alanlarini agmistir. Daniel Buren’in

gelistirdigi ‘yerindelik / in situ’ kavrami1 mekan tartismalarina boyut kazandirmistir. S6z

" Amerikali heykeltrag Donald Judd, 1950’lerde resme ilgi duymus, 1960’larda heykele yonelerek renkli
rolyefler yapmustir. 1963’ten itibaren dizi mantigiyla duvara monte edilen ‘spesifik nesne’ adimi verdigi
ahsap {i¢ boyutlu ya da endiistriyel olarak imal ettirdigi birimleri ger¢eklestirmistir.

? Amerkal1 sanat¢1 Carl Andre, 1960’larda tugla, metal gibi endiistriyel malzemelerden olusturdugu ‘yer
heykelleri’nin baslica 6zelligi yatay kompozisyon olmasidir.



edilen bu sanatsal yaklagimlarla birlikte yapitin malzemesinin ve mekaninin baglamina

iliskin temel tartigmalar yogunlagmustir.

Nancy Atakan’in yaptigi smiflandirmaya goére bu donemde sanatgilar

yapitlarini gerceklestirirken su hedefleri belirlemislerdir:

otorite sayilan sanat kurumlarinin varsayimlarini yikmak,

sanat nesnesinin 6nemini ve sanatin alinan-satilan bir mal olmasi1 diisiincesini
azaltmak,

algilama smirlarini sorgulamak,

imge ve dil arasindaki iligkileri irdelemek,

sanat kavramini estetikten ayirmak,

stireg/tiriin iligkisini sorgulamak,

galeri/miize/sanat dergisi sistemine bir alternatif gelistirerek, sanat yapitlarim
yayginlastirmak i¢in yeni yollar bulmak,

sanat yapiti, sanatgi ve izleyici arasindaki iligkileri yeniden yapilandirmak. (Atakan,
2008: 11)

Sanatta alternatif arayis bilinciyle hareket eden sanatcilar, alisilmig olanin

sinirlarindan  kurtulmaya yonelmislerdir. Bu durum, giliniimiizde kiiresellesmeyle

birlikte teknoloji-gevre-insan iliskilerinin, ¢ok kiiltiirliliigiin bir gostergesi olarak

sanatta cogulcu bir ortamin olugmasma zemin hazirlamigtir. Dinamik bir yapida

varligini siirdiirmeye baslayan sanat nesnesi, artik sadece seyirlik degil, izleyicinin de

katildig1 bir olguya doniigsmiistiir. Gliniimilizde 6zne, nesne ve mekan hem iiretici, hem

de tuketici olabilmektedir.



BIiRINCi BOLUM

MEKAN TANIMINA FARKLI YAKLASIMLAR

Heidegger, mekanin® fiziki agidan yaklagimlarinin yani sira diisiinsel agidan
tasidigr anlami ve insan yasamiyla kurdugu iliskiyi incelemistir. Adrian Forty’e gore
koordinatlar1 olan ve matematiksel akil yiirlitmeyle olusturulan fiziki mekan ile
Heidegger’in sinirlar1 olmayan 6zne-nesnelerle iliski kurarak var olan mekan kavramlari
birbirine karsit durmaktadir. (Forty, 2000) Bu sava gore modern diinya, var olan
karsitliklar ve geliskiler sonucunda sosyo-ekonomik, siyasal, diisiinsel agidan degisim

ve ilerleme hali i¢cindedir.

Henri Lefebvre’nin Mekamn Uretimi adli kitabinda isaret ettigi iizere,
sanayilesmeyle birlikte kitlesel capta iiretim faaliyetlerinin yayginlasmasi, toplumlar
kadar mekanlar1 da ele gecirmistir. Ona gore iiretim, yalnizca para ve ekonomiyle ilgili
olan1 degil, ayrica yasam alanlari, sehir merkezleri, meydanlar, bilim, aura ve
dolayisiyla toplumu olusturan her seyi iiretmeyi de kapsar. Clnkl mekan canlidir.
Yasar ve yasatir. Uretir ve iiretilir. (Lefebvre’den akt. Kurtar) Bu da mekanin giindelik
hayat iginde bir akis halinde, degisken, muglak bir 6zli olduguna isaret eder.
Lefebvre’ye gore bu akista meydana gelen ¢eliski, toplumun iirettigi mekanin en temel
ozelligidir. Nitelik (liretim)-nicelik (tliiketim), homojen-par¢ali, merkez-periferi ve
kullanim-degis-tokus  ¢eligkileri olmadan giindelik hayatin anlasilmayacagim
savunmustur. “Mekdan hem biitiin ve kiritk, hem de genel ve parcalidir. (...) Ayni

zamanda, tasarlanan, algilanan, yasanan seydir.” (Lefebvre, 2015: 355-359)

? Mekaén, kelimesi, Tiirkge’ye Arapga’dan gegmis olup, herhangi bir varhgin su veya bu sekilde bir yerde
var olmas: anlamina gelen Kevn kokiinden tiiremistir. Felsefi bir terim olarak bakildiginda fiziksel bir
anlami vardir ve uzay deyimiyle dile getirilir. (Hangerlioglu, 1978: 117)



Lefebvre liretilen ve iireten mekani lige ayirmaktadir:

o Algilanan mekdan: (mekansal pratik) dogrudan, sorgulamadan ve
kavramsallagtirilmadan yasadigimiz, gézlemlenebilir giindelik sosyal pratikleri
kapsayan ve somut olan mekan (Ornegin: calisma yerleri, banliyddeki toplu
konutlar..)

o Tasarlanan mekdn: (mekdan temsilleri) zihinsel pratikleri, planlamayz,
diizenlemeyi, soyut kavramlari, bicimlendirmeyi kapsayan mekan, imgelemin
ve sembolizmin niifus ettigi mekan (Ornegin: delikler, koridorlar, labirentler..)

o Yasanan mekdn: (temsil mekdnlary) gorilen ve tasarlanan mekanin bir
kombinasyonu olan, aykiriligi, koktenciligi, akildisiligi ve sanati i¢ine alan

mekan. (Lefebvre, 2015: 68)

Bu simiflandirmaya goére mekanin iiretimini, modern kentin, bireysel
varolusun, toplumun ve yasamin doniisiimii olarak ele almak miimkiindiir. Toplumun
her bir iiyesi, zaman1 kullanarak calisma yeri ve 6zel alan1 birbirine baglayan ag i¢inde
giindelik mekansal pratiklerini gergeklestirmektedir. Ozetle, zaman, beden ve giindelik

pratik, algilanan mekdnn i¢inde birlesmektedir.

“U¢ momentli toplumsal mekdnmi anlamak icin bedene génderme yapilabilir. Bir
grubun ya da toplumun iiyesi olan bir ‘6zne’nin mekéanla iliskisi, kendi bedeniyle
iligkisini (ve de tersini) igerdiginden bu miimkiindiir. Toptan bir sekilde ele alinan
toplumsal pratik, bir beden kullanimi gerektirir: Ellerin, uzuvlarin, duyumsal
organlarin, calisma hareketlerinin ve ¢aligma dis1 faaliyet hareketlerinin kullanimi. Bu
algilanandir.” (Lefebvre, 2015: 69)

Mekanm iiretimi ve yasamsalligi, giindelik yasantiyla ve dolayisiyla giindelik
yasamin bedenle kurdugu iliskiyle saglanmaktadir. Mekan, bedenin mevcudiyetini i¢ine
aldigina isaret etmektedir. Bunun yani sira baska bir diisiiniir Maurice Merleau Ponty,
mekanin bedenle kurdugu etkilesime dikkat ¢ekmistir. Bedeni bir mekan olarak, ruhla
viicudun birligini varsayan bir goriis ontolojisi, goriis felsefesi gelistirmistir. (Ponty,
2006) Beden cevremizdeki tiim varliklar1 algilayarak ve mekanla i¢ ice gecerek
biitiinlesirken, mekan bedene dahil olmaktadir. Bu sayede bi¢cim ve nesneler goriilebilir,
mekanin i¢indeki ve disaridan gelen etkileri hissedilebilmekte ve mekan

yasanilabilmektir. Bu bilgiler 1s1ginda Lefebvre’yle karsilastirildiginda, beden, soyut bir



genislik icinde mekansallasarak yerlesme hareketini igin igine kattig1 ve yasanan mekam
olusturdugu anlasilmaktadir. Kelimeler ve semboller, fiziksel olan bedenin kendi disina

tagsmasini, metaforlagsmasini saglamaktadir. (Lefebvre, 2015: 217)

Gaston Bachelard’a gore ise yasanan mekanlar, farkli siirsel imgeler yaratma
giicline sahiptir. Gorilintii, gorsel etkiyle degil, mekan araciligiyla dogrudan
deneyimlenir. Siir, i¢inde var olmaya izin veren, yasanmis / yasanan mekdnlar
anlatmaktadir. Mekanin  katmanlig  biitiinligli; siir  ve siirsel imgeyle
kavranabilmektedir. Mekanin Poetikas: adli kitabinda siirsel imgelem ve mekan
iligkisini ele alan Bachelard, mekanin agik / kapali olmasina, boslukta kaplamis oldugu
alanin sinirlarina dair goriislerini, Fransiz sair Michaux’un “Mekan, disaridaki icerdelik
olan o korkung sey, gercek mekan iste budur ve siz onu kavrayamazsiniz” dizesiyle ele

almistir. Bachelard, disarinin / igerinin diyalektigini sdyle ifade etmistir:

“Disaridaki ve igerideki, birer ictenlik; ikisi de olduklar1 seyin tersine doniismeye,
diismanliklarini birbirine aktarmaya hazir. Boyle bir igeridelik ile disaridalik arasinda
bir siir yiizey varsa, bu yiizey her iki taraf icin de aci verici. Henri Michaux’un
metnini okurken, bir varlik ve higlik karigimini igimize ¢ekiyoruz. “Oradaki-varlik”in
merkez noktast titresiyor, sarsiliyor. Igtenlik mekani tiim agik secikligini yitiriyor. Dis
mekadn boslugunu yitiriyor. Bosluk, var olma olabilirliginin maddesi! Olabilirlik
diinyasindan kovulmus durumdayiz. (...) Michaux’un bize varligin onselligi olarak
sundugu sey, kaypak varligin tiim mekan-zamani. Bu kaypak mekén iginde zihin,
geometrik vatanini yitirmis, ruh da yiizer durumda. (...) Henri Michaux bu siiriyle
bizim i¢imizde, kapal1 yer korkusu ile agik alan korkusunu yan yana koyuyor. I¢teki
ile distakinin sinirin1 zorluyor. Ne var ki, bunu yapmakla, ruhsal agidan, ruhbilimcinin
ictenlik alanini istedigi gibi yonlendirmesini saglayan geometrik sezgilerin tembel
kesinliklerini de yikmis oluyor.” (Bachelard, 1996: 231-233)

Bachelard’in, Ponty’nin ve Lefebvre’nin mekén tanimlarmma bakildiginda,
mekanin imgelerle dolu, i¢kin nitelige sahip, iiretilebilir bir mekan oldugu sdylenebilir.
Bu gibi yaklasimlardan sonra belki de mekani Foucault’'nun tasviriyle ele almak
yerinde olacaktir: “Ya hafif, u¢ucu, seffaf bir mekdandir ya da karanhk, piiriizlii, dolu bir
mekandir: yukaridan bir mekandiwr, doruklarin mekanidr ya da tersine, asagidan bir
mekandir, ¢camur mekandir, su gibi akabilen bir mekdandwr ya da tas gibi, kristal gibi

sabitlenen, dondurulabilen bir mekandir.” (Foucault, 2016)



1.1.  Mekénsal Deneyim

“(...) beyaz zeminle 6zdes kilinan bosluk, aslinda nesneyi mutlak, yalniz ve tuhaf
kilan baglica etkendir. Dolayisiyla bu bosluk duygusu, bir ifade tercihi olmaktan once,
imgesel olana tiim dikkati ¢ekme, ayrintiya odaklanma fikriyle alakalidir. Boylece
mekansal durum, bizi i¢inde tutan yapinin ironik bir sekilde yol acgtig1 ic mekana
evrilir.” (Saglam, 2015: 50)

Mekanla ve nesnelerle etkilesim kurmak, ilk adimda algiyla olusur. Basit
gorsel deneyim ile algilama, verilerle dolu diinyanin ayirdina varmak oldugu kadar; ilgi
alanina, odak noktasi aramaya ya da bir detaya yonelme egilimindedir. Bdylece
izleyicinin algilamasi; mekan1 sinirlandirir. Biling diizeyinde parga / biitiin iliskilerini
var etmesini ve kendi bilgisine dayanan ¢ikarim ve olgulara uygun diisecek sekilde
yorumlayabilmesini saglar. Boslugu gormek, mekéna ait olan, ama orada olmayan bir
seyi algilamak, onun yoklugunu zamanin; ‘simdi’nin bir 6zelligi olarak fark etmek
anlamma gelir. (Arnheim, 2004: 107) Ponty’nin varolus mekdnsaldir / mekan
varolugsaldir anlayisina gore mekdnsallik (ing. spatialisation); insanin deneyim

sonucunda kazandigi, algiladigi mekan kavrami oldugu sdylenebilir.

Kierkegaard ise mekansalligi zamanla birlikte ele alir. Zamani ikiye ayirir:
‘mekansal zaman’in nesnelere, ‘yasamin zamani’nin ise insanin varolusuna dogru
yoneldigini savunur. Ona gore yasam zamani’min konusu kisi’dir ve kisi’ye dair
calismalara dayanir. Mekdnsallasmis zaman’in konusu ise nesneleri incelemek, zaman
ve mekani tanimlamak, tasarlamaktir. Ancak burada bahsi gecen mekansallik anlayisina
gore insanin zamanla olan iliskisi disarida kalmistir. Zaman, nesnelerin c¢izgisel
hareketleriyle ilintilidir ve hareketin niceligi ile Olciilebilir. (Akis, 2015: 100-103)

Kierkegaard’in mekan kavramina iligkin su s6zleri mevcuttur:

“Gelecek ne getirecek? Bilmiyorum, higbir tahminim de yok. Bir ériimcek sabit bir
noktadan nedenlerden dolay1 sonuglara dogru diiserken 6niinde hep bos bir mekan
vardir ve hicbir yere tutunamaz, her ne kadar cirpinsa bile. Ben de kendimi Gyle
hissediyorum; oniimde hep bos mekan; ileri dogru sonuglara dogru yol almami
saglayan arkamda kalmis nedenler var. Bu hayat korkung, dayanilacak gibi degil.”
(Akt. Yildirim, 2005)



Yasami estetik bir sekilde yasamaya caligmanin adeta bir tiir sahneymis gibi
baskalarmin duygulariyla oynamanin; biitiinleyici olan her tiir deneyim anlayiginin,
dagilmaya ve melankoliye yol acabildigini belirtmistir. “Bu baglamda bir farkindalik
icin, kentsel yasami tekdiize, steril, tekinsiz kilan bosluk hissini yonelmislik duygusuyla
dengeleyen bir mekansallik arayisi, Merleau-Ponty’'de ‘deneyim’e geri doniis projesi

baglaminda tartisilabilir.” (Artun, 2012: 260)

Ponty, mekansallig1 antropolojik acidan ele alir ve geometrik mekandan ayirir.
Bu ayrim, mekan formundaki ‘disaridalik’ deneyiminin fiziksel problematiklerine
baghdir. Mekan ve mekansalin ayrilmasindan once gelen sey, diinyayla kurulan
iligkidir; riiyalarda ve algida deneyim gerektirir. Ona gore, varolusumuz, ortamla
kurulan iliski ile konumlanir ve manzaranin mekanina taginir. Bu agidan bakildiginda
baska deneyimler sunan pek ¢cok mekanlar vardir ki bu perspektif, diinyadaki varolus
fenomolojisi tarafindan belirlenir. Mekan; nesne ve bedenle; yani duyguyu, diisiinceyi;
yasamsalligini iireten 6zne / izleyiciyle ‘iz’ler araciligiyla deneyimlenebilir. Oyunlariyla

uzamlar1 bi¢cimlendiren adimlara isaret eder.

“mekanlar arasinda mekik dokur, yayalara 6zgiidiir. Uzami olusturan, uzamsallasan
onlardir. (...) dolasmak, bir yerden bir yere ge¢me etkinligi, bir plan iizerinde
biitiinciil ve geri doniislii bir ¢izgi olusturan noktalara doniistiiriilebilir. Geriye bu
planin yansitildigi yiizeyin zamansizligi igine birakilan kalintiy1 kabullenmek kalir
(...) Brrakilan iz, eylemi okunur kilma giicline sahip, cografi sistemin aidiyetinin bir
ifadesidir.” (Certeau, 2008: 192-193)

Bunun yani sira, Lefebvre, higbir mekanin tamamen yok olmadigini, iz
birakana kadar ortadan kalkmadigini savunur. “Baskalasimlar, aktarimlar, ikameler
tarif edilir; nesne-doga (su toprak yigini, su agag, su tepe) kendi dogal baglami icinde
algilanmaya devam ederken, civardaki toplumsal mekdan nesnelerle dolar ve doganin
nesnelerine ve iiriinlerine ortak bu ‘nesnesellige’ uygun olarak kavranmir.” (Lefebvre,
2015: 182) Ona gore mekana eklenen ‘her sey’ kendinden bir oncekini alir ve elden

gecirir. Her donem, olusan her katman kendi kosullarinin daha ileriye tasir.



[z’lerin, giiniimiiz sanat¢isinin mekani, deneyim alanina déniistiirmesi ve dzel
ya da toplumsal ge¢misi / anilar1 yeniden canlandirip izleyiciye diisiinsel bir platform
sunmak icin bir ara¢ olabildigi goriilmektedir. Resimden yerlestirmeye, heykelden
videoya uzanan pek ¢ok sanatsal pratiginin mekanin sinirlarini ve algisini genislettigine
rastlanmaktadir. Bu noktada sanatcilarin mekéansal deneyimlerini iz baglaminda

incelemek, bu konunun daha iyi pekistirilmesini saglayacaktir.

Claudio Parmiggiani’nin 1970’ten giiniimiize dek seri olarak siirdiirdiigi
“Delacazioni” (Yersizlesme) adli iglerine bakildiginda iz’in bizzat kendisi yapitlarinin
konusu olmaktadir. Parmiggiani kitap, perde, harita, ya da 6li organizmalari atese verip
izlerini kiil ve dumanla tuval ylizeyine yansitmistir. Meydana gelen ‘golge kitaplar’ ile
gecmiste yakilan kiitiiphanelere, savaslarda atilan bombalara gondermeler yaptiginm
belirtmistir. Sanatgi, bir ¢alismasinda bos odayr yakip mekanda “siddetten sonra
valmizlik alegorisi” gergeklestirmistir. (Artebrixia, 2015) Yitirilen / yok olanin

karsisinda diisiince liretir ve mekansal deneyim gergeklestirir.

