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ÖZET 

 

KAMUSAL SANATTA ZAMAN ve GEÇİCİLİK KAVRAMLARI: 

MÜNSTER HEYKEL PROJELERİ ÖRNEĞİ 

 

 

Hasan ÇİMENCİ 

Heykel Anasanat Dalı 

Anadolu Ün*vers*tes*, Güzel Sanatlar Enst*tüsü, Temmuz 2023 

Danışman: Prof. Rahm* ATALAY 

 

Bu tez, y*rm*nc* yüzyılın toplumsal ve felsef* gel*şmeler* ışığında değ*şen zaman ve 

geç*c*l*k kavramlarının kamusal sanattak* kullanım şek*ller*n* *ncelemey* amaçlamaktadır. 

Endüstr* devr*m* sonrasında yaşanan gel*şmeler toplumun temel değerler*nde köklü b*r kay-

maya ve zaman-mekân algısının değ*şmes*ne neden olmuştur. Bu dönemde sanatın da yen* 

b*r anlam arayışına g*rd*ğ* gözlemlen*r. Yüce, ebed) ve sonsuz g*b* öte dünyanın ter*mler* 

yerler*n*, beden*n öznel deney*m*ne odaklanan duyusal, değ)şken ve geç)c) g*b* kavramlara 

bırakır. Toplum ve kültür hayatının merkez*nde yer alan kamusal sanat da bu değ*ş*mlerden 

aynı doğrultuda etk*lenm*şt*r. Anıt geleneğ*nden uzaklaşarak sürec*, ş*md*y* ve deney*m* öne 

çıkarır. Kalıcı olmayan yapıtlar, kısa sürel* varlığının farkındalığıyla, kent mekânında cesur 

ve yen*l*kç* söylemlerde bulunmaları *ç*n sanatçılara deneysel b*r alan açmıştır. Bu bağlamda 

‘geç*c* ve mekâna özgü çağdaş kamusal heykel projeler*ne’ odaklanan Münster Heykel Pro-

jeler), Avrupa’dak* en öneml* üç çağdaş sanat etk*nl*ğ*nden b*r* olarak, bu araştırma *ç*n de-

ğerl* b*r çerçeve sunmaktadır. Çeş*tl* d*s*pl*nlere a*t b*l*msel yayınlar, k*taplar, serg* katalog-

ları ve örnek eserler*n *ncelenmes* *le ortaya çıkan bu çalışmanın kent mekanı, zaman ve 

geç*c*l*k *le *lg*lenen sanatçı ve araştırmacılara b*r kaynak oluşturması amaçlanmıştır. 

 

Anahtar Sözcükler: Kamusal sanat, Geç*c* sanat, Geç*c*l*k, Zaman, Münster Heykel 

Projeler*  
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ABSTRACT 

 

TEMPORAL AND EPHEMERAL NOTIONS IN PUBLIC ART: 

AN EXAMPLE OF THE MÜNSTER SCULPTURE PROJECTS 

 

Hasan ÇİMENCİ 

Department of Sculpture 

Anadolu University, Graduate School of Fine Arts, July 2023 

Supervisor: Prof. Rahm* ATALAY 

 

This thesis aims to explore the changing uses of the concepts of time and temporality 

in public art, in light of the social and philosophical developments of the twentieth century. 

The advancements following the Industrial Revolution have caused a profound shift in the 

fundamental values of society and a change in the perception of space and time. During this 

period, it is observed that art embarked on a quest for new meaning. The terms of the other-

worldly, such as the sublime, eternal, and infinite, have given way to concepts focusing on 

the subjective experience of the body, like perceptual, variable, and transient. Public art, 

which occupies the center of social and cultural life, has been influenced by these changes in 

the same direction. Moving away from the tradition of monuments, it prioritizes the process, 

the present, and the experience. Non-permanent works have opened an experimental space 

for artists to express bold and innovative discourses in urban spaces, aware of their short-

term existence. In this context, the Münster Sculpture Projects, focusing on ‘temporary and 

site-specific contemporary public sculpture projects,’ provide a valuable framework for this 

research, being one of the three most important contemporary art events in Europe. This 

work, resulting from the examination of various scientific publications, books, exhibition 

catalogs, and case studies, aims to provide a resource for artists and researchers interested in 

the ephemerialty, temporality and time in public art. 

 

Keywords: Public art, Ephemeral art, Temporality, Time, Munster Sculpture Project
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GİRİŞ 

Kentler, galer* salonlarının sunduğu ster*l *mkanların aks*ne, gündel*k sorunlar *le *ç 

*çe, kompleks b*r k*tley* *çer*s*nde barındıran, hareketl* ve kültürel açıdan zeng*n yapılardır. 

Bu karmaşık *l*şk*ler ağı, kamusal sanat üret*m*ne odaklanan sanatçılar *ç*n heyecan ver*c* 

olduğu kadar çeş*tl* zorluk ve r*skler* de beraber*nde get*rmekted*r. Son zamanlarda çeş*tl* 

araçsal, metodoloj*k ve teor*k nedenlerle, g*derek artan şek*lde kamusal sanatta geç)c)l)k kav-

ramına *lg* göster*ld*ğ* gözlemlenm*şt*r. Bu doğrultuda toplumsal ve düşünsel değ*ş*mler 

ışığında zaman, mekan ve geç*c*l*k algısının nasıl değ*şt*ğ*n*n araştırılması gerekmekted*r. 

Bu tez kapsamında, söz konusu kavramların ontoloj*k b*r yaklaşımla ele alınması ve örnek 

sanat eserler* üzer*nden *ncelenmes* hedeflenm*şt*r. 

Geç*c* sanat, b*l*nçl* b*r şek*lde sınırlı b*r ömre veya süreye sah*p olarak yaratılan sanat-

sal prat*kler* *fade etmek *ç*n kullanılan b*r ter*md*r. Sanatı sab*t veya doğrusal b*r varlık olarak 

gören geleneksel kavramlara meydan okuyan; enstalasyon, performans, eylem veya mekâna 

özgü müdahaleler g*b* çeş*tl* formlarda ortaya çıkab*len b*r yaklaşımdır. Bu eserler*n kısa 

ömürlü n*tel*ğ* genell*kle *zley*c*de b*r öncel*k ve ac*l*yet h*ss* uyandırmakta ve daha yoğun 

b*r etk*leş*me neden olmaktadır. Sanatçılara geleneksel sanatsal kısıtlamalardan uzaklaşarak 

sıra dışı malzemeler, mekânlar ve f*k*rler keşfetme fırsatı sunar. Genell*kle zamanın sürekl* 

*lerley*ş*, bellek ve *nsan varoluşunun sonluluğunu konu alan temalarla *l*şk*lend*r*lmekted*r. 

M*chel Foucault’a göre, Platon’dan bu yana var olan sürekl*l*k kavramı, aslında *çer*-

s*nde kopuşlar barındıran b*r bağlantılar ser*s*d*r. Bu b*ze kalıcılığın süreks*z ve geç*c*l*ğ*n 

sürekl* b*r kavram olduğunu hatırlatmaktadır. Foucault’a göre her b*t*ş, b*r yen*den başlama 

ve yaratma potans*yel* taşımaktadır ve b*z*, b*rb*r* ardına gelen olayları kend* koşulları *le 

b*rl*kte değerlend*rmeye yönlend*r*r. Her sürec*n ardından yaşanan kes*nt*ler, b*ze neler*n 

eks*ld*ğ*n*, neler*n değ*şt*ğ*n* ve neler*n ortaya çıktığını sorgulamak *ç*n fırsat sunmaktadır. 

Günümüzdek* hızlı tüket*m kültürü, teknoloj*k gel*şmeler ve değ*şen yaşam tarzlarını 

*nceleyen Zygmund Bauman *se, toplumun ‘akışkan modern)te’ dönem*ne g*rd*ğ*nden bah-

seder. Bu dönemde sürekl*l*k, kalıcılık ve *st*krar yer*ne, değ*ş*m, geç*c*l*k ve bel*rs*zl*k 

hâk*md*r. Toplumdak* bu sürekl* değ*ş*m ve bel*rs*zl*k durumu, sanatçıların sab*t/değ*şken, 

kalıcı/geç*c* g*b* kavramları yen*den değerlend*rmes*n* zorunlu kılmaktadır. Bauman’a göre, 
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postmodern sanat geçm*şle b*r *l*şk*s* olmadan rastgele üret*l*r ve bu özell*ğ* *le postmoder-

n*zm*n get*rd*ğ* sosyal koşulların b*re b*r yansımasıdır. 

Sanatın dev*n*m* 1960’lar sonrası dönemde, hızla farklılaşan b*r yörünge *zler; pop 

art’tan dada’ya, m*n*mal*zmden kavramsal sanata, neo-gerçekç*l*kten araz* sanatına, v*deo-

dan performansa kadar uzanan çeş*tl* sanat hareketler*n*n öncülüğünde, b*r d*z* yen*l*kç* 

yaklaşım *çer*r. Bu hareketler, sanatın sınırlarını gen*şletmek ve sanatın hayatın b*r parçası 

olab*leceğ*n* göstermek *ç*n b*rb*r*n* hızla tak*p eden b*r açılıma g*r*ş*rler. 

Kent hayatının doğrudan b*r parçası ve katal*zörü olarak kamusal sanat, üretildiği dö-

nem*n toplumsal ve düşünsel izlerini *çer*s*nde barındırır. Bununla b*rl*kte bazı yapıtların 

geçm*ş, ş*md* ve gelecek arasında b*r köprü kurarak zamanı aştığı kabul ed*lmekted*r. Artık, 

sanat ve kentsel mekân arasındak* bağlantı karmaşıklaşmıştır. Kentler*n hızla değ*şen dokusu 

ve sanatın dönüşen rolünün b*r sonucu olarak, kamusal sanatın anlamı ve yer* sürekl* evr*l-

mekted*r. Bu gel*şmeler, geç*c*l*ğ*n stratej*k b*r araç olarak ben*msenmes*n* de beraber*nde 

get*rm*şt*r. Bu bağlamda b*enal, tr*enal g*b*, tekrarlanma aralığına göre *s*mlend*r*len ulus-

lararası çağdaş kamusal sanat serg*ler*, çalışmanın kapsamına alınmıştır. Öncel*kle sanatı ga-

ler* ve müze sınırlarının dışına çıkarmayı amaçlayan bu etk*nl*kler, genell*kle yerel ve ulus-

lararası sanatçıların küratöryel b*r yaklaşımla seç*len eserler*n*n kamusal alanlarda serg*len-

mes*ne odaklanır. D*s*pl*nler arası güncel gel*şmeler ve mevcut kent çalışmalarının bulguları, 

çağdaş sanat söylem*yle b*rleşerek kente entegre olur. Kamusal alana get*r*len performans, 

canlandırma, katılımcılık, *ş b*rl*ğ*, sosyal prat*k, *z*nl*/*z*ns*z müdahale g*b* açılımlar, ka-

musal sanattak* mekân-zaman *l*şk*s* daha görünür hale get*r*r.  

1977’den bu yana, her on yılda b*r düzenlenen ve yaklaşık yüz gün süren Münster Hey-

kel Projeler*, çağdaş sanatın öneml* etk*nl*kler*nden b*r* olarak kabul ed*l*r. Sanatçılar *ç*n 

Almanya’dak* Münster kent*n* b*r deney alanına dönüştüren bu etk*nl*k, oldukça tartışmalı 

bazı sanat eserler*ne ev sah*pl*ğ* yapmış ve beklenmed*k d*yaloglar başlatmıştır. Gerek et-

k*nl*ğ*n tekrar aralığı gerek serg* süreler* gerekse de odaklandığı zamansal temalar bağla-

mında, geç*c*l*k kavramı *le sürekl* b*r *l*şk* *çer*s*nded*r. Serg*ler*n yanı sıra alandak* uz-

manların b*r araya geld*ğ* konferans, yayın ve arş*v çalışmalarıyla da l*teratürün gen*şleme-

s*ne katkıda bulunur. Bu bağlamda Münster Heykel Projeler*, kamusal sanatta geç*c*l*ğ*n 
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çeş*tl* b*ç*mler*n* ve özell*kler*n* *ncelemey* amaçlayan bu araştırma *ç*n değerl* b*r 

çerçeve  sunmaktadır. 

Araştırma boyunca, bu gen*ş ve karmaşık konuların *ç *çe geçm*şl*ğ*, ayrıntılı b*r şe-

k*lde *ncelenecekt*r.  Bu bağlamda, b*r*nc* bölümde zaman ve geç*c*l*k kavramları, *nsanın 

zamanı aşma çabaları, ölüm, sonsuzluk, tems*l, hatırlama,  yapısöküm,  d iyalekt ik  

g*b* olgular üzer*nden *rdelenecek, ikinc* bölümde *se kent ve kamusal alan kavramları 

b*r sanat mekânı olarak ele alınacak, kamusal sanatın kend* *çer*s*ndek* dönüşümü ve geçici 

kamusal sanat örneklerinden bahsedilecektir. Üçüncü bölümde ise, b*enal formatında

k* per*yod*k çağdaş sanat serg*ler* hakkında bilgi verilip, sonrasında Münster kent*

ndek* Heykel Projeler*ne, bu serg* kapsamında yapılmış bazı yapıtların zaman ve kent 

kavramları *le kurduğu il*şk*n*n b*r değerlend*rmes*ne yer ver*lecekt*r. 