Resim 1.1. Claudio Parmiggiani, ‘Delocazione’, (Yersizlesme), ahsap lstiine is

50x 70 cm Bortolami Gallery, New York, 2014
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‘Iz’in kendisi ile deneyimleyeni arasindaki iliskiye bir baska 6rnek olarak
Richard Long’un performatif nitelikli ¢aligmalari verilebilir. Dogada kendi mekanini
bizzat varligmin ‘iz’i  {lizerinden kurgulamis ve Dbelirtileri isaretlemistir.
Calismalarindaki hareket unsuru, imgenin mekansal varligi ve mekanin igindeki gergek
deneyimi arasindaki gerilime iliskin bir sdylem olugmasina olanak saglamaktadir:
“Yiirtiyiig, toprak iizerine insanmin ve cografi tarihin biraktigi binlerce katman iizerine
eklenen yeni bir katmandir. (...)Yiiriiyiis topragin iizerinde iz birakir, bir fikvin pesinden
gider, giindiizii ve geceyi izler. Yol pek ¢ok yolculugun mekanidir. Dolayisiyla bir
viiriiytisiin mekani, yiirtiyiigiin 6ncesi ve sonrasidr.” (Long’dan akt. Antmen, 2008:
260) Long, gerceklestirdigi hem ylirlime eylemini, hem de ylirlinen yolu bir mekan
olarak ele almistir. Buna iliskin, Nancy Holt, izi, “var olmayan bir simdide yitip gitmig
bir izdiisiimiiniin pegsi sira giden ikili bir gecmis-gelecek perspektifi’ ile donanmis bir

yolcunun izi olarak tanimlamistir. (Holt, 1979: 56)

Michael Heizer ise baska bir cografyadan getirdigi kaya bloguyla ¢olde
yerlestirme yaparak, hendekler acarak ya da motorsiklet izleriyle yaptig1 ‘cizimler’le
manzaranin i¢inde doga aragtirmalar1 ve gegici ¢alismalar yapmistir. Bu c¢aligmalar,
uzamla manzaranm, jeolojik zamanin ve antik ge¢misin deneyimi ile ilgilidir. Isleri
izleyicinin diinya ve sanatla kurdugu iliski {lizerine temellenmistir. “Eger bir yaput,
ceyrek mil uzunlugunda miizeye sigmayacak kadar genis 6lcekliyse, bu durum isin
konumunu nasil degistirir ve izlenebilir kilar?” (Cavetocanvas, 2016) Heizer bu tiir
sorular1 sorarak tasimabilir bir obje olan sanat diisiincesine saldirmistir. Yapit,
galerilerden ¢ikip hayatin icinde, insanla birebir iliski halinde olmustur. Thierry de
Duve’un ‘Ex Situ’ makalesinde belirttigi gibi,  heykel, nereye yerlestirilirse

verlestirilsin hi¢chbir yere ait; yerinde / yurdunda degildir. (Duve, 2002)

Smithson, yerinde olmayan yerleri; “Bir diyalog... Igerisi ve disaris
arasinda... Mekan, bir anlamda, fiziksel ham gercekliktir —icerideki bir odada
bulundugumuzda gergekten pek farkinda olmadigimiz toprak ya da zemindir. Oysa
verlesim alani olmayan yerler, soyut bir konteynerdir.” seklinde tanimlamis, yapitlarda

kullanilan malzemenin siire¢selligine dikkat cekmistir. (Akt. Fineberg, 2014: 312)
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Resim 2: Michael Heizer, ‘Double Negative’ (Cifte Negatif), Nevada Colii, 1969

Bagka bir sanat¢1 Robert Irwin’e gore tiim fikir ve degerlerin kokeni deneyime
dayanir. Mekanda anlam ve odak noktasinin ne oldugu baglaminda arastirip sorguladigi
ilk sey ‘iz’dir. Daha sonra sorguladigi sey ise kapsayan olarak cergevedir ve ne
gordiiglinlin bas1 / sonu olan ‘kenar’dir. Ona gore soyut diisiince dnce akilda olusur.
Takiben fiziksel form taninir, toplulukla iletisim kurar. Sonra nesnel karmasa meydana
gelir. Form, davranigsal ve sanatsal normlar1 belirleyendir. Bu agidan bakarak mekani
da algisal deneyimle ele alir. ‘Being and Circumstance: Notes Toward a Conditional
Art’ (Kosullu Sanat Uzerine Notlar) adli makalesinde sanattaki mekansal durumu,

{iretilmis yapitlar iizerinden sdyle smiflandirir: (Akt. Simms, 2011), (Akt. Ozen, 2013)

e Site-dominant (mekana hakim): askin ve tarihsel igerikli, anlam, amag, temsil
gibi klasik ilkeleri iginde barindiran anit, biist, duvar resmi gibi kalic1 islerdir.
Henri Moore’un ‘Mother and Child’ (Anne ve Cocuk, 1983) ya da Robert

Indiana’nin ‘Love’ (1970) adl1 yapitlar1 6rnek verilebilir.

o Site-adjusted (mekina ayarl): atolyede iiretilip mekéna tasman / monte

edilen iglerdir: Marc di Suvero’nun ‘Aurora’ (1993) adl1 heykeli gibi.


https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjXo-W-n__MAhWLOxQKHQiNC20QFggkMAE&url=http%3A%2F%2Fwww.goodreads.com%2Fbook%2Fshow%2F3239444-being-and-circumstance&usg=AFQjCNHXDIjT1FFzEa-XSTqAETT7cHcZPA&sig2=y7gyhjc5lhaAuhQ9PD91ew
https://www.google.com.tr/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwjXo-W-n__MAhWLOxQKHQiNC20QFggkMAE&url=http%3A%2F%2Fwww.goodreads.com%2Fbook%2Fshow%2F3239444-being-and-circumstance&usg=AFQjCNHXDIjT1FFzEa-XSTqAETT7cHcZPA&sig2=y7gyhjc5lhaAuhQ9PD91ew
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e Site-spesific (mekana 6zgii): heykelin ¢evresiyle biitiinlestigi, sanat¢inin diger
islerine gonderme yapan mekansal durumu tanimlar. Sanat tarih¢i Miwon
Kwon, ‘One Place After Another’ (Birbiri Ardina Mekanlar) adli kitabinda
mekana 0zgiiliigii; temsili, kurumsal, yerel kimlik; cografi alanlar baglaminda
aciklar. Richard Serra’nin ‘Arc’ (Kavis, 1981) veya Maya Lin’in ‘Water Line’
(Su  Cizgisi, 2006) adhi yerlestirmeleri  site-spesific  bagliginda

orneklendirilebilir.

Resim 3: Maya Lin, ‘Water Line’ (Su Cizgisi) Resim 4: Robert Irwin, “Untitled” (Isimsiz)
aliiminyum tel 579 x 914 x 1059 cm sentetik kumas, ahsap, florasan, projektor, 96 x 564 cm
Pace Gallery, New York 2006, Walker Art Center, Minneapolis 1971

o Site-conditioned / determined (mekana kosullu / mekinin belirledigi):
yapitin var olusu, form-yiizeyin belirlenmesi g¢evresinde bulunan mimariye,
Olceklere, dogal kosullara, ses, hareket, 151k gibi niteliklere baglidir. Robert

Irwin’in ¢ogu isi bu siiflandirma icinde ele alinabilir.

Sanatgilarin tiim bu deneyimlerinde algilanan salt yapitin kendisi degil,
cevresindeki tiim mekanin izleyicinin konumuyla, hareketleriyle olusan degisimidir.
Serra’nin deyisiyle sanatgi, “yonmsiiz bir mekdna yon vermektedir.” (Akt. Artun N.,
2014) Goriildiigii gibi mekansal deneyim, yeni bir deneyimi, bir liretim arayisini i¢inde
barindirir.  Biitiin varliklar, mekén icinde-disinda yer kaplar, durur ya da devinir, iz
birakir. Dolayisiyla varlik mekanla, konustugumuz dil gibi iletisim kurmaya ya da

sadece orada kendi giiciinii ortaya koymaya baglar. Mekan varlig: ‘gosterilebilir’ kilar.



13

1.2. Ar1 Kovam Metaforu Olan ‘La Ruche’ Orneginden Giiniimiize Atélyenin

Islevi

Sanatc1 atolyeleri, Ronesans donemiyle birlikte lonca diizenine bagli sanatgi
isletmeleri olmustur. Zamanla, uygulamali ve kuramsal (geometri / perspektif /
oran..vb) bilgilerin de &gretildigi, deneyime dayanan, sanatcilarda kendine ozgiilikk
arayislarini destekleyen bir kolektif egitim alanina donilismiistiir. 18. yiizyildan itibaren
atolyelerden agik pazara gecis donemi yasanmis, sanatgilar arasinda 6zgilinliik, deha
olma istegiyle rekabet olusmustur. Bu durum, sanatta mutlak ve somut basaridan ziyade
sanat¢inin kisiligini, istegini-diislincesini ve kisisel anlatim bi¢imini tinsel kilan énemli

bir adimdir.

Atolyeler, sadece din ve inancin diinyasiyla ilgili sanat iiretiminin yapildig:
kapali bir mekan olmaktan ¢ikip sanat¢inin imgelerinin, duygu-diisiincelerinin sanat

alaninda devindigi bir i¢kinlige dogru evrilmistir.

20. ylizy1l baglarinda Paris’te ar1 kovani bigiminden esinlenerek yaptirilan ‘La
Ruche’ (ar1 kovani), metaforik bir anlam tasir. (Ramirez, 2007: 74-79) Bu binada
sanatcilar i¢in atdlyeler ve eserlerini satabilmeleri i¢in bir sergi salonu yer almaktadir.
Bu kompleksi yaptiran heykeltras Alfred Boucher, bir kurum olarak gelismenin; dernek
kurmanin ve sanatsal sendika olusturmanin pesine diismiistiir. Geng¢ sanatg¢ilarin
cabalarini, diislerini ve gereksinimlerini ortak bir cat1 altinda birlestirerek sanatsal
tiretimlerini bal ile ve onlar1 da arilarla mecazi olarak O6zdeslestirmistir. Ona gore
caligmada yeryiiziinde bulunan en giizel birlik 6rnegi olan arilardan ilham alan sanatci,
bir nevi yasamin ¢icekleri arasinda ucarak onlarin suyunu emer ve yaratinin balim

insanlara sunar.

I. Diinya Savas1 Oncesi doneme dek Chagall, Modligliani, Léger, Matisse,
Vlaminck, Braque gibi isimlerden olusan akademi karsiti sanat ¢evresi, La Ruche’un

ekseninde toplanmistir. Ancak savas doneminde tiim bu sanatgilar o alani terk etmis,
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sonrasinda da La Ruche, Boucher’in diizenledigi gezici sergilerle ayakta kalmaya

calismis, fakat o titopik ruhunu kaybetmistir.

Boylelikle artik Avangard sanatcilarin liretimlerini siirdiirdiikleri atdlyeler, ayni
zamanda eserlerini sergilemek icin bir alternatif haline gelmislerdir. Ornegin
Brancusi’ye gore heykellerinin atolyesiyle kurdugu baglant1 ¢ok biiyiikk 6nemlidir. Onun
heykelleri mekansal iliski baglaminda ‘yer degistirebilir gruplar’ (mobile groups) adini
verdigi gruplar halinde diizenlenebilir olmustur. Grubun ¢evresindeki her bir devinim
olasiligl, islerinin kendi aralarindaki iliskinin Onemine vurgu yapar. Atolyesinin
sergileme alanina doniigsmesiyle birlikte eserleri; her biri birbiri i¢in {retilmis
hiicrelerden olusan bir gévde gibi olmustur ve kendi ait oldugu, dogru yerinde kalmistir.
Atolyede olusan seyredilebilirlik deneyimi sayesinde yer degistirebilen gruplarin
mekansal iligki kurmasi, Brancusi’yi her giin onlarin konumlarin1 gézden gegirerek en

uygun olabilecek birligi / biitiinliigii yakalama arayisina yoneltmistir.

Bu tiir arayislar1 olan bagka bir sanat¢1 ise Paul Klee’dir. Klee’ye gore ise
sanat¢1 atOlyesi, aynit zamanda sosyal bir alana doniismelidir. Siradan kisi ile sanatgi
arasinda karsiliklt bir yaklasimi olanakli kilmalidir. Klee, atélyenin, sanat¢inin artik
biitiinliyle ayr1 bir varlik olarak goéziikkmedigi ortak bir yer / atdlye olmasi gerektigi

seklinde savunmustur. (Klee, 2013: 11)

Bu gibi yaklagimlardan sonra artik sanat¢inin toplum iginde statli farkinin
kalmadigi, atolye-yasam-sanat birlikteligi belirgin bir hale gelmistir. Atdlyeye iliskin
yeni mekansal algilayislar Andy Warhol’la stirmiistiir. New York’ta bulunan ‘Factory’
(Fabrika) isimli atdlyesinde baski, tasarim ve sinema gibi alanlarda giindelik konular
iceren ¢aligsmalarini gergeklestirmistir. Ayrica iiniinii ve liretimini arttirmak i¢in, Factory
oyuncularin, drag queenlerin, sosyalistlerin, madde bagimlilarin, miizisyenlerin,
diisiiniirlerin ugrak yeri olmustur. Factory’nin olusum siireci, ayn1 zamanda elestirel
kuramin ve elestirel eylemin yeniden belirdigi bir donemdir. Kapitalizmin, hayat1 bir
gosteriye indirgemesi sorgulanmistir. Bu durum, meydana gelen gosteri toplumunun

yarattig1 kosullara ve biirokratik yapilara kars1 bilingli érgiitlenmeyi, 1968 devrimini ve
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Neo-avangard, Sitliasyonist denilen gruplarin olusumunu beraberinde getirmistir. Sanat
ile sanat yonetimi birbirine karigmis; sanat¢ilar kurumlarin diismani degil, sorumlular
olmuslardir. Happening’ler, Dadaist gdsterilerin isyan degerine ulasamamis, soke etme
etkisini kaybetmislerdir. Neo-avangardizm, “Seyyar happening saticilari arasindan
veya avangardin sogumus artiklarindan degil, sokaklardan, duvarlardan ve sanatin
hayata gecirilmesini biinyesinde barindiran” 6zgiirlesme hareketinden ¢ikmustir.

(Gallimard, 2013)

Bu noktada, Daniel Buren de sanat iiretim ve sergileme alanlarini kurumsal
baglamda sorgulamaktadir. Foster’in isaret ettigi gibi, Buren, ¢alismalarini ‘atdlyelerin
ortadan kalkmalarinin’ sonucu olarak gormiistiir. Bu gelisme sadece sanat oyunuyla
‘celismeyi’ degil; sanat kurallarin1 timden ‘yok etmeyi’ vaat eder. (Foster, 2009: 52)

Buren, atolyenin islevini siniflandirip soyle ele alir:

1. Isin dogdugu yerdir.
2. Kigsisel bir yerdir (orneklerin biiyiik cogunlugunda).
3.  Taswmnabilir olmak zorunda olan nesnelerin yaratildigi sabit yerdir.

(Artun, 2005: 158)

Buren’e gore, atolye kisisel bir yer olarak, sadece orada iireten sanat¢inin
yargida bulunabilecegi bir deneyim mekani olmustur. Eser sergilenmeden once,
sanat¢cinin elestirmenleri veya sanat tacirlerini davet ettigi, iiretim, saklama ve dagitim
yeridir. Buren, eser atdlyedeyken, sadece o anda ‘kendi yerinde’ oldugunu savunmustur.
Ancak, eserin amaci, simifsal ¢ikarlara ve egemen ideolojiye hizmet ettigi icin kendi
gercekligini / kokenini zedeleyebilen bir ‘yer degisikligi'ni zorunlu kilmaktadir. Bu
durumda artik bir eseri kendi yerinde gérmek olanaksizdir; 6te yandan eseri atdlyede
izlemek, ticari kurumlardaki sergilenmesine gore, bizi daha fazla etkileyecektir. Buren’e
gore eser ya kendi yerinde, atdlyededir ve seyirci agisindan gerceklik icinde yer
almamigtir veya kendi yeri olmayan bir mekanda, miizededir ve seyirci agisindan

gergeklik iginde yer almistir:
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“Demek ki eser sanat¢inin diinyasindan, kapali bir mekan /gerceveden bagka bir yere —
paradoksal bir sekilde daha da kapali bir yere- yani sanat diinyasina geger ve ancak bu
sekilde var olabilir, c¢linkii dogdugu mekanda yedigi damga onu buraya
yonlendirmistir. Miizelerde ayni hizaya sokulmus eserlerin insanda mezarlikta
dolagtyormus izlenimi uyandirmasimin nedeni de budur (daha kapali bir yere
gecmesidir) belki. Ne derlerse desinler, nereden gelirlerse gelsinler, ne anlama gelmek
isterlerse istesinler, eserlerin vardiklar1 yer orasidir, yok olduklar1 yer de.” (Artun,
2005: 162)

Bu noktada eser ve stiidyo iligkisine deneyim alani agisindan Bruce Nauman’in
performanslar1 baska bir 6rnek olarak verilebilir. Sanatinda kesfi deneyimlemeye
meyilli olmus, atdlyede herhangi bir aktiviteyle mesgul olmay1 yapit olarak var saymis
ve bedenini bir tiir malzeme olarak kullanmistir. Atdlyenin, sanat¢inin kendi duygu

aktarimlariyla yiizlesebildigi, sagaltici yoniine isaret etmistir.

“(...) malzeme, araciya doniiserek analistin yerini alir; boylece sanat eserini yaratmak
sanatgi ic¢in bir tiir kendini analiz etme siireci haline gelecektir. Her bir sanat eseri
deyim yerindeyse sanatginin kendi kendisiyle karsilasmasini, yani sanat¢inin
malzemesi araciligityla duygularini yeniden yasayip, yeniden diizenledigi analitik bir
seansi temsil eder. Her ne kadar sonucta ortaya ¢ikacak sey sanat kilifi altinda kendini
ifade etmekten, kendine ayna tutmaktan ibaret kalabilecek de olsa, at6lye, sanat¢inin
kendi kendini tedavi etmeye ¢alistig1 bir klinige dontisiir.” (Kuspit, 2010, s.31)

Nauman, atdlyede gergeklestirdigi direnci sorgulayarak eylemi bir c¢esit
‘terapi’ye benzetmistir ve sanatc¢inin, askin olma halinin ancak atdlyede, kendi {iretim

siireci icinde ortaya ¢ikabilecegini savunmustur.

Bu anlamda yakin bir 6rnek ise, Hiiseyin Bahri Alptekin’dir. Alptekin, “Ben
bir stiidyo sanatcisi degilim” diyerek kendini gogebe, gezgin sanat¢i olarak
konumlandirmis ve mekana 6zel calismustir. ‘Loft ™ adimi verdigi stiidyosu asla tipik bir
atolye gibi degildir; daha ziyade tartismalara, 6§renmeye acik bir mekandir. Loft; onun
deposu, arsivi, kiitliphanesi, farkli kiiltiirlerden, farkli meslek sahibi insanlar ve
sanat¢ilarla gorlistiigii misafir evi, ayn1 zamanda yerel sanat dergisi ‘art-ist’in
faaliyetlerini yuriittiigii ofis olmustur. Atdlyesinde kendi iiretim siirecinden sdyle
bahsetmistir: “Yaratirken ¢ok aci ¢eker, is bitince kendimi bombos hissederim. Bitmis

isten ziyade, tiretim siirecini severim. Asil is, onceki isin izini, olayin sonrasin tasir.”

* Buren, loft’u hangardan bozma mekan seklinde tanimlar. (Artun, 2005: 158)
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(Alptekin, 1996) Atdlyenin mekansal ortami sanatgiya, duygu ve diisiincelerini

disavurabilecegi bir deneyim alan1 agmaktadir.

Tiim bu 6rnekleri inceledikten sonra varilabilecek nokta; At6lyenin, sanatginin
kendisini diinyadan soyutlayabildigi bir mekan olmasidir. Ayrica sanat¢ilarin bitmis ya
da devam edilmemis c¢alismalarinin kalintilari, malzemeleri, aletleri ve biriktirdigi
nesneler, yasamin akisi iginde bu mekanda ge¢cmis zamana dair bir ipucu vermektedir.
Atolye, bir evreni doniistiirebilen; bagka diinyalarin kurulmasina izin verebilen iiretim
asamasinin tanigi, deneyim / kesif ve ayn1 zamanda sergileme mekani olabilmektedir.

Sanatc¢ilarin tiim birikimleri, atlyenin her bir milimetresinde hayat bulabilmektedir.

Ancak giiniimiizde pek c¢ok sanatgi, calismalarimi  ‘proje’ temelinde
yiirlitmektedir. Bu da olusturdugu c¢aligmanin baglamina gore ¢ogunlukla atdlye disi
mekanlarda disiplin pratigi gerektirmektedir. Ornegin ‘mekana 06zgii® nitelikte
calismalar iireten bir sanat¢inin isinin malzemesi de o mekan oldugu i¢in o belirli yerleri
(galeri mekani, kamusal alan, arazi..vb) deneyimlemesi gerekmektedir. Bu noktada o
verili yerde gecici ‘atdlye’sini kurmakta ve o mekani iglemektedir. Sanat¢1 bu sekilde
basarili oldugunda serbest calisan biri gibi durmadan seyahat etmektedir. Kwon’un
belirttigi gibi sanatg1, “genellikle birden fazla yer-odakli proje iizerinde ¢alisir ve bir
misafir, turist, maceraperest, gegici kurum-igi elestirmen olarak, ya da bir nevi etnograf
olarak biitiin yeryiiziinii katetmektedir.” (Akt. Oliveira, vd, 2005: 107) Sanat¢inin
atolyeden ¢ikip, iletisim teknolojilerini kullanarak seyyar is iiretme ve sergileme pratigi
diistintildiiginde yapitin sinir / gergeveden ¢ikip ugsuz bucaksiz bir alana yayildig

goriilmektedir.

1.3. Sergileme Pratikleri Baglaminda Mekanin Yok Olusu

Mekanin yok olug evrimini, sergileme pratikleri baglaminda nasil bir paralellik
gosterdigine baktigimizda, bunu tarihi agidan ele almak uygun diismektedir. Galericilik
olgusu kurumsallasmadan 6nce sanat¢i yapitinin sergilenmesi, kiliselerin ve saraylarin

denetimi altindadir. 18. yiizyilda ilk kez Paris’te salon sergileri agilmis, akademilerin
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diizenledikleri yillik sergilerle sanat piyasasinin olusumuna zemin hazirlamistir.
Akademilerin bu yillik sergileri, sanat¢ilarin topluma kendisini tanitabilmesinin tek yolu
olmustur. Aydinlanma ve Endiistrilesme ile degisen toplumsal dinamiklerin de etkisiyle;
“sanat faaliyetleri, gittikce iclerinde kurallarin ve derslerin daha az yer aldigi, daha
ziyade bagimsiz, bireysel faaliyetler olarak goriilmeye baslanmis;, ve akademi
sisteminin o6nemi gittikce azalmaya baslamistir.” (Barnard, 2002: 94) Burjuvaziyi,
klasizmi i¢inde barindiran akademinin deger yargilarina aykiri isler iireten, sanat ile
hayat1 birlestiren deneysel yaklagimlardan yana olan sanatcilar, Avangard gruplar
kurmuslardir. Bahsi gegen salon sergilerine alternatif olabilecek mekanlarda sergi

diizenlemiglerdir.

20. yiizy1l ve sonrasinda galeri; duvar, tavan ve yerden olusan bir satis mekani
disinda algilanmaya baslamis, boylece bir nevi forma donlismiistiir. Mekan, sadece
yapitin teshir edildigi bir alan olmaktan ¢ikip, sergileme alani olarak sanati etkileyen bir
unsura doniismiistiir. Brian O'Doherty, galeri mekanimin sanatsal bir otoriteyi nasil
kazandigini tarihsel bir kronolojiyle incelemistir. Onun ‘Beyaz Kiip’ olarak adlandirdigi
galeri mekani, bir tapinak, labratuvar gibi dis diinyadan soyutlanilan bir yerdir.
Herseyden yalitilmis bu mekanda tiim nesneler 6zel bir statii kazanmaktadir. Izleyicinin
sadece yapita yogunlagsmasinin amaglandigi, beyaz ve bos olup aura yaratan bir mekan
olan Beyaz Kiip, 20. ylizyilin ortalarindan bugiine dek en yaygin sergileme

bi¢imlerindendir.

Bugiin, yasadigimiz ortamda; kapitalizm ve tiikketim kiiltiiriiniin yarattig1 ‘hiz ve
haz ¢agrnm etkileri goriilmektedir. Mekan ve zamanin sinirlart sikigmig, David
Harvey’in deyisiyle ‘mekdnin zaman araciligiyla 6liimii’ s6z konusu olmustur.
Kapitalizmin etkisiyle sosyo-ekonomik ve politik kosullarin degismesi, ulasim
teknolojilerinin ilerleyisi, ortaya ¢ikan firsatlar1 degerlendirme hareketleri, siiregelen
‘bir yere / mekdna ait olma’ fikrini ¢iiriiten etkenler olmustur. Bu durum cografi
sinirlarin ortadan kalkmasina, kiiresellesmenin olusumuna zemin hazirlamistir. Kiiresel
sermayenin oOrglitleyip ortaya koydugu yeni tip mekanlar, siireklilikten yoksun, gegici,

bir yere ait olamama, yersizlik, kimliksizlik duygusu uyandirmaktadir. Gliniimiizde
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insan, hizin, simdiligin ve anlik erisimin etkisiyle gegici hazlarla yetinmektedir. Insanin

mekansal deneyim yasamasi i¢in olanaklarin kisitlandigi hatta yok oldugu sdylenebilir.

Marcus Graf’in ‘Uzay Istilacilar: Cagdas Gorsel Sanatlarda Mekanin Yok
olusu’ adli makalesini, ele aldig1 bilgiler 1s181nda inceledigimizde sergileme mekaninin
donemler arasi ilerleyisini goOriiriiz. Duchamp, translocation (mekan aligverisi)
kavramini one siirerek mekanin yapit iiretimindeki etkisinin onemini vurgulamistir.
Sanatin her yerde ulagabilir olmasi fikriyle yola ¢ikan Happening, Fluxus, performans
sanate¢ilar; kamusal alanlarda, sokaklarda oynadiklari hareketlerle off space (sergileme
noktasinda sanatla ilgisi olmayabilen dis mekan) kavramini ortaya koymus ve mekana
0zgl elestirileri-fikir ayriliklarini ele almistir. 70’lerde Kavramsal Sanat, yapitin fiziksel
varligini ortadan kaldirmis ve diisiince, yapitin yerine ge¢cmistir. Bu durum sanat1 bitis
noktasina getirmistir. Artik bu sliregten sonra mekanin da yok olusuna tanik olunmustur.
80’lerde post-modermizmin patlak verdigi kentlesme olgusunun etkileri sanat iiretim ve
sergileme alanlarma yansimustir. 90’larda, Off space’lerin yarattif1 alternatif
mekanlarda ‘gerilla gruplar’’ olusmus, Marc Bijl, Space Invader gibi sanatcilar, Yaya

Sergileri gibi sergi projeleri iireterek faaliyet gostermistir.

Giliniimiizde sergileme pratikleri baglaminda mekéana bakildiginda sanatta
kiiresellesmenin etkileri goriilmektedir. Mekan aligverisi ile olusan bu global ag
ortaminda neyin yerel olup, neyin olmadigi sorgulanmaktadir. Sanatg1 ve teorisyen
Tetsuo Kogawa “Yerel diisiin, global hareket et!” mottosuyla giinlimiiz mekan
anlayigina bir 6neri sunmustur. Buna gore farkli cografyalardan gelen sanatgilar, mekan
anlayisinin - stirekli  degistigi uluslararas1 ve disiplinler arast projelerde birlikte
caligmaktadir. Cogulcu sanat {liretiminin, dijital teknolojilerle olusmasiyla birlikte,
gercek ve sanal / siber olan akiskan bir mekan anlayisi sunar. Graf’in da belirttigi gibi;
“sonucta kaotik bir yok edis ve yeniden inga etme hali ortaya ¢ikmakta, sanat¢i ise bir

uzay istilacisini andirmaktadir.” (Graf, 2007)
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IKiNCi BOLUM

MEKANSAL ALGIYA YONELIK TARTISMALAR VE YENi MALZEME
TERCIHLERI

Modernizm hareketinin en Onemli yoOniinli, sanatin zorunlu evrimi
olusturmustur. Bu donemden sonra sanatin gelisim siireci baglica ii¢ madde
¢ercevesinde incelenebilir:

1. Gergeklik / temsil tartigmalar1 ve yeni malzeme / teknik arayiglar

2. Sunulamayanin sunulmasi ve soyutlama

3. Anti-estetik ve sunumun reddi (Kavrakoglu, 2014)

Fotograf makinesinin ve kameranin gelisimiyle sanatta gerceklik ve temsil
tartismalar1 baglamistir. Bu sliregte, sanatci, eserin konusundan, biricikliginden ziyade
anlamina, bi¢imine ve formuna odaklanmis, teknige Onem vermistir. Soyutlamaya
karsin gergekligi de i¢inde barindiran Kiibist eserlerle bicime dair yeni malzeme estetigi
deneyimlenmistir. Boya resminin gelisimine katki saglandigi, sanatta kaliplagmis
bicimlendirme, ifadelendirme ve anlamlandirma kaygilarindan uzaklasildig:
goriilmiistiir. Bu baglamda olusturulan kurallar1 yadsiyarak ortaya ¢ikan bir teknik olan
kolaj, kitle kiiltlirline 06zgli gilindelik malzemelerin sanat eserinin 6gesi haline

gelmesinde 6nemli bir yer kaplamistir.

Diger bir teknik, {i¢ boyutlu birlestirme olan asamblajdir. Asamblaj, kolaj ya
da hazir nesne olarak gosterilen nesne, nesnenin eszamanliligi ve yerini degistirmesi ile
ilgilidir. Bu 06zelligi ile de resimden ayrilirken, ylizeyden disar1 uzanan hareketi ve
izleyicinin alanina miidahil olmasi nedeniyle ayni zamanda kolajdan da ayrilir.
(Waldman, 1992: 244) Asamblaj ile birlikte, “‘nesne nin diisiince, teknik ve belge
oldugu soylenebilir. Sanat nesnesi ise iiretim-tiiketim esasina dayali bir ¢agda isleve
sahip olmaktadir.” (Kaplanoglu, 2008) Nesneye dair diislince liretmek, o nesneyi temsil

etmek veya betimlemekten daha Onemli olmus, plastik sanatlar formu mimetik bir
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sekilde ele almaktan ziyade yorumlamaya bagslanmistir. Gergeklik bu noktada

aranmigtir.

Sanat, dis diinyanin taklidi olmadigi gibi duygulara gonderme yapan bir
ifadecilikten armdirilmistir. Ozne ve nesne arasindaki ayrisma baska deneyim alanlar
acmistir. Sanatc¢ilar resmin tiizerinde kullanmaya basladiklari nesneyi ait oldugu
yerinden koparip s6kmiis, ayrica onu, kendi i¢inde pargalara ayirmuslardir. “Celiskilerini
ressamin ortaya serdigi ve gosterdigi par¢alanmis mekandan yola ¢ikarak bir baska
(ayrimsal) mekdmn dogusudur bu. Bu c¢eliskiler, onun iginde, yapitlarinda —soylenmis
ve soylenmemis olarak- barmmir.” (Lefebvre, 2015: 307-309) Baska bir deyisle, sanatci,
resmin tiim ylizeyini, resmedilen figiirlerin yiizeyi ile onlarin etrafindakilerinin yiizeyi
seklinde parcalayip giiclii bir sekilde yapilandirmistir. Asamblaj ve kolajda uygulanan
parcalama, sikistirma, tekrarlama hareketleri, sanatgiya, kolektif imgeyi kendine mal

etme ve iiretimlerinde bilingli anlamlar ortaya ¢ikarma imkanlari sunmustur.

Bu noktada, O’Doherty’nin dedigi gibi kolajla baglamin belirsizligi
sorgulanmis, yeni denemelerin ortaya ¢ikmasina olanak saglanmistir: Adeta rahimsel bir
mekan yaratilmistir. (O’Doherty, 2013: 68) Nesnelerin kolaj mantifiyla algilanmaya
baslamasiyla, tiyatroya 0zgii olmayan mekanlarda Happening’ler gerceklestirilerek
avangard tiyatro ile kolaj arasinda bir koprii kurulmustur. Boylece izleyici, mekanin
kendisini ters-diiz edebilmistir. Yapitin olus siirecinde, nesnesi, malzemesi veya
yontemine dair sorgulamayi1 giindeme getiren bu yaklasimlar, giinlimiize kadar uzanan

dijital kolajlara (montaj) temel olusturmaktadirlar.

Gergeklik-temsil tartismalart ve yeni malzeme / teknik arayislarindan sonra
‘sunulamayanin sunulmasi ve soyutlama’ diye ayrilan husus incelendiginde,
soyutlamanin Hollanda’da kurulan De Stijl grubu sanatgilar tarafindan daha ¢ok
benimsendigi goriiliir. Olusturduklar1 soyutlamalarla sanati, kisisel bir ifade araci
olmaktan ¢ikarip, hayatin igine almak istemislerdir. Onlara gore resmin yoniinii
belirleyen onun felsefesi olmustur. De Stijl sanatgilarindan Mondrian, yaptigi

resimlerle, bireysel ifadeyi reddetmistir. Yeni bir gergeklik, evrensel ‘uyum’
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yakalamanin pesine diigmiistiir. Ciinkli ona gore “Evrensellik ancak ve ancak bireyin
aradan c¢ekilmesiyle saglanabilir. Rengin ve boyutun (daha kesin bir dille oran ve
denge) iliskisindeki ritm, zamamin ve uzayin goreceligi ekseninde, mutlak olanin

belirmesine olanak saglar.” (Akt: Butler, 2013: 39)

Bu durum yeni bir estetik arayisi (Neo-plastisizm) daha beraberinde getirmistir.
Bu arayislarda sanatcilarin hedefi; hayat ve sanatin ayni diizlemde bulusmalarini
saglamaktir. Buna gore heykel, resim ve mimari birbirinden ayristirrlmamalidir. Bu
baglamda mesele su sekilde degerlendirilmektedir: “Toplumsal ilgilere ve ortak
ihtiyaglara uygun yapilar, kent boliimleri; kentsel yasamin biitiinselliklerini yaratmak
gorevini tistlenir. Ancak resim, heykel, mimarhk birlikli bir bicim yapisini ortak olarak
olusturursa, sanat¢imin biiyiik riiyasi, insanin resmin icine sokmak gerceklesebilir.
Bundan sonra ancak sanat ve yasam bir ve ayni olur.” (Haftmann’dan aktaran: Kacar,

2016)

Almanya’da olusan baz1 avangard gruplar, Dada ve Bauhaus’un
programlarinda  teknolojinin-makinelesmenin  toplumdaki etkisine odaklanmais,
mimaride, esya tasarimi ve baski tekniklerinde gelisim gostermislerdir. Rus tasarimeci,

mimar El Lissitzky sergi mekanlari ile ilgili bir metninde sdyle demistir:

“Biiylik uluslararasi resim sergileri, ziyaretcilerin ayni anda kendilerine kiikreyen
binlerce hayvanla karsi karsiya kaldigi bir hayvanat bahgesini andiriyor. Benim
salonumda nesneler 0yle hep birden izleyene saldirmayacak. Daha onceki sergi
deneyimlerinde duvarlarin Oniinden gegerken resimler onu bir tir uyusuklugun,
edilginligin i¢ine siiriiklemis olabilir; ama bizim tasarimimiz izleyeni etkin kilmali.
Salonun amaci bu olmali.” (Lissitzky, 1968: 366)

Boylece ilk kez sergileme mekanindaki boslukta izleyicinin de bu i¢ mekéna
dahil oldugu gergegi ele alinmistir. Sanatgilar, resim yiizeyinde konuyu-nesneyi
secmek ve onu perspektif kurallarma gore temsil etmek yerine bos tuval yiizeyinin
kendi dikdortgen smirlarini, renk, bicim ve denge iliskilerini gozeterek kompozisyon
olusturmuslardir. Boylece, resim yiizeyinde ylizyillardir siiregelmis derinlik yanilsamasi

olusturma fikri etkisini yitirmistir. Greenberg’e gore “resim ve heykel, sosyo-ekonomik
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va da politik gergeklere gondermeler yapmadan kendi bigimsel giiclerini irdelemeliydi.
Dogrudan malzemeden, mekdandan, yiizeyden, bicimden, renkten esinlenilmiy
diizenlenmelerden olusmaliydi.” (Greenberg, 1939) Aslinda resim diizleminin kendi
gercekligine kavusmasi bagli basina bir mesele olmustur. Yiizeyi ve kenarlari
cerceveden cikarip, resmi duvara igneleyerek, kagit ya da tuvalle duvar kaplayarak
duvarin diizlemselligi iyice vurgulanmistir. Boylece “duvar, ¢ekisen ideolojilerin
merkezi haline gelmis ve her yeni gelismenin de ona karsi tavrini belirlemesi
gerekmigtir.”” (O’Doherty, 2013: 43-44) Resmin diizlemi, giderek genisleyip duvara
dontistiikce kompozisyon, konu, anlam..vb unsurlar ¢ergcevenin sinirlarini asmis ve

resim, mekansal bir nitelik gdstermeye baglamistir.

“(... )beyaz duvar, (...) kaskati bir gercekligin de mekansal olarak kuruldugu
iddiasindadir. (...) Beyaz duvar bizlere bir taraftan metafiziksel bir simdiligin,
tamamlanmig bir bitlinliglin ‘evini’ kurarken, diger taraftan bizleri evsiz barksiz,
yersiz-yurtsuz birakir; evinde oturmamiza izin verdigi, bizleri igeri aldigr durumlarda
bile ‘mekan’ina iz birakmayalim diye elinden geleni yapar; bizleri bu biitlinliiglin
biitiine tutunamayan birer seyircisinden ibaret kilar. Bagka tiirlii sdylersek, beyaz
duvar yiizeyinde zarflanan saflik miti, kendi i¢inde tamamlanmighigi, biitiinselligiyle
beraber sadece bakisin ikamet ettigi, bakisla sahip olunan bir mekan niteligindedir. Ve
bu tip mekanin ‘mekan-olus’a ayiracak hi¢cbir mekani yoktur.” (Artun, 2012: 164-167)

Beyaz duvar ve ‘beyaz kiip’ mekansal deneyimlere alan acarken, Soyut Disavurumcular

da resim yiizeyini Boyasal Alan’a dogru tagimistir.

“Tual {izerindeki izler, ona c¢esitli agilardan yaklasan, kolunu cesitli yonlerde
sallayarak, elini tual ylizeyinde dolastirarak boyay1 sagan ressamin hareketlerini
kaydetmis oluyordu. Beyin, ruh, géz ve el, boya ve resim yapilan yiizey birbirleriyle
adeta candan bir kaynagma halindeydi. Resim, dogrudan dogruya ya da simgesel bir
bigimde ‘temsil eden sey’ olmaktan ¢ikmig; ressamin hareketlerini bir film karesi gibi
dondurarak veren bir alan olmustu.” (Lynton, 2004: 205)

Soyut Disavurumcular resmin ylizeyini bir mekan olarak ele almislardir.

Sanatgilar, gercekiistiiclilerin kullandiklar1 yontem olan ruhani bir otomatizmle® resim

> Gergekiistiiciiler, sanatin temelde ruhsal bir etkinlik oldugunu ve dogaglamaya dayanan yarat1 siirecinin
iistiinliigiinii savunmuslardir. ilk manifestoya gore gercekiistiiciiliik, “Diisiincenin gercekte nasil islev
gordiigiinii sozle ya da yaziyla ifade edebilecek saf, ruhani bir otomatizm; bir mantik ¢ercevesinde belli
bir estetik ya da ahlaki onyarginin kontrolii olmadan diisiincenin aktarimi” olarak tanimlaniyordu. (Akt.
Antmen, 2009: 136)
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yiizeyini bir tiir sahneye: ‘mekan’a doniistiirmiislerdir. Resim yiizeyi, belli bir nesneyi
gostermek yerine belli bir eylemi tasiyan yilizey haline gelmistir. Artik ressam yiizeye,
zihninde belli bir imgenin varligiyla yaklagmiyor; tuvalle giristigi miicadele sonucunda
bir imge yaratmistir ve bu imge, herhangi bir dis gerceklige gondermede bulunmayan ve
ancak resimle ifade bulan bir disavurumun gostergesi olmustur. (Rosenberg, 1952)
Ormnegin Frank Stella, resmin yiizeyinde ¢izgilerle mantik bilmecesini andiran mekansal
bir durum yaratmig, hatta resmin yiizeyselliginden de ¢ikip galeri mekani ve duvarla
diyaloga girmesini saglamistir. Boylece duvari ve resimleri asma bi¢imini baska bir

baglama sokmus, galeriyi, mekansal bir uygulama / deneyim alan1 haline getirmistir.

“Stella’nin resmi i¢in gegerli olan, yontu sdylemine son vermek ister gibi goriinen li¢
boyutlu minimalist yapilar i¢in de gegerlidir. Stella, resim eserlerinin dogal sergilenme
mekanlarinin —galeri veya miize- ellerinden de her tiirden sonradan var etme
sebeplerini ¢ekip almistir ki Smithson’a gore, bu ¢ikmazdan kurtulmanin yegane yolu
dis uzamdaki sinirlarin yok edilmesidir.” (Gintz, 2010: 29)

Bu acidan bakildiginda, resimde ele alman mekén, hem sanat¢inin
diisiincelerinde, hem resmin kendi yiizeyinde, hem de resmin ¢evresini kaplayan

bosluktadir. Artik resim, kendi sdylemine son vererek nesnelerden armmastir.

Resim 2.1. Frank Stella, ‘Kingsbury Run’ (Kingburg Kosusu), metal boya, 69 x 71 cm, 1960
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‘Anti-estetik ve sunumun reddi’ diye adlandirilan madde ise; 20. yiizyil
ortalarindan baslayip giinlimiize kadar gelen siireci kapsamaktadir. Sanat¢ilarin deneyim
ve farkindalik olusturma, kavramsallagtirma arzusu, sanatta alternatif arayislara sebep
olmus, liretim-sergileme mekanina ve malzemesine egemen olmustur. Konuya, mekana
ve malzemeye daha kavramsal, elestirel bir sekilde yaklastiklari goriilmiistiir. Bazi
sanat¢ilar giindelik hayatla uyum ig¢indeki insan etkinligini arastirmis, bu gozlem ve
deneyimlerini dogaclama performatif hareketlerle resmin plastik alanina yansitmistir.

Bu sanatc¢ilardan biri, asamblaj resimler yapan Allan Kaprow’dur. “Etkinlikler”
adli c¢aligmalariyla Happening, Fluxus ve Yerlestirme Sanatinin gelismesine katki
saglamistir. Kaprow’un resmin cergeve / siirlarini asip mekansallagsmasinda biiyiik bir
rolii olmugtur. Foster’a gore, Kaprow, sanat ve yasam arasinda bag kursa da sanat
bicimlerinin ‘geleneksel kimlikleri’ni ¢ozmeyi degil, belirli bir zaman ve mekanda
tanimlanan estetik deneyimlerin ‘cerceve ve / veya genel diizenleri’ni sinamayi
amaglamistir. Kaprow’a gore, “cerceve veya genel diizenin sinanmasi yeni avangardi
cagdas donemlere sevk eder ve bu hareket onceden kestirilemeyecek yonlere dogru
gelisir.” (Akt. Foster, 2009: 43) Bdylece yapit, ‘kiiltiirel nesne’ olmaktan ¢ikip bir
seyredilebilir / sergilenebilir bir gerceklik degeri edinmistir. Fotograf, happening,
enstalasyon / yerlestirme, sinema ve medya (reklam, magazin yayinlar1 ve televizyon)
resmin mekanin1 genigletmistir. Resim sanatinin eskiden iistlendigi rolii ve islevi

yiiriiten bir yansitma olusturmustur.

Altmigh yillarda sanatgilar, mekanin kapladigi boslugun sanat yapitindan
ayrilmaz bir parca olmasiyla birlikte bosluktaki nesnelerin, bedenin, formlarin ve
bicimlerin birbirlerine gore iliskilerini tekrar ele almistir. Nesnelerin doniisiimiiniin,
resim yiizeyinin donligimi gibi yer degistirmeyle 1ilgili oldugunu sdylemek
mimkiindiir. Sanat¢ilar, kentin ii¢ boyutlu devasa Ogelerini, yasamin kendisini
cevreleyen ve hapseden bosluga odaklanmistir. Resmin mekani, geleneksel anlamda
icinde bulundugu mimari mekandan baska higbir seyi icermeyen, yalitmayan bos bir

kabuk haline gelmistir. Bunun nedeni siirekli degisim halinde olan bir diinyada, yagamin
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tirkiitiicii gelismelerine karst zamanin durmasidir. (Batur, 2000: 355) Artik resim, kendi

sOylemine son vererek nesnelerden arinmustir.

Sanat¢i Robert Morris: “Benim yapitlarim o6yle herhangi bir yere uyum
saglamaz. Onlart ic¢ine alan yapi nesnenin soluk almasinda kesin bir rol oynar”
demistir. (Akt. Duve, 2002) Bu soziiyle yapitlarinin ‘6zgilin / asil / uygun yerinde’
anlamina gelen in situ ve bunun tam tersini gosteren ex sifu olmasi dikkati cekmistir. Bu

tanimlari, Thierry De Duve ‘Ex Situ’ adli makalesinde sdyle agiklamistir:

“Delphoi’de dag etegine kurulmus olan tiyatro bir sittir, buna karsilik Nevada ¢olii
degildir; Roma’daki Capitolium bir sittir ama Hollanda Tiineli girisindeki alt-iist gegit
degildir. Demek ki, Apollon ve Marcus Aurelius heykelleri in situ sanat yapitlaridir.
Michael Heizer’mm Double Negative’i ile Richard Serra’nin St John’s Rotary Arc’t
degildir; ama sonug olarak, in situ deyisi de, var oldugu yerle baglantisi olan sanat
izlegi de bu tiir yapitlara bagli olarak yaratilmustir. (...)in situ sanatin siti ‘sit-
olmayan’dir.” (Duve, 2002)

Resim 2.2. Robert Morris, ‘Mirrored Cubes’ (Aynali Kiipler), New York, 1965

Morris’in yapitlarinda goriilen aynalarin kullanilmasiyla mimarinin gergek
mekanina bir tiir miidahale s6z konusu olmustur. Bu durum dikkate alindiginda

mekandaki formlarin, espasin, 151k ve ses gibi teknolojik yansimalarin ya da hareketin
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cevreyle olan iliskisini gozeterek bir araya getirmek; bir nevi mekani, resim yapar gibi

diistinmek anlamina gelebilmektedir.