 

 

  



4 

 

BİRİNCİ BÖLÜM 

1. SANAT, ZAMAN VE GEÇİCİLİK ÜZERİNE 

Zaman, *nsanlar *ç*n telaf* ed*lemeyen, yer*ne konulamayan ve satın alınamayan b*r 

fenomend*r. İnsanın *l*şk* kurduğu b*r şey değ*ld*r, var olma hal*n*n kend*s*d*r. He*degger 

bunu “varlık zamandır” şekl*nde net b*r *fadeyle ortaya koyar. İnsanın her türlü metayla kur-

muş olduğu *l*şk*, öldüğünde tamamen kes*l*r. Dolayısıyla doğadak* her şey g*b* yaşam da 

zamanla sınırlıdır.  

Sanatın en benzers*z özell*kler*nden b*r*, zaman kavramlarını üretme, anlamlandırma 

ve değ*şt*rme becer*s*d*r (Ga*fman & Tseng, 2021, s. 6).  En geleneksel anlamda, sanatın 

zamanı dondurduğu kabul ed*l*r. Bu bağlantı sanatın tems*l ve *şaretleme özell*ğ*nden kay-

naklanmaktadır ve *mge var oldukça anlamın da korunacağı *nancına dayanır. Ayrıca b*r sa-

natçı geçm*şe, ş*md*ye veya geleceğe da*r mevzuları yapıtına konu edeb*l*r. Bu anlamda yal-

nızca var olanın korunmasını sağlamakla kalmaz, b*r anlamda bellek veya hayal aracılığı *le 

yok olanı d*r*lteb*l*r de. Tar*hç*ler sanat eserler*n* bel*rl* zaman çerçeveler* *çer*s*nde değer-

lend*r*rler; kronoloj*ler*n sanatın *lerley*ş*n* *zleyeb*lmeye *mkân verd*ğ* düşülür. Ayrıca 

eserler *se yapısal olarak zamansal özell*kler taşıyab*lmekted*r, yan* var olmak veya dene-

y*mlenmek *ç*n süreye *ht*yaç duyarlar. 

Sanat, insan deneyiminin temel*nde yer alan zaman ve ölüm gibi evrensel kavramlarla 

sürekli bir diyalog hal*nded*r. Sanatın zamansallığı, sanat ve sanatçının ölümsüzlük arayışını 

yansıtırken, aynı zamanda geçiciliği ve sonluğu da vurgular. Üret*ld*ğ* dönem ve toplumun 

kültürel yaşantısının b*r yansıması olarak kabul ed*l*r ve toplum algısına göre anlam kazanır. 

Bu bağlamda sanat ve zaman *l*şk*s*, bu kavramların toplumlar tarafından nasıl algılandığına 

bağlı olarak tar*h boyunca sürekl* değ*şm*şt*r. Bu sebeple aralarındak* *l*şk*, tar*hsel ve top-

lumsal değ*ş*kl*kler *le b*rl*kte değerlend*r*lmel*d*r. 

 

1.1. Zaman Kavramı 

Zaman, genell*kle olayların süreklilik halinde geçmişten geleceğe doğru ilerlemesi 

olarak ele alınır. Ölçülen veya ölçüleb*l*r b*r dönem*, mekânsal boyutlardan yoksun b*r sü-

rekl*l*ğ* *fade etmekted*r (Br*tann*ca, 2023). Ölçüm b*r*m*, Ant*k Mısır meden*yet*nden ber* 
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güneş ve dünyanın hareketler*ne göre bel*rlenmekted*r. Ancak, zaman kavramının tarihsel 

süreci boyunca, farklı felsefi ve bilimsel bakış açılarının etkisiyle evrildiği ve yeni anlamlar 

kazandığı gözlemlenmiştir. 

Platon’dan Newton’a kadar zaman, çoğunlukla oluş, geç*ş, dönüşüm ve sürekl*l*k g*b* 

olgularla, ger* dönüşsüz b*r *lerleme ve doğrusal b*r konsept olarak ele alınmıştır (Akarsu, 

1975). Zaman tartışmaları, çoğunlukla dördüncü yüzyılda Roma’da yaşamış olan teolog Au-

gust*nus *le başlatılır. D*n* eleşt*rmek *ç*n get*r*len sorulara felsef* yanıtlar bulmaya çalışan 

August*nus’a göre, evren*n yaradılışından önce zaman d*ye b*r şey yoktur. B*z*m en bas*t şek-

l*yle geçm*ş ve gelecek şekl*nde tanımladığımız doğrusal ç*zelge *se tanrı *ç*n geçerl* değ*ld*r 

(August*nus, 1999, s. 19). Onun anlayışına göre, geçm*ş geç*p g*tm*ş, gelecek *se henüz ya-

şanmamıştır; bu sebeple tek gerçek, ş*md*k* zamandır. August*nus ş*md* *le ‘burada’ ve ‘şu an’ı 

kastetmekted*r ve an, sonsuz değ*l, geç*c*d*r; sürekl* b*r akış hal*nded*r. Geçm*ş *se gerçekl*-

ğ*n* y*t*rm*şt*r, kend*s*n* ancak z*hn*m*zde oluşan *mgelerle var edeb*l*r. Aynı durum gelecek 

*ç*n de geçerl*d*r. Geçm*ştek*lere *l*şk*n ş*md*k* zaman, bellek, ş*md*k*lere *l*şk*n ş*md*k* za-

man, sezg), gelecektek*lere *l*şk*n ş*md*k* zaman *se beklent) olarak adlandırılır. Bu düşünceler, 

K*erkegaard, He*degger ve Jaspers g*b* varoluşçu f*lozofların zamanla *lg*l* yaklaşımlarının 

temel*n* oluşturmuştur. Bu düşünürlere göre, zaman f*z*ksel b*r olgu değ*l, *nsan varoluşuna 

a*t b*r unsurdur ve b*l*nçten bağımsız var olamaz (Ülken, 2014, s. 405). 

Fransız düşünür Henr* Bergson günlük hayatta kullandığımız ve deney*mled*ğ*m*z za-

manı b*rb*r*nden ayırmaktadır. Nesnel zaman, saatler*n, takv*mler*n ve tren tar*feler*n*n za-

manıdır.  Toplumsal olarak kabul ed*len, ölçüleb*l*r ve k*ş*sel deney*mlerden bağımsız b*r 

sürey* tanımlar, uzaydak* c*s*mler*n hareketler*ne göre zamanın bel*rl* d*l*mlere ayrılarak 

değerlend*r*lmes*ne dayanır. Bergson’a göre, prat*k faydaları olmasına rağmen nesnel zaman 

gerçek değ*ld*r. Buna karşılık önerd*ğ* öznel zaman *se, sezg*sel b*r tecrübed*r. Algıya daya-

nır ve b*reysel deney*mlere bağlıdır; uzun, kısa veya daha farklı şek*llerde h*ssed*leb*l*r. 