Yetmisli yillardan itibaren galeri ve miize gibi kurumsal mekénlar, sanatgilar
tarafindan sergileme pratikleri agisindan tartisilmistir. Bunun sonucunda alternatif
¢Oziim yollarimin {retildigine tanik olunmustur. Gordon Matta Clark’in ‘Splitting’
(Yarilma, 1974), James Wines’in ¢evresel heykeli ‘Ghost Parking Lot’ (Hayalet
Otopark, 1978) orneklerinde goriildiigii gibi sanatgilar kentte giindelik ortamlarda ve

yapilarda yer alan projelerini gelistirmislerdir.

Resim 2.3. James Wines, ‘Ghost Parking Lot’ (Hayalet Otopark), Hamden, 1978

Seksenli yillarda sanat malzemesi tercihlerinde medya araglarinin gesitlilik
gosterdigi bir ortam s6z konusudur. Postmodernizm, cesitlilikten olusan karmagsadan
sekillenmistir. Krauss’a gore, postmodernizmin geniglemis alanini meydana getiren
kopuslar, kiiltiirel agidan belirleyici yapist olan sanat tarihinin silirecine ve birbirine
karsit olduklar1 diisiiniilen terimler etrafinda diizenlenmesine bagli olmaktadir. Krauss,

bu durumu ‘Mekdna Yayilan Heykel  adli makalesinde soyle ifade etmistir:
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“Postmodernist mekanin mantig1 artik, verili bir aracin malzeme hatta malzeme algisi
zemininde tanimlanmasi etrafinda diizenlenmez. Bunun yerine, bir kiiltiirel durum
icinde birbirine karsit olduklar1 diisiiniilen terimler evreni etrafinda diizenlenir.
Postmodernist resim mekani da, tabii ki, mimari/manzara c¢iftinden farkli bir terimler
kiimesi —biiyiik olasilikla biriciklik/yeniden tiretebilirlik karsitligi {izerinde dénen bir
kiime- etrafinda benzer bir genisleme yasayacaktir. O halde bundan, verili mantiksal
mekanin yarattign  konumlardan herhangi biri i¢inde birgok farkli araca
bagvurulabilecegi sonucu ¢ikar.” (Krauss, 2002)

Biriciklik / yeniden tiretebilirlik karsitligi iizerinden kurulan iliski; sanatgilarin,
nesneyi ‘kendine mal etme’yi, yeni bir sOylem dili olarak gelistirmesiyle
kurulabilmistir. 'Kendine mal etme’ ya da Joseph Kosuth’un tanimladig: diger bir adiyla
‘benimsemek’ hakkinda Foster, “samnat¢inin sanat objelerinin iireticisinden ¢ok
isaretlerin manipiilatorii haline geldiginin ve izleyicinin de goriiniir olanin tiiketicisi ya
da estetigin pasif seyircisi olmak yerine mesajlarin aktif okuyucusu oldugunun” altini
cizmistir. (Akt. Barrett, 2015: 302) Beliren ¢ogulcu kiiltiiriin yansimalari, reklam veya
kitle iletisim araclarindan goriintii almak ve bu imaja anlam yiiklemek olmustur.
Toplumdaki cesitli politik hareketlere, egilimlere ve disilincelere karsi kiiresel
sermayenin yonetimdeki etkisinin zamanla kabul edilmesiyle karmagik bir kiiltiirel

biitiinliik yaratmastir.

Ozetle, tiiketim kiiltiiriiniin  dinamikleri olan teknolojik gelismeler ve
makinelesme sonucu, hazir-nesne ve post-prodiiksiyon ile sanatta mekansal alginin
degisimi s6z konusu olmustur. Schwitters’in  ‘Merz’inden, Beuys’un ‘Sosyal
Heykel’ine, Kosuth’un ‘Antropolojik Sanat’indan, Buren’in ‘Cergeve Ici ve Otesi’ne
degin tiim bu caligmalar, kavramsal / ¢evresel diizenlemeler yoluyla mekani ve

malzemeyi tartisilan, yeni 6nerilerin getirildigi bir ortama tagimistir.
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2.1. Merzbau’dan (Erotik Katedral’den) / Schwitters

“Kurt Schwitters’in Merzbau’su doniismiis goziin somiirgelestirdigi bir diinyadan
stiziilmiis bir doniisiim mekan1 olarak “galeri” fikrinin ilk 6rnegi sayilabilir. ...Geriye
doniip baktigimizda, tipki Merzbau gibi goremeyecegimiz ancak zihnimizde
kurgulayabilecegimiz o mekan, Schwitters’in yasam ve sanat arasindaki karsilikli
iliskiyi ne kadar saglam bir bicimde kurdugunu gésterir.” (O’Doherty, 2013: 64)

Pek ¢cok Alman Dada sanatgist gibi dnce Disavurumculuk ve Kiibizm etkisinde
olan Kurt Schwitters, diger Dada yaklasimina mensup sanatgilarla fikir ayriligina
dismiis, 1919°da Hannover’daki evinde kendi Dada diisiincesini ve sanatini
gelistirmeye koyulmustur. Schwitters, 1920’lerde baslayip 1936’ya kadar Merzbau
adin1 verdigi evini, kolaj ve asamblajin 6zgiirliiglinde bir hayali eve, bir siire, bir
dergiye ve bir yasam alani olusturma cabasiyla benzersiz bir mekansal ortama

¢evirmistir.

Ancak savas sirasinda bombalamalar sonucu yok olan bu mimari yapi, Avrupa
Modernizmi’nin en biiylik kayiplarindan biri olarak goriilmiistiir. Kolajlarla, siirle
olusturdugu bu mekan projesiyle buluntu atik nesnelerin toplamindan avangard bir
yapit yaratmis, kendisine ‘simdinin arkeologu’ demistir. Ahsap, mukavva, hurda, demir
levhalar, kirik mobilya pargalari, tablo ¢ergeveleri gibi atiklarin, ¢oplerin bir asamblaji
olan Merzbau, bu malzemelerden yapilmis De Stijl Odasi, Luther Kosesi, Ruhr
Bolgesi... gibi adlardan ve sekiz odadan olusan, hatta i¢inde kendisinin de yasadig
babasindan kalma bir evdir. Norbert Lynton’a gére “Schwitters biitiin bu kirtk dokiik
parc¢alari, hayatin saldwilarina karst bir dayanak olarak bir araya getiriyordu.”
(Lynton, 2004: 128) Sanat¢i, kendine 0Ozgii, salt bicimci tavriyla bu evin bazi
boliimlerini yikarak onu merzlemistir. Ona gore Merz®, bagimsiz, anti-dada hareketi

olmus, eserlerini Merz-slitunu, Merz-resmi, Merz-mimarligi, Merz-siiri, Merz-sahnesi,

olarak simiflandirmistir.

® Merzbau: Schwitters, Hanover’da yaptig1 yerlestirmelere “Merz Yapisi” (Merzbau) adini verir. “Merz”
adi, Almanca’da ticaret anlamina gelen “Kommerz” sozciigiinden gelir. Ancak, sanat¢inin ikilem ve
belirsizlik dolu eserleri gibi, bu ad da gesitli anlamlarla yiikliidiir. Bir yerde ticaretle kurdugu iliskiden
otiirti akla banal ve giindelik nesneleri getirirken, 6te yandan “ac1” anlamina gelen “Schmerz” sdzciigiiyle
kurdugu cagrisimdan 6tiirii duygusal bir nitelik de tasir. (Erzen, s.1624-1625)
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Resim 2.4. Kurt Schwitters. ‘Merzbau’, (Erotik Katedral), Hannover, 1930

Sanat elestirmeni Pierre Cabanne’nin Kolajlar adli yazisinda Schwitters’in bu
malzeme yaklasimini: “giinliik yasamin ¢ogunlukla asagilanan kirilgan kalintisi olan
¢optin dokiimiinii sabwr ve coskuyla ¢ikaryr” seklinde ifade etmistir. (Akt. Batur, 2000:
327) “Daha sonra gesitli “magaralar” ve “yeralti odalart” gelistirdi, bunlarin
bazilarimin oniine cam yerlestirip icerisini gortiniir kildi, bazilarimin igiyse tamamen
gortinmezdi. Merzbau adint verdigi bu ev, kirk yeralti odasindan olusuyordu, bunlar ya

insanlari, ya simgesel ya da topografik konular: ele aliyordu.” (Artun, 2005: 14)

Schwitters, Merzbau’yu veya diger adiyla Erotik Katedral’i olusturmaya,
Merz-siitunu dedigi heykelleriyle baslamistir. ‘Istirap’, (Leiden, 1917) Merzbau’nun
cekirdegini olusturan heykellerden ilki olmustur. Sozliik anlami olmayan Merz’i de
kurumlagmis her seye karsi ¢ikan ve karst koyucu bir estetigi ifade eden bir kavrama

doniistiirmiistiir.
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“Schwitters’in hedefi, tiim sanat tiirlerini sanatsal bir biitiinde birlestirecek bir Merz
yapiti ortaya koymaktir. Zihinde kurguladigi mekén, yasam ve sanat arasindaki
iligkinin temeline oturur. Hannover’daki evini mekansal deneyleri i¢in bir ara¢ olarak
kullanmigtir, bu ev daha sonra Schwitters’in sanat pratiginin mikrokosmosu haline
gelmistir.” (Artun, 2005: 13)

Resim 2.5. Kurt Schwitters, ‘Merzbilde Med Regnbue’ (Gokkusagili Merz-Resim), 1936

Merz-resimleri iist tiste tutturulmus tuval, ¢ivilenmis tahta, kagit, metal, agac,
bilet, oyuncak, tel parcalarindan olusur. Kendini “Ben Kurt Schwitters, resimleri
birbirine ¢ivilerim” diyerek tanitmis, “Malzemelerin her birine esit 6nem veriyorum.
Boya veya bir tren bileti benim igin esit onemde malzemedir” demistir. Civilemek icin
tuval gibi geleneksel resim aracini kullanarak hem sanat tarihiyle bagini, hem de bu bagi

nasil koparttigin1 ima etmistir. Malzemelerini oldugu gibi sergileyerek ya da yeniden
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tasarlayarak sanat yapmanin geleneksel smir ve g¢agrisimlarini sorgulayan ‘tarihsel
avangard’ pratiginden etkilenmistir. (Pooke, Whitham, 2013: 170) Yapatta bir seyi ifade
etme cabasini elestirmis, ne i¢inden ziyade nasil, hangi malzemeyle yaptigina dikkat
cekmistir. Ona gore sanat asli bir kavram olmus: tanr1 ya da hayat gibi bir agiklama,

tanim, amag bildirmedigini savunmustur:

“Malzemenin ne oldugu asli degildir, ben kendim nasil asli degilsem Gyle. Asli olan
yalnizca bicim vermedir. Malzeme oOnemsiz oldugundan, resim hangi malzemeyi
gerektirirse onu kullanirim. Farkli tiirden malzemeleri kendi aralarinda uyumlu
kilarak, sirf yagliboyayla resim yapmaya gore daha {istiin bir durum elde ederim; zira
renk iizerine renk uygulamanin yan sira, ¢izgi iizerine ¢izgi, bicim iizerine bigim vs.
hatta malzeme {izerine malzeme uygularim — 6rnegin ¢uvalbezi {izerine ahsap. Bu
sanatsal yaratma tarzin1 doguran diinya goriisiine “Merz” adini veriyorum.” (Artun,
2013: 157)

Schwitters, farkli sanat dallarim1 Merzbau’da birlestirirken aslinda onlar
fragmanlara ayirarak parcalamis, sonra da arzuladigi sekilde onlardan kolajlar,
asamblajlar ¢ikarmistir. Bu yeni malzeme estetiginin dogusunda asil etkili olan nokta;
insanin ruhu kadar bedenini de parcalayan sey; endiistrilesme, kent hayati, savas
olmustur. Savas ve endiistri makineleri insanin hayatini; hareketini, zaman ve mekanin
parcalamistir. Merz’in hedefledigi; bu pargalarin kalintilarini tekrar yasayan organizma
insa etmek tizere bir araya getirmek ve bu diinyaya ait bir ritmle gelisimini saglamaktir.
Amagc, ses ve cisimleri, ilk formuna yani medeniyet Oncesi haline dondiiriip insani

ifadeden, kayittan, bilgiden koparip mutlak bir 6zerklik arayisina isaret etmektedir.

Merz-mimarisinin ana 6zelligi ise mimariye dair tiim geleneksel-cagdas ilkeleri
ve ¢opleri, artiklar1 (dolayisiyla kenti) parcalamak ve onu yeniden kurmak olmustur.
Savastan sonra Merzbau zarar gordiigii icin Schwitters, Almanya'dan Ingiltere’ye
taginip Merz-Barn’1 insa etmistir. Bu durum ayni zamanda Merz-mimarisinin mekana
0zgli olmadigint gostermistir. (Bragg, 2014) Insas1 hep iginde sonsuzlugu
barindirmistir. Merz-siirde ise sézciiklerden olusturdugu ritmik diizenlemelerle gitgide
genisleyerek yiizeylesen bir ¢izim etkisi yaratmistir. Schwitters sozclik dizimlerinin
diizenini tersine c¢evirerek ‘Anna Blume’ adli lirik siiri kolajla yeniden olusturmustur.

Ayrica “resmin rolyef etkisiyle yazilamaz, okunamaz, dinlenemez, sadece tiyatroda
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deneyimlenebilir bir Merz sahnesi olusturmus, yalnizca biitiin kisimlarin biitiinsel
vapitta kaynasmasini kabul etmistir.” (Artun, 2013: 160-161) Schwitters’in olusturdugu
bu sahneyle daha sonra galerinin bir sahneye-teatral mekana benzetilerek izleyicinin bu

calismaya neden ve nasil dahil edildigi sorusunun ¢ikmasi miimkiin olacaktir.

“Teatral gelenckler galeride oliirler. Schwitters, iki tiyatroyu birbirinden ayirdigina
gore, bunun farkina varmistir: bunlardan birisi, kaotik ve katmanli bir duyumsallik
icinde gerceklestirilen ve izleyici igine alan Merzbau’dur; digeri Konstriiktivizm
araciligrtyla netlik kazanan geleneksel sahnedir. Bunlarin ikisi de aslinda galeri
mekanina zorla girmeye calisan unsurlar degildir ama ideal bir galeride de aslinda
Konstriiktivist bir temizlik yapildigi soylenebilir. Galeri de gerceklestirilen
performans ise sahne performanslarindan tamamen farkli gelenekler iizerine
kuruludur.” (O’Doherty, 2013: 65)

“Sanatin kendi kendine ickin evrenini, dilini, bilgisini, davasint (iitopyasini),
duyusalligini ve tinselligini diistinmek bakimindan Merzbau gercekten essizdir.”” (Artun,
2012: 69) Schwitters, zaman-yasam—mekana iliskin kat1 yapiya karsi sinirsizca oynanan
bir yikma-yapma, kurma-parcalama oyununun pesinde olmustur. Ancak bu eylem
bilgiden ziyade rastlantiyla kurulup bozulmustur. Her defasinda yeni bir gergege isaret
etmis ve onu anlamli kilmistir. Boylece insan yasamini sanata doniistiirmek;
Schwitters’a gore siirekli oynanan bir oyuna cevirmek, herkesi sanat¢iliga, katedral
ustaligia cagirmak olmustur: “Merzbau’da katedrali goriiyorum. Bu bir kilise yapisi
degil, ama bizi sonsuzluga yiikselten seyin ruhsal tasarimi olan yapi; yani mutlak sanat”
demistir. Ayrica din ve sanat kadar erotizmi de Merzbau’yla ilskilendirmistir. Bunu
anlayabilmek i¢in evrenin yaradilisinin-6liimiiniin ve mitolojinin (Eros ve Thanos) pek
cok uygarliga gore cinsel birlesme ile canlandirildigina dikkat etmek gerekmektedir.
Dolayisiyla, cinsellik; ask ve arzunun kaynagi oldugu kadar, siddetin ve 1stirabin da bir
kaynagidir. Nitekim Schwitters’in Katedralinde de erotizm ve istirap yan yanadir,

igigedir. (Artun, 2012: 48-70)
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2.2. Ready-made (Hazir-nesne) / Duchamp

20. ylizyildan sonra nesne; sanatta sadece insana bagli bir gerceklik olmaktan
c¢ikmis, Soyutlamayla parcalanmistir. Dada ve Gergekiistiiciiliikte rastlant1 faktoriine
dayanan ‘buluntu nesne’ye (fr. objets trouvé) doniismiistiir. Pop-Art’la birlikte ise,
tiketim nesnesi; sanatin hem konusu hem de sanatin kendisi haline gelmistir.
Sanatcilarda yeniden gerceklik arayislart meydana gelmis, nesnenin ve ifadenin insan

merkezli oldugunun alt1 ¢izilmistir.

Arayiglar bu noktada dikkate alindiginda Duchamp, ‘ready-made’leri ve aykiri
malzeme tercihleriyle sanatin geleneksel yaratma yontemlerine bir elestiri getirmis,
sanatin ne olduguna iliskin felsefi sorgulamalar yapmistir. Bir endiistri iirlinline yeni
miidahaleler yaparak veya yapmadan sanat yapiti olarak ortaya koydugunda bu durum
bir sansasyon yaratmistir. Sanatta temsil etmeyi yapt bozumuna ugratmis, gercekligin
bir temsiliyet oldugunu ortaya koymak ic¢in O6zginliik, yaraticilik, miilkiyet gibi
degerlere olan inancin sorgulanmasini saglamistir. (Foster, 2009: 152) Duchamp,
yorumlama, siiregelen sergileme / sunum ve iiretim aliskanliklarini degistirerek sanati
‘yapma’ eyleminden ‘segme’ ve ‘fikir iiretme’ eylemine doniistiirmiistiir. Resim ve
heykelin yerini alabilen bu nesne se¢imi tavriyla Duchamp, “sanat¢inin yaratici edim
swrasinda ilkel duygularini malzemesine transfer ettigini séyler; boylece malzeme, bu

duygularin izleyiciye aktarilmasint saglayan bir araciya doniisiir.” (Kuspit, 2010: 31)

Aslinda Duchamp’in ready-madeleri, kiibist kolajlarin bir uzantis1 gibi
olmustur. Clinkii kolaj araciligiyla yasamin ig¢inden alinan bir kesit, yapitin i¢inde bir
aykirihik yaratmistir. Nesneyi, baglaminin disina c¢ikarip sanatla olan iliskisini
sorgulatmistir. Seri Uretilmig, siradan hazir nesneleri yerinden ve baglamindan
koparmustir. Islevinden soyutlayarak baska bir mecrada yeni bir bakis agis1 ve baslikla
nesnenin anlamini diisiindlirmiistiir. Duchamp, ready-made algisini, kavrami ve aykiri
malzeme tercihlerini, ironi ve gorsel bir kayitsizlik tepkisi listiinde temellendirmistir.

Onun ready-made segimleri bu baglamda dort maddede incelenebilir:
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“I. Unaltered (Degismemis) Ready-made’ler

2. Assisted (Fonksiyonlu) Ready-made ler

3. Reciprocal (Cift Yonlii) Ready-made’ler

4. Rectified (Diizeltilmis) Ready-made’ler” (Hicks vd, 2010)

Sanatg1, sanat ile ready-made arasinda olusan catismay1 belirgin kilmak icin
reciprocal (¢ift yonlii) ready-made’ler tasarlamistir. Buna gore tasarinin, Rembrandt’in
bir tablosunu bir iitli masasi olarak kullanmak olduguna isaret etmistir. Duchamp,
ayrica sanatginin kullandigr boya tiiplerinin dahi hazir oldugu ve seri iretildigi bir
gerceklikte biitiin tuvallerin de “hazir nesne destekli” (ready-made aided) oldugunu

belirtmistir. (Akt. Batur, 2000: 323)

Duchamp, sanat eserinin anlamini toplum i¢in yorumlanmaktansa, sanat
eserini yaratan edimin kendisiyle ilgilenmistir. Sergiledigi hazir nesnelerin hem
toplumsal bir islevi oldugunu, hem de kendi yaratict edimi sonucu bir yapita
doniistiiglinii vurgulamigtir. Duchamp, seyircinin yaratict edimle kurdugu baglantiya

sOyle isaret etmistir:

Seyirci, dontisiim fenomenini deneyimlediginde, yaratict edim baska bir yon kazanir:
Atil maddeden sanat yapitina olan degisimde, gercek bir bagkalasim meydana
gelmistir. Ve seyircinin rolii, estetigin terazisinde yapitin agirligini belirlemektir. Bir
biitiin olarak ele alindiginda, yaratici edim yalnizca sanatgi tarafindan ortaya
konulmaz; seyirci, onun igsel niteliklerini desifre ederek ve yorumlayarak, yapiti dis
diinyayla temasa gecirir ve bdylece yaratici edime katkisini ilave eder. (Duchamp,
2012)

Duchamp’in, unaltered ready-made sinifina giren sahte Richard Mutt imzali
tinlii pisuarmin ahlaksizca bulunup sergilenmesinin reddedilmesi {izerine sunlar
demistir: “Bay Mutt’in pisuarini ahlaksiz bulmak son derece sagma, yani bir kiivet de
ahlaksiz  bir nesnedir o zaman. Sonucta bu nesne, tesisatcilarin vitrininde
gorebileceginiz bir seydir.” (Akt. Antmen, 2008:127) Duchamp, bu sayede siradan bir
nesneye sanat statlistinii vererek, bir nevi alt siniftakinin en iist sinifa atladigina dikkat
cekmistir. Boylece el emeginden ziyade zihinsel bir ¢abayla iiretilen hazir nesnenin,

geleneksel sanatin biricikligine karsi gelen, degerler arasi farki azaltan bir niteligi
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olusmustur. Ready-made’in izleyicinin deger yargilarina iligskin beklentilerini kirip, yeni
bir toplumsal yapi Onermesi igeren, sanatginin yaratict edimini yilicelten bir ¢izgisi

vardir.