Bergson, la durée (süreç), le temps vécu (yaşanan zaman) g*b* *fadelerle tar*f ett*ğ* zamanın 

b*r b*l*nç fonks*yonu olduğunu söylemekted*r (Koethe, 2015 s. 67-70). Öznel zaman, d*l ve 

f*z*ksel yasalardan bağımsızdır, nesnel zamanın kes*nl*kler* *le çel*şeb*l*r ve yalnızca sezg* 

aracılığıyla anlaşılab*l*r (Süme & Turan, 2015, s. 27).  
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Imannuel Kant zamanı *nsan z*hn*n*n b*r ürünü olarak ele alır. Ona göre zaman, öznel 

ve a pr)or) b*r kavramdır; yan* duyularımızdan bağımsız olarak, z*hn*m*z*n dünyayı anlam-

landırma b*ç*m*ne dayanır. Varlıkla *lg*l* tüm deney*mler*m*z*n arka planında yer alan temel 

b*r çerçeve sunar ve bu çerçeve, düşünce ve deney*mler*m*z* ardışıksallaştırarak varlığı an-

lamlandırmamıza ve kend*m*z* *fade etmem*ze olanak ver*r. Yan* Kant’ın anlayışına göre, 

zaman, deney*mler*m*z*n ayrıntılarını düşünürken kullanab*leceğ*m*z b*r araçtır, ancak za-

manın kend*s* doğrudan deney*mlenemez (aktaran He*degger, 1997, s. 58). 

Mart*n He*degger, Kant’ın varlığı anlama kaynağı olarak zaman kavramını olduğu g*b* 

kabul etm*şt*r. He*degger *ç*n varlık kavramı, varoluşun özünü ve anlamını tems*l eder ve 

zaman *ç*nde nasıl deney*mlend*kler*ne göre anlamlandırılır. B*lg* temelde sezg*d*r ve onto-

loj*k b*lg* esasen zamandır. Dolayısıyla varlık, zamanla *ç *çed*r ve zamanla b*rl*kte değer-

lend*r*lmes* gerek*r (Weatherston, 2002, s. 42).  

Sürekl)l)k kavramı *se, genell*kle b*r şey veya b*r olayın durmaksızın devam etme du-

rumu olarak açıklanır. Sürekl*l*k hem sosyal/ps*koloj*k unsurları (kültür, tar*h ve gelenekler 

g*b* b*lg* aktarımı olarak) hem de f*z*ksel (dayanıklı) malzemeler* kullanarak varlığını sür-

dürür. Günümüzdek* anlayışa *se M*chel Foucault açıklık get*rm*şt*r (Ayıtgu, 2016, s.139). 

Ona göre, Platon’dan bu yana var olan sürekl*l*k kavramı, aslında *çer*s*nde kopuşlar barın-

dıran b*r bağlantılar ser*s*d*r. Bu kopuşlar b*z* olayları daha özgün değerlend*rmeye yönlen-

d*r*r ve her b*t*ş, yen*den başlama ve yaratma gücünü tems*l eder. Süreks*zl*ğ*n *ç*ndek* sü-

rekl*l*ğ* görünür kılar. Bu açıdan bakıldığında, kalıcılığın süreks*zl*ğ* ve geç*c*l*ğ*n sürekl*-

l*ğ*nden bahsed*leb*l*r. B*rb*r* ardına gelen süreks*zl*kler, neler*n eks*ld*ğ*n*, neler*n değ*ş-

t*ğ*n* ve neler*n gerçekleşt*ğ*n* sorgulamak *ç*n fırsat sunar. 

Albert E*nste*n zamanın evren*n her yer*nde, tüm varlıklar *ç*n sab*t olduğu ve evren-

dek* tüm olayların b*rb*r*n* *zled*ğ* düşünces*n* reddetm*şt*r. E*nste*n, görel)l)k teor)s) *le, 

zaman ve varlık kavramlarımızı kökten değ*şt*ren dört boyutlu b*r uzay anlayışı sunmaktadır. 

Ona göre uzay ve zaman b*rb*r*yle etk*leş*m hal*nded*r; geçen süre b*r nesnen*n uzaydak* 

hızına bağlı olarak değ*şkenl*k göstereb*l*r. Yan* zaman bağımsız değ*l, koşullara göre değ*-

şeb*len b*r kavramdır. Görel*l*k teor*s*, 1971’de b*r deneyle doğrulanmış, zamanın hareket 

ve hızla olan *l*şk*s* ortaya koyulmuştur (Sandıkcıoğlu, 2014, s. 61). 
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Paul V*r*l*o, görel)l)k teor)s)n) her şeyin başlangıcı ve tanrının varlığını sorgulamaya 

açan b*r gel*şme olarak yorumlamaktadır. Yazar, uzay-zaman sürekliliğinin aslında ışığın 

yararına çalıştığını, maddenin süresini ve boyutunu göreceli hale getirerek ‘uzay-hızı’nı öne 

çıkardığına d*kkat çekmekted*r. Işığın her ortamda var olab*len, her şeye gücü yeten ve hızı 

değ*şmeyen b*r kavram olarak tar*f ed*lmes* ona b*r ‘canlılık’ katmaktadır. Bu ‘canlı ışık’ 

kavramı, varlığın başlangıcı ve tanrı gibi temel ontolojik sorunları modern f*z*k ve astrof*z*k 

alanında yeniden gündeme get*rm*şt*r. Newton’un evrensel zaman anlayışının yerini yerel 

zamanlar alırken, hızın farklılaşan düzeni bize üç zaman dilimi (geçmiş, şimdiki zaman ve 

gelecek) hakkında daha karmaşık ve zengin bir bakış açısı sunmaktadır. Artık ‘kronolojik’ 

hareket, hızlanma ve yavaşlama gibi olaylarla *l*şk*lend*r*lmekte, ışığın olayları açığa 

çıkarma süreci gibi algılanmaktadır. Hızın bu mutlak hak*m*yet*, klasik ‘zaman’ 

kavramlarını yeniden yorumlatmış ve artık tamamen kronolojik olmayan bir sistem*n ben*m-

senmes*ne neden olmuştur (V*r*l*o, 2000, s. 38).  

V*r*l*o, E*nste*n’ın teor*s* *le zaman algımızın, ardışıksal b*r düzenden ‘exposure 

(açığa çıkma/maruz kalma)’ düzen*ne geçt*ğ*n* öne sürmekted*r. Üstel*k bu yen* düzen*n, 

f*z*ksel dünyayı algılayışımızın da b*r tems*l* olduğunu *dd*a eder. Gelecek, ş*md*k* zaman 

ve geçm*ş, az açığa çıkmış, açıkta olan ve çok açığa çıkmış b*r bütündür. Yan*, zamanın geç*ş* 

artık sadece olayların sıralı *lerlemes* değ*l, aynı zamanda bu olayların nasıl b*r ‘ışığa maruz 

kaldıkları’ veya ‘açığa çıktıkları’ üzer*ne de b*r bakış açısı sunmaktadır (V*r*l*o, 2000, s. 38). 

Bu bölümde, zamanın farklı düşünürler ve bilim adamları tarafından farklı zamanlarda 

ve bağlamlarda nasıl yorumlandığı ve anlamlandırıldığı ele alınmıştır. Başlangıçta, zamanın 

genel anlamı ve nesnell*ğ*ne dair tarihsel bir bakış sağlanmıştır. Bu bölüm, zamanın soyut 

bir kavram olduğunu ve evrensel bir olgu olmasının yanı sıra aynı zamanda göreliliği, bilinci 

ve deneyimi içerdiğini vurgulanmıştır. Zamanın evreni algılama ve anlamlandırma 

yeteneğimizi şekillendirdiği, *nsanın varoluşu ve deneyimleriyle yakından bağlantılı olduğu 

ve felsefi, bilimsel ve sosyolojik açılardan değerlendirilmesi gereken bir kavram olduğu 

sonucuna varılmaktadır. 
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1.2. Sanatın Zamansallığı: Kalıcılık ve Geç\c\l\k  

C. D. Keyes, ‘Art and Temporality (Sanat ve Zamansallık)’ *s*ml* makales*nde konuyu 

b*rkaç farklı açıdan ele almıştır. Keyes, bazı sanat türler*n*n d*ğerler*ne kıyasla daha zaman-

sal özell*kler taşıdığını bel*rt*r. Örneğ*n sesler*n bel*rl* b*r düzen dah*l*nde b*rb*r* ardına sı-

ralanmasıyla oluşan müz*k, yapısal olarak zamansaldır; d*nlemey* b*t*rd*ğ*n*zde var oluş sü-

res* de sona erer. Bu bağlamda müz*k, kend*s*n* zaman aracılığı *le *fade eden b*r ‘hareket’t*r.   

Keyes, hareket *çeren tüm yapıtların b*r ölçüde zaman ve mekânı kullandıklarını bel*r-

t*r (Keyes, 1971, s. 65). Roman ve drama g*b* eserler *çerd*kler* olay örgüler*yle b*r süreç 

oluştururlar, ş**r *se r*tm*k özell*kler*nden dolayı zamansaldır. Buna karşılık res*m ve baskı 

g*b* bazı yapıtların deney*mlenmes* *ç*n süreye *ht*yaç duyulmaz; üstel*k b*z onlara bakma-

sak da varlıklarını sürdürürler. Fakat bu, harekets*z formların zamanla h*çb*r *l*şk*s* olmadığı 

anlamına gelmez. İmgen*n ‘dondurulmuş an’ olduğunu söyleyen Van Der Leeuw’a göre sa-

nat, özünde, harekett*r. Bazıları kend*ne özgü b*r r*t*m taşırken, res*msel ve m*mar* sanat-

larda r*t*m durmuş, hareket sab*tlenm*şt*r; bu anlamda kontrol altına alınmış b*r hareket ola-

rak da tasv*r ed*leb*l*r (Leeuw, 1963, s. 155). 

Zygmunt Bauman, insan yaşamının geçicilik ve kalıcılık ikilemi üzerinden yaptığı yo-

rumlarla sanatın bu kavramlarla olan *l*şk*s*n* anlamamıza olanak sağlamaktadır. Yazar, 

‘Ölümlülük, Ölümsüzlük ve D)ğer Hayat Stratej)ler)’ *s*ml* eser*nde, kültürün ölüme karşı bir 

savunma veya bastırma aracı olarak işlev gördüğünü öne sürmekted*r (Bauman, 2018, s. 13).  

“Kültür, varlığın zaman ve mekân sınırlarını gen5şletmekle, onları bütünüyle ortadan kaldır-

makla 5lg5l5d5r. Sınırların gen5şlet5lmes5 ve s5l5nmes5 kısmen bağımsız, kısmen b5rb5r5n5n 5ç5ne ge-

çen türde emeklerd5r; kültürün bunları gerçekleşt5rme yolları ve araçları 5se b5r parça özel, b5r 

parça üst üste b5ner türded5r” (Bauman, 2018, s. 16). 

Ona göre sanatsal üretimler, ölüm gerçeği ile başa çıkmak ve belki de ona anlam 

katmak için birer araçtır. Kültürel faaliyetler sonraki kuşaklara bırakılan b*r tür miras olarak 

görülmekte, dolayısıyla ölüm aşan bir tür ‘sonsuzluk’ barındırdıklarına *nanılmaktadır.  

“Ölüm (daha doğrusu, ölümlülük b5lg5s5) kültürdek5 her şey5n temel5 değ5ld5r; y5ne de kültür aş-

kınlık 5le 5lg5d5r, 5şlerl5k kazandırılacak kültürün yaratıcı 5mgelem5nden önce saptanmış ve bulun-

muş olanın ötes5ne geçmek 5le 5lg5l5d5r; kültür yaşamın kend5 başına ş5ddetl5 ölçüde özled5ğ5 
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kalıcılığın ve kalımlılığın peş5nded5r. Ama ölüm (daha doğrusu, ölümlülüğün farkındalığı) kültü-

rel yaratıcılığın başlıca koşuludur. Kalıcılığı göreve, 5ved5 b5r göreve, yüce b5r göreve -bütün 

görevler5n kaynağına ve ölçütüne- dönüştürür ve böylece kültürü; kalıcılığın o devasa ve durmak 

b5lmeyen fabr5kasını oluşturur” (Bauman, 2018, s. 13). 

Bu doğrultuda sanatın geç*c*l*k ve kalıcılık, ölüm ve sonsuzluk, geçm*ş, ş*md* ve gele-

cek, zaman ve mekân, süreç ve sürekl*l*k, kronoloj* ve tar*hle *l*şk*s*ne değ*nmek gerekl*d*r. 

 

1.2.1.  Ölümsüzlük arayışı: İnsanın zamanı aşma çabaları 

He*degger’e göre *nsan d*ğer canlılardan kend* fan*l*ğ*n*n farkında olması *le ayrıl-

maktadır. Ona göre *nsanlığa a*t kaygı ve korkuların en temel kaynağı da budur. Fakat *nsan 

yaşamını anlamlı ve değerl* de kılmaktadır. İnsanın varoluşunun zaman ufku *ç*nde açığa 

çıktığını bel*rten He*degger’e göre ‘varlık, zamandır’. Avusturyalı ps*kanal*st Otto Rank, sa-

natçının *ç*ndek* yaratıcı dürtüyü tet*kleyen şey*n temel*nde ölümsüzlüğe duyulan *stek ol-

duğunu bel*rtm*şt*r. Rank’a göre, yaratıcı eylemde bulunan k*ş*, farkında olarak veya olma-

yarak, kend*s*n* ebed*leşt*rme arzusu taşımaktadır (Tokdem*r, 2018, s. 32). Ps*kanal*st, sanat 

aracığıyla dünyada *z bırakarak ölümsüzlüğe ulaşma *tk*s*n*, yaşamın özündek* üreme eyle-

m*ne benzet*r. Bu düşünce üretme eylem*n* b*r zamanı aşma *steğ* olarak ele almaktadır. 