1962°de Duchamp, Hans Richter’e bir mektubunda: “Ready-made’leri
kesfettigimde, estetigi yildirmayr diisiindiim. (...) Sise askiligi ve pisuart meydan
okumak i¢cin suratlarina firlattim; ama simdi de bunlarin estetik giizelligini takdir
ediyorlar” diye yazmistir. (Akt. Danto, 2010: 113) Duchamp sanatin estetik agidan
degerlendirilmesine, yargida bulunulmasina karsi ¢ikmistir. ‘A [’état brut’ olan kisisel
sanat ifadesini arindirmadan, sanat¢inin amaci ile gerceklestirdigi sey arasindaki farki

anlamak istemistir. (Kuspit, 2010: 35)

Duchamp, geleneksel sanat iiretim pratiklerinin ve onlar1 izleyicinin
yorumlamasina karsi ¢ikmasinin yani sira, miize ve sergi salonu kurumlarin1 da

¢

elestirmeyi hedefleyen eylemlerde bulunmustur. Ornek vermek gerekirse, “...galerinin
geleneksel aydinlatma sistemine meydan okuyarak galerinin tavaninda bir pencere
agmistir. (...) Tiim bunlar galerideki mekdnsal ve davranissal ogelerin incelenmesinin
sonucu olarak ortaya ¢ikan bir meydan okumadir.” (Fitzpatrick, 2004: 24-26) “1200
Komiir Cuvali” (1938) adli yapitinda da galeri mekaninin algilanmasina oncelik
vermistir. Salonun ortasina seri iiretilmis komiir sobasini ve tavana komiir ¢uvallarini
asmistir. O’Doherty’e gore “Duchamp, 1838 yiuinda ayak basana kadar tavan,
sanat¢ilardan korunmugs bir yerdir.” (O’Doherty, 2013: 86) Duchamp burada sanki

sobanin bir avize, ¢uvallarin kapladigi alanin ise galerinin zeminiymis gibi izleyicinin

algistyla oynamustir.
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Resim 2.6. Marcel Duchamp, ‘1200 Bags of Coal’, (1200 Kémiir Cuvali), Giizel Sanatlar

Galerisi Uluslararasi Siirrealizm Sergisi Paris, 1938

Duchamp, hazir nesne ve mekanmn kullanim olanaklarin1 degerlendirerek
mekani yerlestirme pratigiyle sanat tarihinde ilk kez hazir nesne ve mekéan iligkisini ele
almistir. Nesne ile fiziksel mekan arasindaki iliski, sanat¢inin yonlendirmesiyle mekana
da form vermektedir. Nesneyi icine alan fiziksel mekan yapitin kendisi olmustur.
Boylece galeri mekanmin kendisi, duvarinda asili duran tablo ya da kaideye

yerlestirilmis heykel kadar onemli bir hale gelmistir.
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2.3. Malzeme ve Mekan Baglaminda Yeni Gerg¢ekgilik Arayislari

1960’lh1  yillar toplumsal gelismelerin ve hareketlenmelerin  yasandigi,
kurumlarin tikkendigi, ‘birlestirici kentgilik® siyasetinin temellerinin atildigi bir donem
olmustur. Sanat¢1t Constant Nieuwenhuys’un onerdigi ‘Yeni Babil’ adint verdigi bu
projede yeni, birlestirici kent, ancak hayali bir ¢evreyle yaratici bir oyun oynama
girisimiyle miimkiin olabilmektedir. Bdylece isin yerini deneysel diisiince ve oyun
modeli almis, giindelik hayat ile sanat arasinda ayrim kalmamistir. (Artun, 2013: 308-

309)

Bu donemde sanat¢ilar, cevrede yasanan giindelik hayati elestirerek tavir
koymay1, gergekligin algilanmasim1 hedeflemislerdir. Sanatcilar, tiiketim toplumu ve
endistriyel genisleme karsisinda sanat anlayislarimi tekrar sorgulamis, insanin
ideallerini nasil gerceklestirebilecegini gozden gecirmistir. Siradan nesneleri, mekanlari
sanat malzemesi olarak kullanmislardir. Sanatgilar, bunlar1 sergileme fonksiyonu
olmayan yerlerde; mesela sokakta yeni sunum pratikleri olarak kesfedip kullanmistir.
Boylece galeriler yapiti sergilemek i¢in zorunlu alanlar olmaktan ¢ikmistir. Diger bir
deyisle, nesne / obje baglamindan kopup mekéanda dolagsmaya basladigi an fiziksellik ve
kendine 6zgiililk kazanmis; bu noktada bir viicut, mevcudiyet sahibi olmustur. Imge,

mekan ve algi arasindaki sinir yok olmustur.

Fransa’da sanat elestirmeni Pierre Restany, diinyanin kendisini bir tiir resim
gibi gordiiklerini, ‘evrensel anlamda o&nem tasiyan kesitlerini’ kendilerine mal
ettiklerini aciklamistir. “Kavramsal ya da diissel siireclerin prizmasindan yanstyan
gergegi degil, gercegin kendi tutku dolu macerasini” Oonermistir. (Akt. Antmen, 2008:
179) Bu dogrultuda yapit, sanatginin gercegi kendisine nasil mal ettigini, tasidigi

‘

anlamla kayit altina aldigii gostermistir. “...Yapit, simirlarin belirsizce (goriiniip
kaybolarak) izlenmesini kendi i¢inde bagslatarak, diinyaya disarida baglanir.
Insanoglunun yanlis tamma siireci iizerinden ‘kendini kesfetmesi’nin nasil olduguna

dair bicimsel bir model saglar.” (Bersani, Dutoit, 2006: 14)
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Yves Klein, sergi agmak icin Restany’e ulasmis ve ona “enerjinin uzayda
yvayilmasini ve onun saf renk tarafindan dengelenmesini” agiklamistir.” (Akt. Fineberg,
2014: 209) ‘Yves Klein Mavisi’ adin1 verdigi mavi rengin yaydigi enerjiye ve
mekansalligina dikkat c¢eken sanat¢i, tek bu renge boyali insan bedenlerinin
izdiigiimlerini kagitlara aktarip ‘Antropometrik’ seri tretmistir. Monokrom resmin
metafizik bir 6zellik tasidigini savunmustur. Ona gore,““resmin otantik niteligi, gergek
varolusu, gortinenin otesinde, birincil sorun durumundaki resimsel duyarliliktadir.”

(Akt. Fineberg, 2014: 209)

Resim 2.7. Yves Klein, ‘Le Vide’ Resim 2.8. Arman, ‘Le Plein’ (Doluluk),
(Bosluk), Galerie Iris Clert, Paris, 1958. Galerie Iris Clert, Paris, 1960

Klein’in 1958 yilinda Iris Clert Galerisi’ndeki ‘Le Vide’ (Bosluk) adli eylemi,
bos ve beyaz galerinin kendisini sergilemek olmustur. Oray1 “boyutlart olmayan, adi
konamayan, i¢ine nasil girilecegi bilinmese de insani kusatan, ama sinirlardan yoksun”
bir mekan olarak tasarlamistir. Klein’e gore, ‘resimsel duyarliligin varligi’ dedigi sey
aslinda bos galerinin igerigidir. Bu boslukla, saf cisimsizligi; “heniiz madde haline
gelmemiy resimsel duyarliligin varligini goériiniir kilmak” istemistir. (O’Doherty, 2013:

110-111)

Iki y1l aradan sonra ayn1 galeriyi baska bir sanat¢i Arman doniistiirmiistiir. Bu
sefer galeri mekanini igeri girilemeyecek sekilde giinliik atik nesnelerle doldurmustur.

Arman’in bu calismasi ‘Le Plein’ (Doluluk) adiyla Bosluk’a dogrudan bir karsilik
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olmustur. Bdylece galeri mekanmin kendisi sanatsal bir deger tasimistir. Sanatci
Arman’in camin arkasina tikistirdigr glindelik nesnelerle vitrini “diinyamizin ¢ép ve ise
varamayan artik nesnelerle dolup tasmasr” olarak gormiis, izleyiciye belki de bu
nesneler gibi kendisinin de gelip geciciligi lizerine diislindiirmistiir. Bu dogrultuda
Arman, kendisini endiistriyel giigleri kayit altina alan bilimsel bir gdzlemci olarak
tanitmigtir. Ayni zamanda da, kitle tiretim nesneleriyle ‘iligkili’ bir tiiketici olarak

konumlandirmistir. (Hamilton, 2012)

Resim 2.9. Daniel Spoerri, “La Repas Hongrois, Tableau-Piege ” (Macar Yemegi, Tuzak-

Masa), Boyanmig Mukavva {izerine Asamblaj, 103 x 205 x 33 cm, Paris, 1963

Benzer sekilde gilindelik yasamdaki nesnelerin pesine diisen ve bunu 6zgiin
bicimde déniistiiren sanatgilar da vardir. Ornegin, Rotella, Dufrene ve Villeglé gibi
sanatc¢ilar sokaktaki iist iiste asilmis afiglerin tabakalarini yirtarak toplumda olusan asiri
bilgi yliklenmesine gonderme yapmuglardir. Ayrica, Deschamps, Hains ve Spoerri de
calismalarinda ‘buluntu nesne’leri kullanmiglardir. Ozellikle Daniel Spoerri, sanat
nesnesini farkli bir mekanda ve bu mekana ait araglarla deneyimlemeye tesvik eden
tavriyla one ¢ikmaktadir. 1963°te Paris’te ‘Restaurant de la Galerie J.’ (Restoran
Galerisi J.) adli performasinda aksam yemegi hazirlamistir. Sanat elestirmenleri ise

garson olarak rol alarak sanati tabakta miisterilere getirerek elestiri sunmusg ve onlardan



41

anlamlandirmalarin1  istemislerdir. Daha sonra Diisseldorf’ta Yiyecek Sanati
Galerisi’nde (Eat Art Gallery) hem kendisinin yiyecek / iceceklerin resim yiizeyine
yapistirarak olusturdugu yapitlari hem de yine bu malzemelerle baska sanatgilar
tarafindan tUretilmis yapitlar sergilenmistir. Bu, yapitin hem performans, hem de mekana

ozgii bir nitelik tagimasi dikkat cekmektedir.

Zaman, bosluk, 1s1k ve mekana odaklanan ‘Zero’ grubu da, bu baglamda giiclii
orneklerden biridir. Heinz Mack ve Otto Piene tarafindan Almanya’da kurulan grubun
yaklagimi hakkinda sanat tarih¢isi Norman Rosenthal soyle demistir: “Zero grubuna
gore mesele, resmin sanat¢iyt daha ziyade ates, 151k, duman, su, kum ve toprak, gokytizii
gibi doga giiclerine, hatta aliiminyum, cam, ayna, elektrik 15181 gibi endiistriyel
malzemeye gotiirmesi ve bunlarin hepsi giizellik arayiginda anonimligin acgiga
vurulmasiydi.” (Kogal, 2016) Sanat¢ilar zaman, bosluk, 151k ve mekana odaklanip
amplil, motor, cam, ayna, gibi malzemelerle ay ya da gilines 1s181n1 ¢agristiran 1s1kli
calismalara; devinimli yapitlara doniistiirmiislerdir. Bu ve benzer neo-avangard gruplar,

II. Diinya Savasi’ndan sonra ortaya ¢ikan kiiresel bir egilimin parcalart olmustur.

24. Sosyal Heykel / Beuys

Politik konusmalar1 Happening’lerle birlestirerek, ¢aligmalarin siirdiirmiis olan
Alman sanatg1 Joseph Beuys, pek c¢ok Fluxus sanatgisi gibi, herhangi bir sanat
disiplininde c¢aligmanin gerici oldugunu savunmustur. Bu agidan Beuys’a ge¢meden
once Fluxus’un malzeme ve mekan yaklagimini agmak sanat¢inin c¢aligmalarindaki
derinligi tartismak adina onemli olacaktir. Akis anlamina gelen Fluxus, neo-avangard
bir ¢ikis oldugu gibi, kalicilik, duraganlik, iginde birtakim ideolojik yonler iceren ‘sanat
akim’larindan ayrilmigtir. Tek yaraticinin sanat¢i olmasina karst duran bir ‘hareket’;
deneysel miizigi, somut siiri (ing. concrete poetry), kavramsalligi, performansi,
metafizigi icinde barindiran ortamlararasi (ing. intermedia) etkinlikler olmustur. ikinci
Diinya Savasi’nin yarattigi travmalardan beslenen Fluxus, malzemeyle, diizenlenen ¢ok

sayida konserle, gosteriyle, bildirgeyle, yayinla ve toplumsal gruplarin reaksiyonuyla
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sekillenmistir. Bu dogrultuda Fluxus. *“...sanat¢inin tek yaratict olmasina, bir
kahraman gibi algilanmasina, miizik, resim, edebiyat arasindaki geleneksel sinirlara,
hatta oznel bir baskaldiriya dayanan sanat anlayisina karsi ¢ikiyordu. Yani sira ‘derin
anlam’ ve yorumun bir ogrenime dayanilarak gerceklestirilmesi gene Fluxus un tepki
gosterdigi yaklasimlar arasindaydi.” (Kahraman, 2005: 168) Kitle iletisim araglarinin
ve ulasim teknolojisinin yayginlasmasi sanatgilarin sinirlar1 asarak kitalararasi
eylemlerini gerceklestirmelerine olanak saglamis, Fluxus sanatcilar1 Afrikali, Asyals,

Amerikali, Avrupali olmustur.

Aslinda Beuys, Fluxus’ta metafizik bir yon izlemistir. Onun dogaya,
pedagojiye, antropolojiye, mit iiretmeye olan yatkinlig1 ve sembolik, ruhani bir yalitim
calismalarinin ana konusunu olusturmustur. ‘Eylem’in kendisi, sanat pratigini
gerceklestirmesinde aracilik yapmistir.  Beuys, gosterilerindeki hareketlerle ve
kullandig1 malzemelere iliskilendigi kendi ikonografisini, bir kurtulus Oykiisiine
dayandirmis, kendisini kurtaranlarin sardiklar kece, “biiyiik doniisiim gergeklestirirken
heniiz olgunlasmamis bocegi koruyan zirh ya da kilif olarak simgesellesmistir. (...) Bu,
bizi, art kovamindaki kurtcuklarin olgunlastigi petek goziinde bulunan balmumuyla bu
maddeyi kiyaslamaya gotiiriir.” (Ramirez, 2007: 85) Beuys’un c¢alismalarinda onemli
olan, bu kurguyu ya da iitopyasimi, tiim islerine yayabilmis olmasidir. Ote diinyayla
dogrudan bir iligskiyi sembolize ettiklerinden dolayr ¢aligmalarinda hayvanlarin ve
ozellikle de arinin, {irettigi sivilar; balin ve balmumunun ayr1 bir 6nemi olmustur. Yag
ve balmumu sicakligi sembolize ederek, diger materyallerin i¢ine dogru sizabilmektedir.
Onun tercih edip kullandigi malzemeler her zaman diislincesini, tavrini yansitan
anlamlar tasimstir. 1965 yilinda ‘Olii Bir Tavsana Imgeler Nasil Aciklanir?’ adh
performansini Diisseldorf'ta diizenleyen Beuys, diisiinme organi olan bagini, canlilig: /
evreni simgeleyen bal ve altin varakla kaplayarak ‘fikir iiretme eylemi’ni yiiceltmis, 6lil
bir tavsana sanatsal yaratinin anlamini agiklamistir. Bu performansini; sanatta agiklama
yapmak; mantiksiz oldugu kadar sanatin alanin1 da daraltmakta ve 6lii bir organizmaya

anlatmak kadar yersiz olmaktadir, seklinde yorumlamak miimkiindiir.
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Resim 2.10. Joseph Beuys, “How to Explain Pictures to a Dead Hare?” (Olii Bir Tavsana
Imgeler Nasil Agiklanir?) Schelma Gallery, Dusseldorf, 1965

Beuys’un kozmolojisinde bal, hayat enerjisini; yaratmayr ve iiretmeyi
simgeler. “Arilarin gizemli bal iiretme siireci dogurganlik ve doniisiim diistincesini akla
getirir ve sanat¢inin obje tireticisi degil ama bir ezoterik bilgi aracist olarak yaratici
gizemiyle paralellik ortaya koyar.” (Fineberg, 2014: 222) Beuys'un esinlendigi
antroposofist Rudolf Steiner'a gore bal, evrenin sivi halden kati bir maddeye
doniismesine ait bir metafordur, degersiz maddeleri altina ¢eviren bir hayat iksiridir.
(Veltheim’den akt. Artun, 2015) Beuys’un arilarla ve yasam bicimleriyle ilgilenme
sebebi, organizmadaki birbirini biitiinleyen sicaklikla (balmumu) olusan diizen ve bunu
belirleyen plastik bigimler olmustur. Onlar1 idealize ederek kendi teorisini olusturmus

ve gelistirmistir. Sanat elestirmeni Lamarche-Vadel’e gore;

“bal, bitkiselden hayvansala, hayvansaldan cansiz maddeye, cansiz maddeden insana
gida biciminde gegen ve degisik sistemler arasinda bir gesit transfer yapabilen bir
iiriindiir. Bunun sonucu olarak, bal, yapist mutlak bir diizen 6rnegi sergileyen bir
toplumun goriintiisiidiir ve son olarak, bi¢cimsel miikemmelligi ve madde ile bigim
arasindaki tamamlayici siki iligkiyi simgeleyen petek gozlerinden ¢ikartilir.”
(Vadel’den akt. Ramirez, 2007: 86)

Beuys’un arilarla ve yasam bigimleriyle ilgilenme sebebi, organizmadaki

birbirini biitiinleyen sicaklikla (balmumu) olusan diizen ve bunu belirleyen plastik
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bicimler olmustur. Onlar1 idealize ederek kendi teorisini olugturmus ve gelistirmistir.
Sanate1, sanat1 toplumsal doniistime yonelik bir ara¢ olarak kullanmistir. Beuys’a gore
her tiirlii yaratic1 diislince sanattir; diistinmek ve sdylemek birer formdur. Baska bir
deyisle, ‘Sosyal Heykel’ teorisinde savundugu ve gelistirdigi sey; diisiinerek yasanilan
diinyanin, tipkt bir heykel gibi sekil almaya basladigidir. “Bu baglamda heykel, sosyal
bir yapr olarak bir tiir evrimsel siirectir ve herkes de sanatcidir. (...) Ozgiirliigiinii
hisseden, ozgiirliik durumunda olan ve biitiin diger kosullar: gelecegin sosyal diizeninin
total sanat yapitini yaratmay: ogrenen her insan bir sanat¢idir” demistir. (Akt. Antmen,

2008:207-211)

1977 tarihinde Documenta VI, Kassel’deki Fridericianum Miizesi’nde
‘Honigpumpe am  Arbeitsplatz’  (Islikteki Bal Pompasi) adli yerlestirmesini
gerceklestirmistir. Merdiven bosluguna koydugu motorun igini balla doldurmus ve bal
binanin katlarina dosedigi seffaf borulardan pompalanmistir. Islikteki Bal Pompasi’yla,
kurdugu Uluslararas1 Ozgiir Universite, toplumun kan dolasimimi temsil etmistir.
Borulardan gecen bal, damarlardan gecen kana isaret etmistir. “Her sey, sadece, balin
ana damardan aktug yerin ¢evresinde insanlarla bir biitiin olmaktan ibaretti” (Cook,

2016) diyen Beuys’a gore bu bina bir ar1 kovani, tek bir ‘toplumsal beden’ olmustur.

Resim 2.11. Joseph Beuys, ‘Honigpumpe am Arbeitsplatz’ (Islikteki Bal Pompast),
Documenta VI, Kassel, 1977
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Bu fikre gore, izleyici, yapit ile arasindaki sinir ve mesafenin erimesi igin
begeni ve estetik haz pesinde olmaktan kurtulup sanat iiretimindeki yaratici siirece
katilmalidir. Bu ancak izleyicinin de kendisine diisen rolii yerine getirmesinden ibaretti.
‘Toplumsal beden’e doniisen okul ve kovan metaforu, bu yerlestirmesiyle, Beuys’un
sanat anlayisinda heykelin ne oldugunu sorgulatmaktadir. Herkes tarafindan kullanilan
bal, boru, pompa, kece, motor... gibi malzemelerin kiskirticiligiyla izleyicinin, —ona
gore diger bir adiyla yaratici slirece katilan insanlarin,- diisiinceleri nasil plastisize edip
yayabilecegine dair bu fikir, dikkat ¢ekicidir. Beuys, sanati, sosyal diislince iginde
yasadigimiz diinyayr bigimlendiren anlamina gelen yeni baglama oturtmus, sanat

kavramini, toplumsal ve fiziki mekan1 kapsayacak sekilde genisletmistir

2.5. Kavram Olarak Malzeme / Kosuth

Duchamp’in hazir nesnelerle ortaya koydugu ‘fikir olarak sanat’ 1960’tan

sonra Henry Flynt’in s6z ettigi ‘malzemesi kavram olan bir sanat’a zemin hazirlamistir.