Fransız düşünür Monta*gne hayat ve ölüm arasında karşılıklı ve ayrılmaz b*r bağ oldu-

ğuna vurgu yapar. Ölümün yalnızca hayatın sonunda değ*l, her an ölmekte olduğumuz *ç*n, 

yaşamın her anında mevcut olduğunu bel*rt*r (Monta*gne, 2008, s. 110).  

S*gmund Freud, ölümün insan hayatındaki yerini ele aldığı b*r makales*nde, ölümü so-

mut olarak kavramak zor olduğu *ç*n b*l*nçdışımızın ölümsüz olduğumuza *nandığından bah-

setmekted*r (Freud, 1957, s. 289). Daha sonra *se madden*n özünde cansız olduğunu, dola-

yısıyla içgüdülerin bu temel, cansız duruma geri dönme eğilimi taşıdığını öne sürmüştür. 

“Eğer 5nsan kend5s5 de ölmek, sevd5kler5n5 de önceden ölüm yüzünden y5t5rmek zorundaysa, o 

zaman ölümün kaçınılab5l5r b5r rastlantı değ5l, acımasız b5r doğa yasası, yüce b5r zorunluluk 

olduğunu düşünmey5 terc5h eder. Ama belk5 de ölmen5n 5çsel yasallığına olan bu 5nancımız “va-

roluşun ağırlığına katlanab5lmek 5ç5n” b5z5m uydurduğumuz b5r yanılsamadan 5barett5r” (Freud, 

2011, s. 54).  
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Freud, c*nsell*k şekl*nde kend*n* gösteren yaşam *çgüdüsüne karşılık, saldırganlık şek-

l*nde tezahür eden ölüm *çgüdüsünden bahsetmekted*r. Bu *k* temel dürtü arasındak* ger*l*m, 

*nsan ps*koloj*s*ne çatışma olarak yansır. Freud, bu *k* *çgüdüye Eros (c)nsel dürtü) ve Tha-

natos (ölüm dürtüsü) adlarını verm*şt*r. 

“B5yoloj5 tarafından desteklenen teor5k mülahazalarla, organ5k yaşamı cansız duruma ger5 dön-

dürmek görev5n5 üstlenen b5r ölüm dürtüsü varsayımı 5ler5 sürmüştük. Eros 5se yaşamı, parçacık-

lara bölünmüş canlı maddey5, karmaşıklaştırmak ve durmadan b5r araya get5rmek ve bu arada 

tab55 k5 muhafaza etmek hedef5ne yönelm5şt5. Her 5k5 dürtü de yaşamın ortaya çıkmasıyla bozul-

muş b5r durumun yen5den oluşturulmasına çalışırken, kel5men5n en dar anlamında muhafazakâr 

olarak davranırlar. O halde yaşamın ortaya çıkışı, yaşamayı sürdürmen5n ve aynı zamanda ölüme 

ulaşmaya çalışmanın neden5 oluyordu; yaşamın kend5s5 de bu 5k5 çabanın mücadeles5 ve uzlaş-

masıydı” (Freud, 2011, s. 99).  

Freud’a göre, beden*n kaçınılmaz geç*c*l*ğ* neden*yle, savaşın gal*b* da*ma Thana-

tos’tur. Dolayısıyla bu *k* dürtünün uyum *ç*nde olması *ç*n, ölüm dürtüsünün daha olumlu 

b*r yöne kanal*ze ed*lmes* gerek*r. Bu süreç ‘subl)masyon’ olarak adlandırılır.  

Jean Baudr*llard *se, *nsanların yaşam ve ölüm arasında s*mgesel b*r *l*şk* kurduklarını, 

bunun da gerçek ve hayal arasında b*r alışver*ş yapılmasına *mkân verd*ğ*n* söylemekted*r 

(Baudr*llard, 2011, s.233). Ona göre yaşamın parçası olan değer ve kavramlardan b*r*n*n 

dışlanması, d*ğerler*n*n de ayrışmasına yol açar. 

“Yaşantımızın ‘gerçekl5ğ5’ ya da bu yaşantıyı olumlu b5r değer olarak kabul etmem5z durumunda 

ödemem5z gereken bedel, b5t5p tükenmek b5lmeyen b5r ölüm fantazmıdır. Bu şek5lde tanımlanmış 

olan b5z canlıların düş gücü kaynağı ölümdür” (Baudr5llard, 2011, s. 234). 

Sanatın b*r r*tüel ve tapınma eylem* olarak görüldüğü pagan topluluklarda ölüler yaşam 

alanlarına gömülmekte ve yaşama dah*l olmaktaydı. Sanatın d*nsel öğret*ler*n b*r parçası 

olarak görülmeye devam ett*ğ* orta çağ Avrupa’sında da mezarlıklar yaşam alanlarının mer-

kez*nde bulunduğu *ç*n, benzer b*r kavrayışın sürdüğü söyleneb*l*r. Oysa modern*zm, ölüle-

r*n ve ölümün toplumsal yaşantıdan dışlandığı b*r dönem* *şaret eder. Mezarlıklar yerleş*m 

yerler*n*n mümkün olduğunca uzağına taşınır ve ölüm f*kr*ne güncel yaşamda yer ver*lmez.  
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Bauman ölümün varlığı ve farkındalığını çeşitli kurumlar, ritüeller ve inançlar üzer*n-

den *nceleyerek, *nsan yaşamına olan etk*ler*n* açığa çıkarmaya ve sorgulamaya çalışmıştır. 

Bauman’a göre ölümün kendisi nihai bir var olmayışı, bir hiçliği temsil eder ve bu nedenle 

tam anlamıyla tanımlanması mümkün değildir (Bauman, 2018, s. 11). Ölümün kendisi dene-

y*mlenemez, çünkü ölüm geldiğinde k*ş* artık yoktur. Ancak ona göre bu Ep*kürcü düşünce, 

ölüme dair korkularımızı veya endişelerimizi tamamen ortadan kaldırmaz. Ölüm, sadece 

hastaneler, mezarlıklar veya cenazeler gibi somut yerlerde ve durumlarda kendini göstermez. 

Aslında, ölümün varlığı, yaşamın her anında, çoğu zaman bilinçaltında hissedilir ve insanın 

hayatını, amaçlarını ve hedeflerini şekillendirir. Ölümün farkında olmak, yaşamın nihai 

anlamsızlığına dair endişeyi beraberinde getirir. Ancak bu, aynı zamanda hayatı anlamlı 

kılmak için bir çabadır. 

“Geçm5ş5 korumamızın ve geleceğ5 yaratmamızın neden5 ölümlülüğün farkında olmamızdır. 

Ölümlülük en başından 5t5baren b5z5md5r; ama ölümsüzlük b5z5m kend5m5z5n oluşturması gereken 

b5r şeyd5r. Ölümsüzlük yalnızca ölümün yokluğu değ5ld5r; ölüme karşı koymak ve onu yadsımaktır. 

Yalnızca ölüm, karşı koyulması gereken o amansız gerçekl5k var olduğu 5ç5n “anlamlı”dır. Ölüm-

lülük olmadan ölümsüzlük de olmaz. Ölümlülük yoksa, tar5h, kültür -5nsanlık- da yoktur. Olanağı 

ölümlülük “yaratmıştır”: Bunun dışındak5 her şey ölümlü olduklarının farkında olan 5nsanlar 

tarafından yaratılmıştır. Şansı ölümlülük tanımıştır; 5nsana özgü yaşam b5ç5m5, bu şansın var 

olmasının ve kullanılmış olmasının sonucudur” (Bauman, 2018, s. 17). 

Bauman’a göre ölüm bilinci, insanların yaşama ve özellikle geleceği şekillendirme ve 

geçmişi koruma çabalarında önemli bir rol oynamaktadır. İnsanların ölümle sonuçlanacak bir 

yaşamı sürdürme konusundaki ısrarı, onları bir anlamda ilahi bir boyuta yükseltmekted*r; 

çünkü insan, kendi ölümsüzlüğünü, belki de simgesel bir şekilde, yaratmak zorundadır. Ba-

uman’a göre *nsanlar, anlamı ve amaçları seçebilir ve bu yüzden anlam, yoktan yaratılabilir. 

Yaşamı anlamlı kılan amaçlar ve anlamlar genellikle “verilmez”, bu nedenle bunlar bireyin 

veya toplumun seçimine ve yaratıcılığına bağlıdır. 

Öte yandan, kültür ve toplum, ölümün varlığını unutmamızı ve yaşamı dolu dolu 

yaşamamızı sağlar. Bununla birlikte, bu durum aynı zamanda bir paradoks yaratmaktadır. 

Çünkü, bu ‘anlam’ yaratma çabası, aslında ölüm gerçeğinin üstesinden gelme ve onu unutma 
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çabasıdır. Kültür ve toplum bu gerçeği genellikle kabul etmez veya açıkça ifade etmez çünkü 

bu, kendi işlevlerini ve varlığını sorgulamasına neden olmaktadır (Bauman, 2018, s. 18). 

“Kültürün 5lk etk5nl5ğ5 hayatta kalma 5le 5lg5l5d5r -ölüm anını ger5ye çekme, yaşam süres5n5 

uzatma, yaşam beklent5s5n5 ve böylece yaşamın hoşnutluğu emme kapas5tes5n5 arttırma; ölümü 

b5r 5lg5 konusu, öneml5 b5r olay hal5ne get5rme- ölüm olgusunu dünyev5, sıradan, doğal düzey5n-

den yukarıya çıkarma; ölümü doğrudan ya da (daha öneml5 ölçüde) dolaylı yoldan b5raz daha 

zorlaştırma. Camus hakkında yorumda bulunurken, Maur5ce Blanchot, şuna d5kkat çeker: Ölüme 

bel5rl5 b5r tür saflık katma her zaman kültürün görev5 olmuştur: Ölümü özgün, k5ş5sel, uygun b5r 

hale get5rme. (…) Kültür çalışmaları tarafından 5şleme sokuluncaya ve yücelt5l5nceye kadar kal-

dığı bu en alt düzeyde, ölüm ‘h5çb5r dehşet, hatta 5lg5 b5le uyandırmaz’. ‘Lahana doğramak ya da 

b5r bardak su 5çmek kadar önems5z b5r şey’, olab5l5r. İk5nc5 etk5nl5k ölümsüzlük 5le 5lg5l5d5r; dey5m 

yer5ndeyse, ölümden daha uzun süre hayatta kalmak, ölüm anına son söz hakkını vermemek, böy-

lece ölümün uğursuz ve korkutucu önem5n5 b5r ölçüde azaltmak: ‘O öldü, ama eser5 yaşıyor’; 

‘Onu sonsuza dek hatırlayacağız.’ ‘Ayrı olsa da bu 5k5 etk5nl5k b5rb5r5ne bağlıdır’. Görünüşe göre, 

hayatta kalışla 5lg5l5 herhang5 b5r güvens5zl5k durumu söz konusu değ5lse, ölümsüzlük hayal b5le 

ed5lemez. Ama, öte yandan, ‘yaşamın gen5şleme’ olasılığını doğuran şey, bel5rl5 5nsan davranış-

ları ve becer5ler5 karşısındak5 yaşamı aşan ve ölümsüz değer5n kültür tarafından onaylanan gö-

rev5d5r” (Bauman, 2018, s. 16). 

Coll*ngwood’a göre *se sanat “hep aşılan b*r b*l*nç safhasıdır”; b*rey ya da toplumun 

her an gerçekleşen ölümü neden*yle *st*krarsız ve değ*şken b*r yapıdadır. Çünkü h*çb*r b*ç*m 

sonsuz b*r haz kaynağı oluşturamaz. Sanatçıların eserler* sadece madd* b*r bozulmaya maruz 

kalmazlar; aynı zamanda toplumsal b*r nefret*n ve ardından gelen *lg*s*zl*ğ*n de nesneler* 

hal*ne gel*rler (Coll*ngwood, 2011, s.105). B*r sanat eser*n*n sürekl* olarak *y* veya güzel 

kabul ed*lmes*, b*r *nsanın sonsuza dek yaşamasından daha az olasıdır. Bununla b*rl*kte sa-

natçısı çoktan ölmüş olan b*r sanat eser*n*n güzell*ğ* yen*den keşfed*leb*l*r ve yalnızca arke-

oloj*k olarak değ*l, estet*k anlamda da değerl* bulunab*leceğ* b*r dönem yaşanab*l*r.  

V*lem Flusser, ‘On D)scovery III’ *s*ml* makales*nde sanatı sürekl* b*r b*lg* üret*m 

s*stem* ve haz*nes* olarak ele almıştır. B*r sanat eser*, taş, bronz, boya g*b* maddelerde de-

polanmış b*lg* *çer*r. Ancak, evren*m*z kapalı b*r s*stem olduğundan, termod*nam*ğ*n *k*nc* 

yasasına göre tüm enerj* ve dolayısıyla tüm b*lg* zaman *ç*nde çözülür ve unutulur. Dolayı-

sıyla,  “sanat üret*m* aracılığıyla ölümsüzlüğü hedefleyenler veya ebed* değerler yaratmayı 
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düşünenler yanılgı *ç*nded*rler” (Flusser, 2017, s. 76). Sanat, zaman ve ölüm ilişkisi, sanatın 

kendi içindeki çelişkiyi vurgular: Sanat hem ölümsüzleşme arzusunu, hem de hayatın ve 

deneyimin geçiciliğinin bilincini taşır. 