“Bir kavramin sanatin konusu haline gelmesi ile sanatta kavramsallagtirma olgusunun,
sanatin hayat ile biitiinlesmeyi istemesinden bagimsiz olmadig1 goriiliir. Sanateilar,
sanatin kendisini, tanimini, kurumsallagmasini, sanat-toplum iligkisini vs. zihinsel bir
ugras olarak ele almislardir. Dada, Kavramsal Sanat, Fluxus gibi akim ve tavirlar
diisiincenin sanat yapitina doniismesi meselesinde One c¢ikmiglardir.” (Bunulday,
2010)

Kavramsal sanat, galerilerde heykel ya da resim sergilemek yerine, bilimsel
paradigmalarin kullanildig: bir fikir Onerisi olarak sunulmustur. (Germaner, 1997: 48)
Bu noktada goriinen, sanat nesnesinden ¢ok, diisiinsel baglamda bir araca donlismiistiir.
Kavramsal Sanatgilar, soyut diisiinceye yonelmekle birlikte nesnenin neden sanat olarak
kabul edilmedigini sorgulamistir. Sanati en iyi aktarma bi¢iminin sozel dil oldugunu
savunmus, analitik felsefenin yontemlerini kullanmistir. Bu nedenle sanatta imge-dil-
diisiince iliskisine odaklanilmistir. Kavramsal sanat pratiklerinde, kuramsal ve kokten

egilimler goriilmiis, gorsel deneyim ve estetik haz ikinci planda kalmistir.
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Antropoloji ve felsefe egitimi almis ve Amerikali sanat¢ci Joseph Kosuth,
cozlimsel Oneri olarak tanimladig1 ‘Art After Philosophy’ (Felsefeden Sonra Sanat) adli
kitabinda; “bugiin sanatci olmak sanatin dogasimi sorgulamaktir. Insan resmin dogasin
sorguladiginda, sanatin dogasini sorgulamis olmaz... Bu nedenle sanat sézciigii genel,
resim sozciigii de ozeldir. Resim bir tiir sanattir. Resim yaparsaniz sanatin dogasini
sorgulamis olmaz, kabul etmis olursunuz” demistir. (Akt. Madra, 2012) Kosuth
kendisiyle yapilan bir réportajda sanat yapmanin yolunun, aracin Kant’¢i manada
sinirlarin1  koyarak bulmaktan farkli, yani resim, heykel ya da modernist diger
pratiklerin  formlarindan, smirlarindan bagimsiz olarak yapmaktan gectigini

savunmustur. !

Ona gore sanatta fikir, cok daha 6nemli olmug, Duchamp’tan sonra dogasi
geregi yapilan her tilirlii sanat kavramsal sanat olmustur. Cilinkii bu fikre gore sanat
sadece kavramsal olarak var olabilmektedir. (Kosuth, 1969) Duchamp’in ‘ready-made’
ve ‘mal etme’ yaklasimma iliskin: “Onemli olan bir sanatsal araci toplumsal ve
kiiltiirel 6geleri geride birakarak, pratiginden, baglamindan ¢ikarmakti. Benim niyetim
ise mal etmeyi, islerimi daha genis bir baglama yerlestirmek yoluyla devreye sokmakti.”

demistir. (Acik radyo, 2012) Kosuth, sanatin dille olan baglantisini, s6zel varsayim ve

tanimlar lizerinden arastirmistir.

“Kosuth’e gore Kavramsal Sanatin en saf tanimi, kavram, “sanat”in temelini irdeleme
olmalidir. Kosuth sanat1 bir egilim ya da bir iislup olarak gormenin, sanat yapitinin
yalnizca bi¢im bilimsel niteliklerini gérme anlamina geldigini ve sonug bir nesne olsa
bile sanat¢inin niyetinin g6z ardi edilmis olacagini belirtmistir. Sanatla ilgili
irdelemeler i¢in nesne kullanilsa bile, durumu saptamak i¢in nesne gerekli degildir.
(...) insanin estetigi sanattan ayirmasi gerektigini gérmiistiir.” (Atakan, 2008: 55)

Bu noktada, sozciikler ve kavramlar {izerine yaptig1 caligmalarinda sanati farkl
onermeler ve sorgulamalara gotiirmiistiir. 1965°te ‘Bir ve Ug Sandalye’ adli
calismasinda gercek sandalyeyi, fotografi ve tanimini sergilemistir. Taniminda
kullandig1 referansli ve alegorik dilin amaci, okuyuculari diisiinsel baglamda harekete

gecirmek olmus, hangisinin sandalyenin temsili olduguna dair sorular1 giindeme

720 Kasim 2012 tarihinde A¢ik Radyo’da ilksen Mavituna’nin Joseph Kosuth’le yaptigi roportajdan
yorumlanmustir.
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tagimustir. Kosuth, “sanat kavram yapmaktir” diyerek alternatif bir temsille, sandalyeyi
sorgulanan bir nesneye doniistiirmiis, izleyiciye / okuyucuya yeni anlamlar kesfetme

platformu olusturmustur. (MOMA, 2016)

imEE
| {

MOMA, 1965

1966’dan sonra ‘Diistince olarak sanat diisiincesi’ (Art as Idea as Idea)
basliginda topladig1 ¢alismalariyla soyut kavramlar {izerinden yaptigi aragtirmasinin
analitik yapisini gdstermek istemistir. ‘Su Uzerine Defter’de sanatc1, “cam gibi saydam
renksiz ve kendine ozgii bir bi¢imi olmadig igin su diistincesini, bir fotostat tanimi”
olarak sunmustur. (Atakan, 2008: 49) Belli bir bi¢cimi ve rengi olmayan suyu secerek,
onun siireclerini, bicimlerini bilimsel yOntemlerle incelemis, degisik hallerinin
fotograflarini, sézclik tanimlarmi sar1 bir zarfa koyarak, yeni anlam ve anlam

iliskilerine isaret etmistir.

Enstalasyonlarinda her zaman imgeleri ve hazir nesneyi agiklayan agiklama
metinlerine ya da metinleri agiklayan imgeleri bir araya getirmemistir. Bunun nedeni
izleyiciye, sanat anlayisinin, dis diinyanin bir yansimasi olarak kabul edilmis geleneksel

resim anlayigindan arinip sanata sorgulayarak bakmalarini saglamaktir. Hazir-nesne,
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aciklayict metin ve gorsel, sanat pratiginde kullandigt malzemeler olmustur. Dili
malzeme olarak kullanmasi, yer yer sozciikleri anlamlandirma ve yorumlama bigimi

olan sozdizimi (sentaks) ile oynamaktadir.

‘Zero & Not’ (Sifir ve Degil) adli yerlestirmesinde Freud un ‘Giinliik Yasamin
Psikopatolojisi’ adli kitabinda yer alan sozciikleri ¢ikarip baglamindan soyutlayarak
bunlarla mekanin duvarlarini kaplamistir. Segtigi sozciikleri, Uistiinii ¢izerek siralamis,
metin okunamaz ya da zorlukla okunur haldedir. Amac1 sanatg1 ve yapit arasinda olusan
stireci yansitmak, izleyiciye olusabilecek Onyargilarini gostermektir. Sozciiklerin iizeri
¢izildigi i¢in mekanin yiizeyi, koseleri daha net goriiniir hale gelmistir. Izleyici galeriye
girdiginde, ilk bakista yapita yonelmekten ziyade mekani algilamanin 6nem kazandigi

sOylenebilmektedir.

Kosuth’un kendi iiretim problemlerine iliskin varsayimlar iizerine sorgulamalar
yaparken bu pratigi bir proje olarak doniistirmektedir: “Benim kavramsal dedigim,
sanatin temeli. ..tiim sanat girisimlerinin dilbilimsel dogasimin anlasimasidir”

demistir. (Akt. Fineberg, 2014: 325)

Resim 2.13. Joseph Kosuth, ‘Sifir ve Degil’ (Zero & Not), yerlestirme,
Haus Konstruktiv Ziirih, 1986
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Ona gore sanatgr siyasal bilince sahip olmalidir; tipki bir antropolog gibi
sanatin kiiltiirel ve fiziki olusumunu, gelisimini, kosullarini, farkliliklarini tasvir etme ve
yorumlama amacinmi tasimalidir. Kosuth, onciiliik ettigi dil ve yerlestirmeyi kullanarak
“resimsel sanatin, yasami nesnel baglamda betimledigini soylemis, antropolojilesmis
sanatin ise, toplumsal bilinci ortaya ¢ikartmasi” gerektigini savunmustur. (Atakan,

2008: 84)

Ayrica sanat¢l, 1990’larda miize ve galeri mekanlarinda bir elestiri niteligi
tagiyan projeler gelistirmistir. 1992 yilinda Brooklyn Miizesi’nde sanatsal sansiiriin
toplum Tlizerindeki yikict etkisini dile getirebilmek icin, bu miizenin kalict
koleksiyonuna alinmis eserleri, hazir-nesneleri ve dili kullanarak ‘The Play of the
Unmentionable’ (S6z Edilemeyenin Oyunu) adl1 yerlestirmesini, diizenlemistir. Kosuth,
sanatsal deger ve sansiir hakkinda toplumsal / kurumsal diisiincelerin siyasi agidan nasil
degistigine dair bir grafik olusturmustur. Bu ¢alismasinda da goriildiigii gibi sanatginin
diisiinceleri ve ortaya koydugu kavramlar diinyanin gidisatin1 sorgulamak igin bir

dayanak noktasidir.
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UCUNCU BOLUM

MEKANSAL ALGI VE YENi MALZEME KAVRAYISI BAGLAMINDA
SANATSAL ONERILER/ YORUMLAR, SANATCI YAKLASIMLARI

1960’lardan sonra sanatin, disiplinler arasi gegiskenlik fikriyle Post-modern
pratiklerin birlikte tartisildign bir siirecin iginde oldugu goriilmektedir. Ozellikle
bilgisayar-iletisim teknolojilerinin gelismesi ve yayilmasi sonucu, bilgiye hizla erigim
olanaklart ¢esitlilik i¢inde saglanmistir. Ancak, medya araglariyla saglanan sanal bir
yapida, gergek olan, istikrarsiz tanimlarla gosterilmektedir. Kurgu; doga-insan-kiiltiir,
gecmis ve gelecek arasindaki sinirlart eritirken, goriintii manipiilasyonuna maruz kalan
gercekligin yerini almaya baslamistir. Bu durum, belirsizliginin icinde, insanlarin,
gercekle kurdugu temasin zedelenmesine, siddet ve karmasanin yayginlasmasina neden

olmustur.

Sanatcilar, mekana 6zgii deneyimleri, malzeme kullanimi ve sanatsal Oneri
sunma baglaminda kimi zaman Onyargilarla sansiirlendigi, kimi zamansa, izleyiciyle
diyalog kurabildigi, tartismalara acik bir ortamda, kendi yoriingesini ¢izmektedir. Bu
anlayisa gore geleneksel sanat pratiklerinde goriilen eski mekan algisi, yeni mekan
algisina karsilik gelmemektedir. Sanatgilar, geleneksel olmayan malzeme yaklagimiyla
olusan ve izleyiciye ‘cergeve’yle sinirli olmayan somut bir mekan algis1 sunmaktadir.
Malzeme resminin cephesel bir yiizeyden (resmin alani) tasip yer diizleminde mekansal
bir konumlama safhasina tasinmas: ilk Arte Povera’yla gergekleserek sanat yapitinin
yerine gecen su, agag¢, kumas, sa¢ gibi malzemeler, buharlagsma, kiiflenme..gibi fiziksel
etkenler secilen sunum mekaninda kavramsal bir biitiinliige karsilik gelmis, yeni bir

enstalasyon pratigini giindeme getirilmistir. (Inatc1, 2012)

O donemden bu yana zaman ve mekan yapitin bir pargasi haline donligmiistiir.
Zaman ve mekanin algilanmasinda farkli ve yeni diisiinme bi¢imleri olusmaya devam

etmekte, ele aldiklar1 kavrami irdeleyip giindelik hayat ve sanat arasindaki gegisi
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dengelemektedir. Hasan Biilent Kahraman, bu geg¢isi yillara gore ayirarak soyle ifade
eder:

“1960-1980 arasinda gergeklestirilen etkinlikler daha ¢ok post-modernin sonuglarina
doniiktiir diye kabul edilebilir. (...) 1990’larda gelisen damar ise postmodernizmi
agsmis ve Ozellikle modernizmin ‘kirilma’ hatlarindan hareket ederek bunu saglayan
kiiresellesmeden gilic almaya baslamistir. (...) cagdas sanatin, (...) Oz itibariyle
‘bagka’ bir olusumun sonuglarini kullanan ve onlar1 gorsellestiren bir edim oldugu
iddia edilebilir.” (Kahraman, 2005: 191-192)

Bunun bir yansimasi olarak, sanatgilarin, mekéansal deneyimler, yeni
malzemeler, beden, fotograf, video, fotografik imgeler araciligiyla mesele edilen
kavramlar1 agiga ¢ikarmasi 6nem kazanmistir. Sanat yapiti, genisleyen alaninda sadece
cergevelenip duvara asilabilen, tas veya ahsap ile oyulabilen ya da kaliba bronz
dokiilerek olusturulan bu tiir el isciligiyle yiicelestirilen bir sanat nesnesinden ¢ok,
diisiin formuyla sekil alabildigi, resim, heykel, fotograf gibi sanatsal formlarla mutlak
siniflandirmanin olmadigi, melez bir alandadir. Rosalind Krauss, sanatin bu genisleyen
alanini soyle tarif etmistir: “Dar koridorlar ve koridorlarin sonunda TV ekranlari; kir
gezintilerini belgeleyen biiyiik fotograflar, normal odalara olagandisi agilarla
verlestirilen aynalar; ¢oliin zeminine ¢izilen gecgici ¢izgiler.” (Akt. Pooke-Whitham,
2013: 170) Sanatgilar iic boyutlu parcalar1 film, video, enstalasyon..vb gibi deneysel
platformlarda birlestirerek izleyiciyi de aktif hale getirmislerdir. Tipki ger¢ek hayatta

oldugu gibi, sanatg1 ve izleyicinin ekseniyle algilanan bir mekén algis1 s6z konusudur.

Gilinlimiiz sanati, kiiresellesmenin ongoriildiigi, yerel kiiltiiriin, kisisel bellegin
veya farkli kiiltiirel / politik kimliklerin kesfedildigi, endiselerin ve ¢atismalarin
yasandigr bir alana isaret etmektedir. Bu yeni tema ve meseleler, gercek olanla
yiizlesme, melezlestirme ya da kendine mal etme nitelii tasiyan bir
kavramsallastirmaya dogru yonelmektedir. Bu dogrultuda sanat¢inin, mekan ve
malzemeyle kurdugu iligkinin doniislime ugramasi, iizerinde durulmasi gereken

noktadir.
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3.1. Malzemeyle Siirecin Arastirilmasina iki Ornek: Eva Hesse ve Antoni

Tapies

“Malzeme ile hesaplasma siirecinin goriiniir diinyadan kopusu, siirecin giderek kendini
sorgulamaya yonelmesi i¢in de firsat yaratmistir. (...) Sekilsizlik, 1940’lardan
itibaren, olus’un odak noktasina dogrudan resim yapmak eylemini almanin
esigindedir.” (Ergiiven, 1997: 231)

Heinz Mack’1n agiklamalarina gore, Ikinci Diinya Savasinin kaosu, sonrasinda
yarattigl travmalar, akademilerin, kiitiiphanelerin yikilmasi hatta yagliboya, tuval
geleneksel sanat malzemelerinin temin edilememesi 1950’li yillardan sonra sanatgilari
farkli malzeme arayislarina yonelten sebeplerden biri olmustur. (Kogal, 2016) Bu
kusagin sanatcilar;; Eva Hesse ve Antoni Tapies’in yaklasimlari, caligsmalarinda
olusturduklart teknik, kullandiklar1 malzemenin siiregleri ve kavramsal dizgesi

baglaminda bu baslik altinda incelenecektir.

Eva Hesse'nin caligmalarini incelemeden once kendi kimligi ve yapitlar
arasinda kurdugu baglantiya dikkat etmek gerekir. Sanat tarih¢i Jonathan Harris, “Yeni
Sanat Tarihi Elestirel Bir Giris” adli kitabinda Anne Middleton Wagner’in Hesse
hakkinda yazdiklarma yer vermistir. (Wagner, 1996) Wagner’e gore, Hesse bir ‘kadin’
ve ‘sanatgi’ olarak kimligini sorgulamis, yapitlarinin “bir kadinin sanati’ olarak daha iyi
anlagilabilecegini, bununla beraber Hesse 'nin kimligi modern zamanlardaki baska
herhangi bir kimsenin gibi oldugunu savunmustur. Hesse, iliskilerini giinliikleri,

yapitlari, goriismeleri ve mektuplar1 yoluyla kaydetmistir. Wagner’e gore, onun isleri;

“(...) insanin kendi benligi ile toplumsal olan arasinda bir iliski, ‘nispeten dengesiz bir
yapr’dir. (...) Bedenin disinda ya da icinde bir diinya veya bir iitopya tasarlamay1
yahut ‘mevcudiyet veya yoklugu, sesi ya da sessizligi’ ifade etmeyi denemistir. (...)
Onun ¢alismasi diizen igerisinde bir diizensizlik deneyimi saglar; hicbir tutarlilik, erk
ve tamamlanmiglik kurgusunu dayatmaz... Ne de, kanimca herhangi bir disi kurgusu
sunar...” (Wagner’den akt. Harris, 2013: 137-140)

Eva Hesse’nin erken donem isleri (1960) disavurumcu desen ve resimlerden

olusmustur. “Cizim, onun eserlerinin bir sergilemesinin taslagi gibi goriinmiistiir.”
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(Harris, 2013: 138) Fiberglas, elyaf, balmumu, lateks gibi endiistriyel malzemeler
kullanarak olusturdugu son donem (1965-1970) heykellerine bir zemin hazirlamistir.
Desenlerinde beden pargalarimi ayristirarak bir arada ¢izildigi goriilmistiir. Kendi
cizimlerini, “Onlar iliskililer ¢iinkii onlar benim fakat, aym zamanda birbirlerini
tamamlarken iligkili degiller” diye belirtmistir. (Akt. Corby, 2010: 16) Bu durumu
plastisize etmek i¢in lateksi, dokiim amagl kullanmistir. Lateksten etkilenme sebepleri;
deneyimini dogrudan biling ve sezgi yoluyla izleyiciye aktarabilmesi, gergeklik ve

dokunma duygusunu sunmasi ve kisisellestirilebilir bir stil yaratmasi olmustur.

Ayrica tercihlerinde  materyalin  katti§i  anlam  Onemli  olmustur.
Diizenlemelerinde ve formu olustururken fiberglas ve lateksin narinligi ona dogrudan
bedensel duyarliligi ¢agristirmis, buna karsi cam ve elyafin dayanikliliginin ¢eliskisini
kullanarak gelip-geciciligi insa etmistir. Sanatci, fikir catismalarin ve celiski uyandiran

formlarin tizerinde ¢alistigini dile getirmistir. (Encyclopedia of Sculpture, 2016)

Resim 3.1. Eva Hesse, ‘Right After’ (Hemen Sonra), Fiberglas, yerlestirme, 152 x 548 x 122 cm
Milwaukee Art Center, 1969
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Heykelleri mahrem bedensel deneyimleriyle baglantisini agik¢a isaret ederken,
mekan i¢inde sonsuz genisleme fikrini arastirmis, “tek bicimcilige karsi anti-bigim
anlayising” gelistirmistir. (Danto, 2006: 30-33) Hesse, materyalin kendiliginden sekil
bulmasia izin vermis, fiziksel yapisi disiinsel, duygusal ve siirsel temaslara
dayanmistir. Onun bu dogal ve organik heykel formlari, anlatimer igerigi minimalizmin
geometrik yapisina karst olmustur. Ciinkii o, malzemeyi kisisellestirerek kendine mal

etmis, cinsiyet temasi hakkinda ipucu veren fallik sekilli isler tiretmistir.

Resim 3.2. Eva Hesse, ‘Several’ Resim 3.3. Eva Hesse, ‘Ishtar’, (Istar), Kagit, ip,
(Birkag), Lateks, kagit hamuru, kauguk akrilik 36 x 7.5 x 2.5 cm, New York, 1965
84 x 11 x 7cm, New York, 1965

Istar’da  (Ishtar, 1965) yirmi kadin gogsii cagrisimi yapan algilanmis
mukavvadan yarim kiire formlar elde etmis, ortasindan sicimler gegirmistir.
Olusturdugu bu formlarla, siit ya da kan gibi bedensel sivilara, organizmalarin

canliligina isaret etmis, kullandigr materyallerin siire¢ asamalarini yapitinda goriiniir
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kilmigtir. Annelige ait bu imajla bedensel, kirilgan bir bag olugmus, formu tekrarlayarak
fetis bir hale sokmustur. Ayn1 zamanda agk, bereket ve savas tanrigas1 Efes Artemisi’ne

génderme yapmustir.

Resim 3.4. Eva Hesse, ‘Expanded Expansion’ (Genisleyen Genisleme), “Anti-Illiizyon:
Siiregler / Materyaller” Whitney Museum of American Art, New York, 1969

‘Expanded Expansion’ (Genisleyen Genisleme, 1969), ‘Contingent’ (Birlik,
1969) adli organiklige gonderme yapan c¢aligsmalarinda sonsuz genisleme fikrini
malzemenin yani sira 151k ve formla da arastirmistir. Krauss un belirttigi gibi, Hesse’nin
bu calismalari, sanat diinyasina, resmin yerini alan malzemenin disavurumcu etkisini
ifsa etmistir. (Akt. Nixon, 2002: 30) Malzeme, 6zellikle Hesse’den sonra yapit tiretme
stirecinde tipki resimde kullanilan renk, bi¢im, doku, 151k gibi gorsel Ogeleri, gelip
geciciligi kendi iginde barindiran bagli basina bir sanat pratigi olarak uygulanmaya

baslanmustir.

Malzemenin, resmin yerini almasina degindikten sonra incelenecek diger bir
sanatct Antoni Tapies’tir. Caligmalarinda malzeme ile soyutlama tavrin1 olusturmustur.
Katalan sanat¢i, savasin travmasini ve atom bombasinin etkilerini, yapitlarindaki duvara
benzeyen bir yiizeyde kullandigi. toz, toprak, boya, macun, kum..vs ile birikmis kalin
materyal calismalarinda, kazima teknigini kullanmistir. Maddenin renk-bi¢im

degisimiyle zamanin gegisini vurgulamistir.
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Resim 3.5. Antoni Tapies, ‘Cos de Materia i Taques Taronges’

(Malzemenin Bedeni ve Turuncu Isaretler), 162x130 cm,

tuval lizerine karisik teknik, Fundacié Antoni Tapies, Barcelona, 1968

Bu noktada Tapies’in malzemeyle olusturdugu soyutlama tavrini daha anlagilir
kilmak i¢in bigimciligin soyutun icadiyla da es zamanli (Akt. Artun, 2013) oldugunu
varsayan sanat tarih¢i Henri Focillonun Bigimlerin Yagami adli kitabini incelemek
uygun diismektedir. Bu kitabinda Focillon, yagami, sanat eserini, malzemesini bigim
olarak ele alir, degisken ve plastik malzeme olan mekani tanimlayan seyin,
ihtiyaclarina gore isleyen sanat nesnesinin kendisi oldugunu savunur. Bigimler arag
yoluyla insan eliyle malzemede bedenlendigini, maddenin malzemeye doniismesi igin
bagkalagima ugradigini belirtmistir. Ona gore; mekdn sanat eserinin yeridir, ama sanat

eserinin mekanda yer aldigint soylemek yetmez; sanat eseri mekani kendi ihtiyaglarina
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gore isler, sanat eseri mekani tanimlar hatta kendisine gerektigi gibi yaratir. (Focillon,
2015: 65) Bu anlayisa gore, sanatta malzeme, yasamin ihtiyaclarina iyi hizmet
ettiginden degil; kendi akislarina gore serbest birakildiklart ve islenebildigi ig¢in
secilmistir. Malzeme ile dogadaki madde -diger bir deyisle malzemenin ham hali- bigim

olarak uygun diigseler de birbirlerinden ayr1 diismektedir.

“(...) heykelde kullanilan ahsap agacin ahsabi degildir artik; yontulan mermer
ocaktaki mermer degildir artik; eritilen, ¢ekigle doviilen altin goriilmedik bir metaldir;
pisirilen ve bina haline getirilen tuglanin ocaktan gekilen kille higbir ilgisi yoktur
artik. Gorselligi etkileyen renk, doku ve biitiin degerler degismistir. Kabuk arkasina
saklanan, daga gomiilii olan, ¢ekirdege tikili olan, ¢amura saplanmis olan yilizeyden
yoksun seyler kaostan ayrilmistir; bir dis deri sahibi olmus, mekana dahil olmus, 1s1k
tarafindan kabul edilmis ve bu 1sik tarafindan islenmeye baslanmistir. Uygulanan
islem boliimler arasindaki dengeyi ve dogal iliskiyi bozmamissa da maddenin
gorilinlirdeki yagami baskalagima ugramistir.” (Focillon, 2015: 65-66)

Tapies’in sanat yaklasimina bu bilgiler 1s18inda tekrar bakildiginda, onun bigim
olarak gordiigii malzemenin; kivami, rengi, dokusu oldugundan otiirti icinde belirli bir
vazguy, bicimsel bir yatkinligi barindirmis, sanattaki bigimlerin yasamini {izerine
cekmis, smirlamis ve gelistirmistir. Clinkii ona gore sanat¢inin kendisiyle ilgili
yasadiklari, kendisine mal ettigi malzemeyi deneyimleyerek ve ¢evresindeki toplumla
aciga cikmustir. “Malzemeler kendi baslarina cansizdir. Bir sanat eserinin sahip oldugu
heyecanlandirma yetenegi yalnizca malzemeye bagh degildir ve sanat¢t da yaratisinin
etkinlik derecesinin, eserin dolasimda oldugu toplumun psikolojik halinin bir

fonksiyonu oldugunu unutmamalidir.” (Tapies, 2014: 32)

Bu baglamda Tapies’in isleri, malzemeyle soyutlama ve 0zellikle

’

“Seksenlerden sonra kavramsal dizge olusturma” arasinda gidip gelmistir. (S6nmez,
2006: 88) Kendisinin duvar olarak tanimladig: tablolari, tasidigi anlamdan ve baskin
gelen tek imajdan olusmustur. Duvar ona gore, “kendisini evinde hissetmeye alistigi
sehirde, halkin ¢armiha gerilisinin, ona uygulanan insanlik-disi cezamin tamigidir.”
(Tapies, 2014: 106) Ona gore gerceklik hi¢cbir zaman resimde degil, bakanin zihninde ve

goziimiizle gordiigiimiiz ancak gercegin golgesi olabilmektedir. Goriinenin arkasinda

neyin var oldugunu bilmek ve onu malzeme araciligiyla deneyimlemekle ilgilenmistir.
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“En sade nesneye bakin. Ornegin eski bir sandalyeyi ele alalim. Hicbir seye
benzemiyor. Fakat i¢ine aldig1 tiim evreni disiiniin: yliksek daglardaki yesil ormanda
bir zamanlar agag olan o tahtay1 kesen eller, onu meydana getiren uzun siire, onu satin
aldiran heves, yasanan iiziintiiler ve sevingler, belki uzun koridorlarda ya da yoksul
evlerde. (...) bunlarin hepsi cama hepsi kendi 6nemine sahiptir. En eski sandalye bile
icinde ormandan, topraktan gelen 6z suyun giiciinii tagir ve kesilip ateste yandigi giin
dahi hala 1s1 vermek icin hizmet eder.” (Tapies’den akt. Tiiziin, 2010: 34-37)

Resim 3.6. Antoni Tapies, ‘Impresion de Silla’ (Sandalye Baskisi), ahsap iistiine
karigik teknik, 130x130 cm, 1980

Bununla birlikte Tapies’te Fontana’nin kesik tuvallerinde goriilen mekansallik
anlayisina rastlanmistir. (Lynton, 2004: 262) Malzeme kavramini cesitli acilardan
anlagilir kilmis, kendi deneysel alaninda duygunun, ruhsalligin, birtakim mistik

sembollerin malzemeye verdigi bigimle ilgilenmistir.

Tapies, malzeme resimlerindeki ti¢lincii boyut iliskisi arayislar1 heykellerinde
yerini malzeme ve renk tercihlerine birakmustir. “Izleyicinin yorumuna yer vermek ve
kendi imgeleminin oniinti acabilmek igin” yapitin icerigine yogunlagsmistir. (Morel,
2010) Giderek ciiriiyen, yok olan malzemeleri sanatsal ortama tasiyarak insanin roliinii,

diinyanin gidisatin1 ve yasamin gelip gegiciligini sorgulamigtir.
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3.2. Kurumsal Elestri / Daniel Buren

Nesnenin algilanmasinda 6zellikle fiziksel ¢evredeki bigimlerin ve boslugun
onemli oldugunun iizerinde duran Fransiz Kavramsal sanat¢1 Daniel Buren, 1960’tan
itibaren mekéana ozgii pek c¢ok kalict yerlestirmeler tasarlamigtir. Sanat ve onu
cevreleyen yapilar arasindaki karmasik iligskiyi irdelemistir. Kavramsal sanatin radikal
formu olarak varsaydigi ve ‘derecesi sifir resim’ (degree zero of painting) adini verdigi
sanat yaklagimi benimsemistir. (Lisson, 2016) 8,7 cm genisligindeki dikey seritleri
birlestirerek meydana getirdigi bayraklar1 sokaklara, galerilere, miize duvarlarina asarak
sanatin islevinin ne oldugunu, nasil sergilendigini sorgulamistir. Bu daha genis, fiziksel
ve sosyal bir ¢evrenin i¢inde, sanatin icerik, kompozisyon gibi tiim degerlerini bir

kenara itmis, yalnizca olusan ‘ylizeye’ dikkati cekmistir.

Buren’in islerinde kullandig1 seritler, malzeme ve mekan arasindaki iliskiye
isaret etmesi disinda ¢alismalarmin konusu haline doniismiistiir. Bu seritlerin hangi
malzemeyle mekanda nasil kurgulanip sunuldugu ve izleyicini algisini nasil etkiledigine
dair bir takim sorular sanat¢inin liretim siirecini sekillendirmistir. Mekan1 sosyal,
kamusal ve eylem alanmi olarak gdstermistir. Olusturdugu formlarla sanat ile mekan
arasinda yeni baglantilar kurmus, izleyiciye alisilmamis bir mekansal deneyim
sunmustur. Buren, “bir nesnenin ya da isaretin fiziksel ve kavramsal simirlart kat

ederken ge¢irdigi doniisiimleri incelemistir.” (Fraser, 2016)

Buren, “miizede gozler oniinde apagik olan eser sokakta goze goziikmez, daha
dogrusu, bir yaniyla tiim degerleri arasindan siyrilirken diger yaniyla étekilerden ayirt
edilemez” diyerek mekam algilamada ¢evrenin 6dnemini vurgulamistir. (Buren, 2000)
Miwon Kwon’un “Omne Place After Another” adli kitabinda yer verdigi Buren’in
beyanina gore bir ig, ¢cercevenin etkisini, mekanin iz-isaretini kendisinde barindiriyor ve
deneyim alan1 agiyorsa, o is, miizede sergilemek iizere sinirlandirilamaz. (Kwon, 2004:
14) Buna gore mekan; sadece miizeden de ziyade, birbiriyle iliskili fakat farkli alanlar1
ve ekonomileri (atdlye, galeri, miize, sanat elestirisi, sanat tarihi, sanat pazari..vb)

iceren, bir yandan da politik ve sosyal baskilara agik pratiklerin yerini alabilen bir
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kapsama icindedir. Mekana 6zgli olmak ise, sirayla, kurumsal kimligi ¢6zmek ya da
yeniden kodlamak i¢in gizlenen islemleri a¢iga ¢ikarmaktir —bu yol, sanatin kaliplagsmis
anlamin1 genisletmek; kiiltiirel ve ekonomik degerlerle iliskilendirmek ve kurumlarin

otoritesine son vermekten gegmektedir.

Resim 3.7. Daniel Buren, ‘Untitled’, (Isimsiz), Altinct Guggenheim Uluslararas: Sergisi A¢ilisi,

Guggenheim Miizesi, New York, 1971

Bu anlayisla hareket eden Buren, ¢aligmalarinda seritlerle olusturdugu panelleri
veya bayraklart kullanarak kurumsal sanat gosterimini belirleyen sosyal ve kiiltiirel
kosullara dikkat ¢cekmistir. Galeri mekaninin ideolojik yapisina karsi elestirel anlayisla
yaklagsmistir. Bunun sonucunda, 1971 yilinda New York’taki Guggenheim Miizesi’nde
farkli gerekgelerle iki sanat¢i, Daniel Buren ve Hans Haacke sansiirlenmistir. Bu
yagsanan durum ileride neyin sanat neyin siyaset olarak goriilecegini belirleme

¢

meselesinin altini ¢izmistir. “... Guggenheim’da Altinct Uluslararasi Sergisi'ne katilan

sanat¢ilar, Daniel Buren’in dev ¢izgili bayragimin kendi eserlerini gériinmesini
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engellediginden sikdyet edince o da sergiden c¢ekilmeye zorlandi. Buren’in niyeti
miizelerin tarafsiz izleme kosullart sunduklari varsaymmni ¢iiriitmek, miizelerin

ideolojik yapilarini agiga vurmakti.” (Fortenberry, Melick; 2015: 52)

Resim 3.8.-3.9. Daniel Buren, ‘Within and Beyond the Frame’ (Cercevenin iginde ve Otesinde),
John Weber Galerisi New York, 1973

Buren, “Within and Beyond the Frame” (Cercevenin I¢inde ve Otesinde, 1973)
adli ¢alismasinda New York John Weber Galerisi’nin penceresinden disariya uzanan ipe
dikey seritlerle cift tarafli olusturdugu on dokuz adet bayragi asmistir. Dokuz bayrak
galerinin i¢inde, digerleri de West Broadway Caddesinden karsiya uzanan ipe asilarak
yeni bir sergileme pratigiyle sunulmustur. Bu calismanin iki duruma isaret ettigi
sOylenebilmektedir. Biri ayni objelere farkli bir cevre saglama fikridir, digeri ise
kiiltiirel baglamda galeri ve New York sehrinin kentsel c¢ergevesinin gosterilmesidir.
(Uoregon, 2015) Aslinda Buren, bu isiyle sergileme alanlarinin fiziksel sartlarini bir kez
daha hatirlatmig, oncelikle mekani agiga ¢ikarma, calismalarinin baslangic noktasini

olusturmustur.

1986°da Paris’te Palais Royal’in biiyilik avlusunda ii¢ bin metrekarelik ‘Buren’in
Stitunlar1’ olarak bilinen dev siitunlar olusturmustur. Provokatif olarak degerlendirilmis
bu ¢alismasi, cagdas sanat ve tarihi binalarin biitiinlesmesi iizerine yogun tartismalara
yol acmustir. Buren, geleneksel sanat anlayisina gonderme yaparak sarayi

metaforlastirmistir. Saray, avlusu ve siitunlar ile mekani isinin bir malzemesi gibi


http://www.idefix.com/kitap/diane-fortenberry/urun_liste.asp?kid=1782239
http://www.idefix.com/kitap/tom-melick/urun_liste.asp?kid=1782240
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kullanmis, sinirlarini belirlemis ve artik yasamayan Palais Royal’1 yeniden hayatin igine

cekmistir.

Resim 3.10. Daniel Buren, ‘Buren’s Columns’ (Buren’in Kolonlar1) Palais Royal, Paris, 1986

Buren, 1990°lardan bu yana daha ¢ok mimari alanda isler gergeklestirmis ve bir
yerde ya da miize / galeride sunulan nesneye dair gozlemleri, tespitleri ve elestirileri
olmustur. Mimarinin islevine dair yazdigi bir yazida; her yerin, mimari, sosyolojik ve
siyasal agidan orada sergilenen sanat yapitina kokten niifus etmesinden bahsetmektedir.
(Akt. Artun, 2005: 173) Ona gore her yer, mekansal deneyimden de once, miize /
galerinin dayattigi kiiltiirel ve mimari baskin rolii inkar etmektedir. Bu sava gore

sergilenen yapit, onun ¢ergevesi ve mekanini igermelidir.

‘Bir Dilim Ekmek’ baslikli yazisinda ise bir dilim ekmegin firinda
sergilendiginde diger ekmek dilimlerinden ayirt etmek zor iken, miize / galeriye koyup
orada sergilemek, ekmek dilimini sanat yapitina doniistiirdiiglinii beyan eder. (Akt.
Artun, 2005: 173). Buren’in dedigi gibi, “sanat yapiti, bir galerinin hem kiiltiirel hem
mimari kosullarimin yansittigi rolii gérmezlikten gelse ve onceden tanimli olmakta
dirense de sonucgta her yer, “big¢imsel, mimari, sosyolojik ve politik olarak kendi

anlamini, i¢inde gosterilen nesneye (yapit/yaraty) asilar.” (Akt. O’Doherty, 2010: 12)
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Buren’in calismalari, goriilen ve algilanan mekanin sosyal-fiziksel ortamina
0zgl olanlar1 agiZa ¢ikmasini saglayan bir elestiri aract olmus, sanat yapitinin sergileme
pratikleri baglaminda alanini genisletmistir. Buren, caligmalarina biricik ve dominant
bir rol bigmektense, isiyle birlikte tasarladigi mekana birincil 6nemi atfetmektedir.
Gerekirse caligmasinin boyutlarini, malzemesini yerlestirecegi mekanin ozelliklerine
gore belirlemektedir. Bu da gercekligi sorgulayan anlayisinin bir getirisi olmakta ve
yanilsama yaratan tavr ile algi psikolojisine dair bir takim arastirma / uygulamalarda

bulunmasina zemin olusturmaktadir.

3.3. Giiniimiizde Disiplinlerarasi Bir Ortamda Sanat¢1 Yaklasimlari

Gliniimiizde sanatin, degisim halinde smiflandirilamayan yapisindan ve
sanatgi-izleyici-yapitin etkilesim iginde oldugundan s6z etmek miimkiindiir. Ayrica bu
yapi, sanat yapitinin hangi kavramla, hangi malzemeyle, nasil konumlandigina;
sergileme mekaninin se¢imine-tasarimina, islevlerini degistirmeye varincaya kadar pek
cok pratigi de i¢cinde barindirmaktadir. Sergi diizenleyen kisinin kurdugu yonlendirme

sistemiyle izleyicinin, birebir isle birlikte etkin olmasi amaglanmaktadir.

Bu durum, sanat¢inin mekanda yeni malzemelerle ve sunum pratikleriyle
izleyiciye gostermesinin yani sira onlarin dokunma, koklama, dinleme gibi duyularim
da harekete gegirmektedir. Izleyiciyi, psikolojik etki alam1 icine alma ve
mekansallagtirma / mekani1 deneyimleme olgusunu beraberinde getirmektedir. Cogu
sanat¢inin, mekan algisin1 doniistiirerek mekani da islerinin bir parcasi haline getirmesi
bliylik 6nem tasimaktadir. Bunun en kapsamli uygulama 6rnegi olan enstalasyon, birgok
farkli sanatsal iretimi ve metotlar1 i¢inde barindirmaktadir. “Enstalasyon sanatgisi
espasta ti¢ boyutlu kolaj yaratmaktadir.” Calismanin biitiin degiskenleri, iic boyutlu

oldugu icin yerlestirme de mekandaki espasa gore ayarlanmalidir. (Graf, 2009)

Wittgenstein’in  “diinya nesnelerin biitiinii degil, olgularin biitiiniidiir” (Akt.

Hadot, 2016) soziinden yola c¢ikarak diisliniildiigiinde; sanat, yasamin temsilinden
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ziyade ta kendisi olmaktadir. Bir proje gibi sunulan pratikler i¢inde sanat, bulundugu
cevrede tek basina sanat nesnesi olmaktan Ote bir mecradadir. Enstalasyon veya
kamusal alanda sanat gibi daha kapsamli, diislinsel ve kavramsal bir mekanin iginde yer
almaktadir. Gerek sunum / sergileme mekanlarinin degismesi; gerek resim, heykel,
yerlestirme..vb pratiklerin igice /etkilesim halinde sunulabildigi bir ortamda sanat, ¢evre
/ mekan algisina dogru evrimini siirdiirmektedir. Sanatin mekansal bir sey olarak
algilanmasini saglayan sanatci calismalarindan 6rneklere bu kisimda yer verilecektir.
Mekandaki goriinim ile sanat¢inin ele aldigi tema; bigimsel amaglari, renk

uygulamalar1 ve malzeme tercihleri arasindaki diyalogla birlikte incelenecektir.

3.3.1. Monika Gryzmala

Resim 3.11. Monika Gryzmala, ‘Raumzeichnung’ (Poyraz-Lodos), 3,6 km’lik kagit bant,
“Spaceliner”’, ARTER, Istanbul, 2015

Istanbul Arter’de ¢izimlerin yiizeyden kopup mekansallasmasina iliskin farkli
yontem ve yaklasimlart 6rneklendiren bir sergi olan ‘Spaceliner’da (2015) yer alan
Alman sanat¢1 Monika Gryzmala’nin "Raumzeichnung” (Poyraz / Lodos) adl1 isi1, iginde
calistigi mekanla iligkili olarak kurulmustur. Serginin kiiratorii Barbara Heinrich,
Gryzmala’nin Istanbul’da esen poyraz ve lodos riizgarlarinin hareketinden ilham
aldigint ve bu hareketi sergi mekanina bedeni ve segtigi malzeme araciligiyla

yansittigini belirtmistir. (Arter, 2015) Sanat¢i, 6nce mekana gelip fiziksel / mimari


http://www.t-r-a-n-s-i-t.net/chronology/2015_%20Lodos.html
http://www.t-r-a-n-s-i-t.net/chronology/2015_%20Lodos.html
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ozelliklerini incelemis, ilgili desenler ¢izerek yapitin temelini olusturmus ve sonra
desenlerini maskeleme bantlariyla mekana ag orerek aktarmistir. Ik bakista izleyiciye
sanat yapitinin nasil konumlandig1 sorusuna odaklayan Gryzmala, gegici Ozellikler
tasiyan yerlestirmelerini, izleyiciye olusturdugu manzaranin psikolojik ve estetik

iligkisini kesfetmesi i¢in bir se¢enek sunarak “mekdna 6zgii” olarak ¢evrelemistir.

Raumzeichnung ile mekanda ¢izimin en genisletilmis bi¢imini kullanarak,
degisken manzara temasiyla yanit vermektedir. (Fabrica, 2014) Sanat¢1, kendi deyisiyle
‘mekansal ¢izimler’ yapmakta, banti, ¢izgiye referans veren bir malzeme niteligi
tasimasi nedeniyle kullanmaktadir. Gryzmala, kagit ilizerine c¢izgiyle desen ya da
monokrom resim yapar gibi kesfettigi mekanin icinde bedeni araciligiyla kendi
disavurumunu ve donilisiimiinii gerceklestirmektedir. Mekanda rolyef ¢izimlerini
yaparken ayni zamanda, kullandig1 enerji bir nevi performatif eyleme doniismekte ve
hareketlerini goriiniir kilmaktadir. Olusturdugu bu ¢izgiler, gercek mekansal cevre
arasinda bir gecis saglamakta ve bu yoniiyle mekani algilamamizda 6nemli bir yer teskil

etmektedir.

Resim 3.12. Monika Gryzmala, ‘Raumzeichnung’ (Yansima) Fabrica, UK, 2014
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3.3.2. Rachel Whiteread

Rachel Whiteread yapitlarindaki kendi mekansal deneyimini negatif alandan
kat1 forma doniistiirdiigii alanla olusturmaktadir. Belirledigi giinliikk objelerin ya da
alanlarin/mimari yapilarin i¢inden aldigi kaliba kauguk, al¢1 ve regine gibi malzemeleri
dokmektedir. 1990 yilinda Londra’daki Chisenhale Gallery’de sergilenen “Ghost”
(Hayalet, 1990) adli calismasinda ahsap bir kuliibenin bos i¢ kismini dokiimle betona
dontistiirmiistiir. Kendisiyle yapilan bir roportajda bu kuliibenin, kendi yetistigi eve
benzedigini sdylemistir. Bu evin kalibin1 alirken duvarlarin arasindaki boslugun kalipta
hi¢ yokmus gibi olmasi, diger bir deyisle duvarlarin yalnizca bir bosluk olmasi, islerinin
fiziksel boyutunun yani sira kavramsal igerigini de beslemistir. Whiteread “odanin

icindeki havay: mumyalamustir”. (Tusa, 2004)°

Resim 3.13. Rachel Whiteread, ‘Ghost’, (Hayalet), beton dokiim, Chisenhale Gallery, Londra,

1990

Meydana getirdigi kiitleyle evin fiziksel a¢idan goriinebilen kisimlarina degil,
bir zamanlar bu evde yasayan insanlarin biraktiklar1 izlere, kaybolan anilara temas
etmektedir. Ghost, galeriye nakledilen, anilarla dolu bir oda olmustur. Whiteread,

iceriye dogru yiirlinebilen ve algilanan bos oda diizenini ters cevirmistir. Mekani

¥ 4 Ocak 2004’te John Tusa’mn BBC Radio 3’te Rachel Whiteread ile yaptigi roportajdan alinti

cimledir.


http://www.bbc.co.uk/programmes/p00ncxzw
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cevreleyen duvarlar1 ve nesneleri degil, mekanin i¢indeki boslugun kendisini giindeme
getirmistir. Ghost, konumu itibariyle genis beyaz duvarli galeri mekani, ylice sanat
nesnesinin sergilendigi mekanin durumuna isaret etmistir. Izleyicide aligilmis mekan
algisin1 doniistiiren ve boslugu tanimlayan bu yapit, odanin i¢indeki yasanan zamant,
esyalari, kisileri kisaca ‘her sey’i kapsamistir. (Chisenhale, 2016) Bu sekilde yer /
yersizlik temalarina deginen Whiteread’in isleri, John Bird’e gore kisisel bir izi
yansitmaktan da 6te duvardan yere dogru egimli, kauguktan dokiimle olusturdugu bir
yatagi caddede evsizlere sunar gibi toplumsal bir duruma da oneri getirir. (Akt. Foster,
vd, 2012: 681)

Foster, Whiteread’in isleri ile ilgili diislincelerini soyle aciklamistir: “ev bir
sireligine bir parkin ortasinda, geri donememis bir hayalet misali dikili kaldi en
kisirtict yami, ruhsal olan ile toplumsal olani bu sekilde baglantilanmasi; her ikisi de
amansiz gelismenin tehdidi altinda olan, ‘cocuklugun yitik mekanlari’ ile dogu
Londra’min kaybolan is¢i simifi kiiltiirii arasinda bag kurmasi.” (Foster, 2004: 180) Bu
acidan bakildiginda Whiteread’in isleri sadece psikolojik etki yaratmanin yani sira
toplumsal beden lizerine yazilan tarihin isaretlerini de ig¢inde tagimaktadir. Boslugun
icinde artik var olmayan yasami ve mekandan silinmis olan bir mimarinin sinirladigi

hacmi yeniden goriiniir kilmistir.

Resim 3.14. Rachel Whiteread, ‘House’, Resim 3.15. Rachel Whiteread, ‘Untitled (Amber
(Ev), beton dokiim, Grove Road, Londra,  Double Bed)’, (Isimsiz, Cift Yatak), kopiik, kauguk
1993 106 x 136 x 121 cm, Saatchi Gallery, Londra, 1991



68

3.3.3. John Von Bergen

Amerikali1 sanatc1 John Von Bergen mekani heykel, yerlestirme ve desenleriyle
bir biitiin halinde ele almaktadir. Bergen, poliiiretan, ¢elik, kauguk gibi endiistriyel
malzemeleri kullanarak sergileme alaninin duvarlarina dokiim, kopiik kaplama, oyma
gibi tekniklerle form vermekte, isleri mekana 6zgii nitelikler tasimaktadir. Sanatci,
yerlestirmelerini uyguladigi galeri mekaninin duvarimi kaplayarak, icinde ‘bir seyler’
saklayarak ya da gecici yiizeyini styirarak miiphem olanin, estetikle olan iligkisi {izerine
islerini temellendirmektedir. Olusturdugu formlar1 diinyayla iliskili / tanidik olani
parcalarcasina ve duvarinin i¢inde gizleneni ortaya ¢ikaran bir etkiyle dontigtiirmektedir.
Enstalasyonlarina bakildiginda, zaman i¢cinde donmus bir an’a isaret etmekte, ‘bilim-
kurgu filmlerindeki sahneleri andirdigi’ sdylenebilmektedir. (Hutchens, 2011) Bergen
tim projelerinde; travmanin yeniden kesfine 1s1k tutabilen ‘buluntu nesne’yi
irdelemekte ve bu diinyanin akiginda nesnel alginin olusabilmesinin imkansizligina dair

sorular sormaktadir. (Fountainhead, 2016)

Resim 3.16. John Von Bergen, ‘Whip Lash’ (Kamg1 Ucu), polimer alg1, pas boya, duvar boyasi,
grafit, yak. 11 x 20 x 5 metre, Smack Mellon Gallery, Brooklyn, 2010
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Bergen, 2010°da Brooklyn’deki Smack Mellon Galerisi'nde ‘Whiplash’
(Kamg¢1 ucu) adli mekana 6zgii yerlestirmesini gergeklestirmistir. Mekanin duvarina,
icinden yatay bir sekilde hizla ¢ikan siituna gonderme yapan bir formu yerlestirmistir.
Herhangi bir mekanda yerlestirme yaparken ona uygun diisen yaklasim, -Smack
Mellon’da goriildiigii gibi- galeri duvarindan yapisal mantikla soktiigii slitunu, enstalatif
biitiinlik icinde yeniden gostermek olmustur. Bergen, kendi deyisiyle absiird
karsilagsmalar veya yabanci durumlar {izerine deneyim alan1 agmaktadir. Ornegin  Whip
Lash’, ona gore metro gibi yeralt1 isleyisinin kiyamet duygusunu c¢agristirdigina temas

etmekte ve siddetin temsilinde rol oynamaktadir. (Jablon, 2011)°

Bergen’in calismalari, ‘Beyaz Kiip’iin estetigi ile herhangi bir ‘yer’ arasinda
baglant1 islevi goriip, mekanin yapisal ozelliklerine dikkat cekmektedir. Izleyicinin

sanatsal liretime dair algilarini sorgulayabilecekleri bir deneyim alan1 sunmaktadir.

N
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Resim 3.17. John Von Bergen, Resim 3.18. John Von Bergen, ‘Chase’ (Takip)
‘Hang Nail’ (Asil1 Civi) polimer alg, ¢elik siirgli, duvar boyast
celik ¢ivi, ip, epoksi, grapfit, 352x 195 x 132 cm
49x13x1.5cm Galerie Lena Briining,
Mikesell Collection, Miami, 2012 Berlin, 2007

? Samuel Jablon’un John Von Bergen’le yaptig1 bir roportajdan yorum yapilmustir. (11.04.2011)
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3.3.4. Olafur Eliasson

Danimarkali sanat¢1 Olafur Eliasson, 2003 yilinda Turbine Hall Londra Tate
Modern’de “The Weather Project” (Hava Projesi) adli 151k ve mekan yerlestirmesini
gerceklestirmistir.  Teknolojik ve ekonomik imkanlart kullanarak monokromatik
1siklarla glinese benzeyen dev daire bir ekran olusturmus ve miizenin tavaninda aynali
panellerle bir yanilsama mekan yaratarak, salonun hacmini iki katina ¢ikartmistir.
Boylece dogal ortam / manzara etkisini galeri mekaninda bulusturmustur. Miizenin
farkli noktalardan bakildiginda, 1s181n kirilma giicli ve dlgegin oyunlarini vurgulayarak
her bir izleyiciye benzersiz mekansal deneyim yasatmayr amaglamistir. (TED, 2009)
Eliasson’a gore, durumlarin nasil olduguna dair fikirler ve nesnelerin araci olmasi ya da
temsil edilmesi, cogunlukla 151k ve mekan diizenlemesinden olusan sanat pratiginde ¢ok
biiyiik 6nem tagimistir. Ona gore ‘aracuik’t ve ‘temsil’i kisaca agiklamak gerekirse;
nesnenin temsil edildigi mekanda, akis sabit duruma gegmekte ve farkli faktorler bu

duruma aracilik ederken uyum i¢inde ¢esitlenmektedir. (May, 2003: 133)

Resim 3.19. Olafur Eliasson, ‘The Weather Project’ (Hava Projesi), Tate Modern, Londra, 2003
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Eliasson oncelikle, Hava Projesi kapsaminda, sergiye hazirlik i¢in Tate Modern
calisanlarina: “Bir hava durumu hi¢ 6nemli élgiide hayatinizin seyrini degistirdi mi?,
Diger bireylere karsi da havayla aynmt oranda toleransli oldugunuzu diisiintiyor
musunuz?” gibi sorular sormus ve hava, zaman ve mekan hakkinda yazilan makalelerin
1s1g¢inda toplantilar diizenlenmistir. Daha sonra da tiim bu veriler serginin katalogunda
ve kartvizitlerde yaymlanmis ve Londra’nin kamusal alanlarina asilan afiglerde yer
almistir. Boylece Eliasson sanati; istatistik, meteorolojik raporlarin da incelenip

tartisildigi disiplinlerarasi bir platforma tasimistir. (Eliasson. 2016)

Resim 3.20. Olafur Eliasson, ‘ Your Spiral View’, (Spiral Bakisin) ¢elik, yerlestirme,
Fondation Beyeler, Basel, 2002

Your Spiral View’ adl1 yerlestirmesinde yaklasik sekiz metre uzunlugunda c¢elik
plakalart monte ederek olusturdugu tiinelle izleyiciye fiziksel ve ruhsal atmosfer
deneyimi sunmus, doga-kiiltiir arasindaki farkliliklar1 ve benzerlikleri sorgulatmistir.
“Agwhikla dogal fenomenlerin sanat olarak simiilasyonuna ilgi duyan” sanat¢inin
amaci, mekanda yanilsama teknigini kullanarak gerceklik algimizi sorgulayan bir

atmosfer olusturmaktadir. (Oliveira vd, 2005: 72)
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3.3.5. Thomas Hirschhorn

Isvigreli sanat¢t Thomas Hirschhorn’un mekéana &zgii isleri, geleneksel beyaz
kiiplin ortamini, elestiri teorisi, kiiresel siyaset ve tiiketicilik gibi konulari ele alarak
genisletmekte ve ‘gegici bir mahal’e doniistiirmektedir. izleyiciye ¢oklugun oldugu bir
alanda mekansal deneyim kurmasini saglamaktadir. Buluntu gorselleri, yazilari, karton,
folyo ve koli band1 gibi siradan giinliik nesneleri kombine ederek olusturdugu saldiri
niteligi tasiyan imgelere, gilinliik yasamdaki bilgilerin fazlaligina ve bu yiiklemenin
algilara olan etkisine dikkati ¢ekmektedir. Adalet-adaletsizlik, gii¢-gii¢siizliik, ahlaki
sorumluluklar, kaos islerinin temasini olusturmaktadir. Kaos’u bir form olarak ele
almaya calistigin1 savunan sanatciya gore kaos; kendi deyisiyle; “karmasadir, hi¢bir
seyle karsilastirilamayandir, acgikliktir, abartidir, hassasiyettir. Kaotik diinyayla

viizlesmek i¢in arag ve silahtir"° (Cruzvillegas, 2010)

Resim 3.21. Thomas Hirschhorn, ‘Flugplatz Welt’, (Diinya Havaalani), Collection Mudam
Luxembourg, 1999

' Abraham Cruzvillegas’m 2010°da Hirschhorn’la yaptig1 bir réportajdan yorum yapilmistir.
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Bourriaud ise Hirschhorn’un c¢alismalarinin; havaalani, sirketlerin merkez
biirolarina yani “degis-tokusun yapildigi mekanlara degil, bireylerin sosyal olanla
iliskilerini yitirdikleri ve soyut bir arka plan oniine yerlestirildikleri mekanlara
dayandigini” belirtmistir. Onun olusturdugu cevreyi “huzursuz bicimde soyut, miiphem
ve kaotik bir organizma” olarak tanmimlamaktadir. (Bourriaud, 2004: 50) Siyasi
konulara, iktidara, miizecilige karst bir elestiri niteligi tasiyan Hirschhorn’un
calismalarinda, ortamlar birbirine kaba malzemelerle bir ‘gébek bagi’ gibi baglanmistir.

(Oliveira vd, 2005: 92) Iktidar meselesine bu sekilde ironiyle yaklasmistir.

Resim 3.22. Thomas Hirschhorn, ‘Crystal of Resistance’ (Kristalin Direnisi), 54. Venedik
Bienali isvigre Pavyonu, 2011

Hirschhorn, 2011 yilinda 54. Venedik Bienali Isvicre Pavyonunda yer alan
“Crystal of Resistance” (Kristalin Direnisi) adli genis 0lcekli yerlestirmesi
gerceklestirmistir. Bilgi, medya ve teknolojinin ¢evreledigi giiniimiizde modern
kapitalizmin kétiiliiklerine kars1 direndigini belirten sanatgi, sergileme alaninin tavanini,

duvarlarim1 glindelik nesnelerle kaplayacak sekilde yiginlar olusturmustur. Olusturdugu
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bu ¢evresel ¢aligma, bilimkurgu film setini, ucuz iiriinlerle dolu bir igporta aracini ya da

bir labrotuvart andirmaktadir.'’ (Lewis, 2011)

Hirschhorn, temalariyla Ortilistiigli ve biitiinliikk sagladigi i¢in, pratiklerinde
goriilen malzeme teknigini kolaj olarak siniflandirmaktadir. Calismalarinda hedefledigi
seyi soyle belirtmistir: “Hichir zaman bir araya gelemeyenleri getirmek istiyorum.
Bence kolajin amact ve benim sanatgt olarak gorevim budur.” (Arndt, 2016) Ona gore
kolaj, ‘bir sey’leri yeniden olusturabilecegi yorumlama yontemi olmakta ve kolaj
yapmak ise bu diinyanin var olan elementleriyle yeni bir diinya yaratmak anlamina
gelmektedir. Hirschhorn, kolajlar her tiirli malzemeyi kapsasa bile tiiketime
direnmekte, moda olana ve gosterige karsi durdugunu vurgulamistir. Yarattigt bu ironik
durumda goriildiigii gibi giindelik tliketim malzemelerini mekdna ozgii bir kavrayisla
kurgulamasi, onlar1 sanat araciligiyla yeniden yiiceltme isteginin bir yansimasi olarak
goriilebilir. Bu baglamda malzemeye ve hazir-nesneye olan yaklasimina bakildiginda,

Schwitters’1, Arman’1 ya da Beuys’u akla getirmek miimkiindiir.

Resim 3.23. Thomas Hirschhorn, ‘Too too-Much much’, (Cok ¢ok-Daha daha), Museum
Dhondt-Dhaenens, Deurle, 2010

""Ben Lewis’in 2011°de Hirschhorn’la yapilan réportajdan yorum yapilmustir.
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3.3.6. Franz Ackermann

Alman sanat¢i Franz Ackermann biiyiik ebatlarda tablolarmin yani sira,
fotograf, duvar resmi ve billboard gibi pek ¢ok pratigi bir arada sergiledigi; resmin
siirlarin asan li¢ boyutlu yerlestirmeleri ile taninmaktadir. Kendisiyle yapilan bir
sOyleside “mekdnda resmi nasil yerlestirdigime yakindan bakildiginda, diger boliimleri
televizyon, video klipler gibi olan tutarlilikla olusmaktadr, malzeme enstalasyonunun
kurulumu, resmin zayif oldugunu diistindiigiim yerde gereklilik i¢cermektedir” demistir.

(Res, 2010)

=
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Resim 3.24. Franz Ackermann, ‘Gate away’, Tate Trienali, 2009

Ackermann calismalari; karmasik / kaotik kompozisyonlar kurarak, kartografik
cizgilerle olusturdugu labirentleri, peyzajlari ve mimari yapilar1 cagristiran resim,
heykel, enstalasyon ve kamusal alanda sanat pratiklerinden olugmustur. Ciirimiis /
asinmig insaat imgeleri distopik kurgularla tasarladigi mekanda viicut bulmustur.
Altgegit, istasyon, koprii gibi kamusal alanlarda da mekdna ozgii uygulamalar
gerceklestiren Ackermann, islerinin ‘kiiresel karmasa nin ve kiyamet tasavvurunun bir
temsili oldugunu varsaymakta, islerindeki kiiresel ve yerel arasindaki diyalog dikkati
cekmektedir.  Yeniden yapilandirdiklarini organik formlara doniigmiis, yarattigi

yanilsamali ortamda, diinyaya kaotik bir algiyla yaklagsmayr miimkiin kilmistir.


http://globalgalleryguide.saatchigallery.com/artists/franz-ackermann-305
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Calismalarinda dogal olaylara ve organizmalara gondermeler yapmakta, onlarin form ve
bicimlerini soyutlayarak sablonlar tasarlamakta ve onlar1 daha sonra yerlestirdigi
mekana hakim kilmaktadir. (Saatchi, 2016) Gezdigi mega kentlerin imajlarim
kullanarak, akrilik boyamayla olusturdugu ii¢ boyutlu resimlerinde, bosluk ve rolyef
etkisini yaratmistir. Kullandig1 kent gorselleri bir nevi kentin ‘fotograf albiimii’ gibi
gecmis anlara isaret etmesine ragmen aslinda kavramsal baglamda ‘olmayan yer’ler insa

etmekte ve gostermektedir. (Kunsthalle Karlsruhe, 2014)

Sergiledigi mekana yayilan resimlerinin, aslinda ‘olmayan yer’i temsil ederek
mekani etkilesime agik bir yer haline getirmektedir. Ayn1 zamanda seyyar ve koksiiz
olduklar1 kuskusu onlarin muglak olmalarinin da altin1 ¢izmektedir. Ackermann’in
calismalarinda yerlestirme, sanat pratiginin Oniine ge¢mekte, beraberinde spesifik
hareketliligi saglamakta ve izleyicinin mekani deneyimlemesine olanak saglamaktadir.

Bu ucu acik etkilesimde amagladigi kendisinin de belirttigi gibi;

“Ideal bir toplumun formu olarak sehir ve kentsel bir yasam, herkesin ¢ok egoist ve
bireysel oldugu bir catismayla yiizlesmektedir. Bu yiizden bu iki kutupta, bizler
gelecek problemlerle yiizlesiriz. Bana gore, bu seylerin iki boyutlu seviyede olmasi ve
onlar1 kolay anlagilir bir seviyeye geri getirmeyi istememin nedeni, oncelikle bu
catigmalar1 gortiniir kilmaktadir.” (Res, 2010)
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Resim 3.25. Franz Ackermann, ‘Spéte Ankunft’ (Ge¢ Varis), Berlin, 2014
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Bu tez calismasinda, giinlimiiz sanat ortaminda degisen mekansal algiya yonelik
tartismalar, sanatc¢ilarin  yeni malzeme kavrayislari, uygulamalar1 ve tercihleri
arastirilmistir. Cagdas sanat formlarinin birbiriyle olan etkilesimi disiplinlerarast bir
ortamda sanat¢1 Onerileriyle / yaklagimlariyla, yapit drnekleriyle ele alinarak incelenmis
ve bu baglamda degerlendirmeler yapilmistir. Bu ¢aligsma, 20. yiizyilin ikinci yarisindan
itibaren giiniimiize gelen stireci kapsamaktadir. Modernitenin yarattigi fikir ayriliklari,
karmaganin meydana getirdigi problematikler ve bu ¢eligkilerin biitiinliigii Postmodern
denilen bu donemin sanat ortamini etkilemistir. Tezde irdelenen sanatgilarin malzeme
yaklagimi, mekana dair algilarda goriilen degisimler ve bunun yansimalar1 bir deneyim

olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Mekanin zaman ve algiya gore degisebilen tanimina, durumuna -‘var olma-yok
olma hali’ne- sanat¢1 ve izleyici ile olan iligkisi esas alinarak yer verilmektedir. Cagdas
sanatta mekanin Ozerklik, sosyo-kiiltiirel, islevsel, elestirel, fiziksel..vb gibi cesitli
baglamlarda gerceklesen degisimi arastirilmis, sanatgilarin yaklagimlari, malzeme
tercihleri ve mekansal deneyimleri ile Orneklendirilmistir. Bu durumu iki yaklasimla

sOyle agiklayabiliriz:

Bugiiniin sanatgist 6ncelikle bulundugu mekanla ilgili bilgiler toplamakta,
sorular sorarak onun problematiklerini incelemekte ve deneyim araciligiyla kendisiyle
iliski kurmaktadir. S6z edilen bu mekéan; sanat¢inin atdlyesi, sergileme mekani, iirettigi
diisiince / kavram, bedeni, kamusal / kentsel alanlar, araziler, sanatsal pratiklerini
gerceklestirdigi araci/malzemesi -mesela deneyimlerini aktarabilecegi tuvali- olarak ele
alabildigi ‘yer’ler ve hatta sanal ortamlar olabilmektedir. Sanatgi, mekana kavramsal
yaklasip o mekan1 yeniden {retmeye; kurgulamaya yonelik fikir ve proje
gelistirmektedir. Artik mesele edilen sey, anlatilmak istenen ‘duygu’dur, ‘diisiince’dir.
Bu fikre uygun diisen malzeme / hazir-nesne tercihi, ve kullanilan teknik sadece arag

konumundadir. Sanat¢inin duygu ve diisiincelerini disavurma / aktarma aracidir.
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Diger yaklagimda ise sanat¢i, mekansal deneyimini galeri, sokak, kamusal
alan..vb yerlerde sunup, izleyici tarafindan goriiliip algilanmasim1 saglamaktadir. Bu
sayede izleyicinin bu yeni mekanda ne diisiindiigii, mekéana dair sorular sormasi gibi bir
takim zihinsel pratikleri de beraberinde gelmekte ve olusturulan bu mekan1 benzersiz bir
sekilde deneyimlemesi miimkiin olmaktadir. Bdylece bilgiyle, deneyimle ve nesneyle
biitlinlesen mekanin, sanatc1 ve izleyici algisinda nasil sekillendigi vurgulanmaktadir.
Buradan hareketle sanatta her yeni diisiincenin, mekansal deneyimin ve malzeme

estetiginin giindeme gelebilecegi bir zeminin varligindan s6z edilmektedir.
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