 

1.2.2.  Estet\k zaman: Anlam, bellek, tems\l ve hatırlama 

İng*l*z f*lozof ve tar*hç* Rob*n George Coll*ngwood’a göre sanat çoğunlukla kend*s* 

dışında b*r şeye *şaret etmekted*r. Düşünsel boyutları sayes*nde, *nsanlık deney*m*, duyguları 

ve düşünceler*n* evrensel b*r d*lle *fade etme yeteneğ*ne sah*pt*r. “Düşünceyle elde ed*len 

şey, doğrudan ve dolaysız olduğu *ç*n sanat b*ç*m*nde anlamlı b*r hal alır ve böylece t*nsel 

yaşamın her b*r aşamasındak* başarı sanata aktarılır” (Coll*ngwood, 2011, s.102). Varlığını 

kend*s*n* aşab*lmes*ne, yan* monad)k (yüce, öz) *mgelem dünyasından gerçekl*k dünyasına 

geçeb*lme becer*s*ne borçludur. Bu anlamda sanat, b*reysel ve toplumsal düşünceler*n ev-

rensel b*r *fades* olab*l*r ve bu yönüyle zamanın ve mekânın sınırlamalarını aşab*leceğ* söy-

leneb*l*r. Öte yandan, her sanat eser* b*r zaman ve mekânda yapıldığı *ç*n, bel*rl* tar*hsel ve 

kültürel koşulların ürünüdür. Dolayısıyla b*r eser*n anlamı, algılandığı dönem*n sosyal, pol*-

t*k ve kültürel koşullarına bağlı olarak değ*şmekted*r. Bu anlam zamanla değ*şeb*leceğ*nden, 

sanatın geç*c* b*r anlamı olduğu ortaya çıkar. Yazar bu fan*l*ğ*n onun değer*n* etk*lemed*ğ*n* 

bel*rtmekted*r. Sanat tıpkı güzell*k g*b* kend* kend*ne yeten dolaysız b*r değerd*r ve yer* 

başka h*çb*r şeyle doldurulamaz (Coll*ngwood, 2011, s.103).  

Keyes, yazısında sanatçının eserler*yle, bel*rl* b*r nesne veya olayı yen*den sunab*ld*-

ğ*nden söz eder ve bu tür sanat eserler*n* representat)onal (tems)lc)) olarak adlandırır (Keyes, 

1971, s. 64). Yazara göre, b*r sanat eser*n*n tems*lc* olması, doğayı veya gerçek hayattak* 

olayları kopyalaması anlamına gelmez. Sanatçının mevcut olgular üzer*nde bel*rl* değ*ş*k-

l*kler yaparak yen* b*r *fade yarattığı anlamına gel*r. D*ğer yandan, bazı sanat eserler* *se 

h*çb*r referansa sah*p değ*ld*r ve bu nedenle yazar, onları non-representat)onal (tems)lc) ol-

mayan) sanat eserler* olarak adlandırmaktadır. Bu tür eserler, genell*kle sanatçının özgün 

yaratıcılığı ve hayal gücü tarafından şek*llend*r*l*r. 

Keyes’e göre, tüm sanat formları b*r dereceye kadar tems*lc* olmayan unsurlar *çer*r 

çünkü sanatçı her zaman eser*ne hayal gücünü katma eğ*l*m*nded*r. Müz*k g*b* tems*lc* 
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olmayan sanat türler* geleceğe yönel*k daha rad*kal b*r zamansallık barındırır. Sanatçı, eser*nde 

daha önce var olmayan olasılıklar öngörür ve yapıt sunulduğunda, daha önce algılanmış veya 

tems*l ed*lm*ş her şeyden tamamen farklı b*r özell*k taşır. Kend*s*nden başka b*r şey* hatırlat-

maya çalışmaz, varlığıyla hayata katılır ve yönü geleceğe dönüktür (Keyes, 1971, s. 70). 

Keyes, tems*lc* sanatın zamanla olan *l*şk*s*n*, tems*l ed*len olgu *le tems*l*n gerçekleş-

mes* arasında geçen sürede değ*l, ger*ye dönük bakışın kend*s*nde aramak gerekt*ğ*n* söyle-

mekted*r. Tems*l* sanatlar, or*j*nal olguya da*r mevcut algıyı sekteye uğratarak, onları dönüş-

türürler. B*r sanatçının b*r şey* değ*şt*rme yeteneğ*, başlangıçta ver*l* olan b*r nesnen*n yen*den 

hatırlanması gerçeğ*ne dayanır. Bu bağlamda sanatın geçm*ş zamanla doğrudan b*r *l*şk*s* var-

dır (Keyes, 1971, s. 66). Tems*l kavramı, sanatın, tems*l ett*ğ* deney*mlerdek* özgün ögeler* 

yen*den şek*llend*rme yeteneğ* üzer*ne kuruludur. Sanatçı, önceden var olan b*r olguyu, geç-

m*ş*n b*r yansıması olarak yen*den hatırlar ve bu hatırlama sürec*, olgunun yen* b*r b*ç*m al-

masını sağlar. Tems*lc* sanat, bu anlamda *nsanın olguları anlamlandırma şekl*ne bağlıdır.  

Fenomenoloj*n*n kurucusu olarak b*l*nen Edmund Husserl, çalışmalarında insan 

deneyiminin öznel ve öznelerarası boyutlarını araştırmaktadır. Özell*kle b*l*nç ve d*l*n ya-

şamı anlamlandırma şek*ller*yle *lg*len*r. Husserl’e göre anlam, nesneler aracılığıyla değ*l, 

her zaman *l*şk*de açığa çıkar. Örneğ*n dünyadak* bütün ağaçlar b*r anda yok olsa b*le z*h-

n*m*zdek* ağaç anlamı değ*şmeden kalır, bu anlamda nesneler geç*c* olsa b*le anlam zaman-

sız ve sonsuzdur. Bu sebeple Husserl, nesneler* değ*l, b*l*nc*n anlamlandırma sürec*n*, yan* 

b*l*nc*n nesne *le kurduğu yönel*msel *l*şk*y* araştırmaktadır. B*l*nc* b*r şey değ*l, etk*nl*k 

olarak ele alan Husserl, z*hn*m*z ve nesne arasındak* etk*nl*ğ*n yalnızca f*z*ksel ver*lerle 

değ*l, ps*koloj*k, tar*hsel, toplumsal ve kültürel kavramlardan etk*lenerek kurulduğuna d*k-

kat çeker. Ona göre bütün algı n*yete bağlıdır. Zygmunt Bauman, Husserl’ün düşünces*n* şu 

şek*lde yorumlamaktadır: 

“Algı, algılayan öznen5n b5r etk5nl5ğ5d5r, algı söz konusu öznen5n ötes5ne ulaşır, öznen5n ötes5nde 

b5r şey yakalar, aynı anda 5lke olarak paylaşılab5lecek b5r dünyaya a5t b5r “nesne” ortaya çıkarır 

ve kend5s5n5 ona dem5rler” (Bauman, 2018, s. 11). 

Husserl’ün fenomenolojisi, deneyimlerimizin dünyaya nasıl şekil verdiğine odaklanır. 

Bu bağlamda bir sanat eserini deneyimlemek, belirli bir zaman ve mekân içinde belirli bir 
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perspektiften dünyayı deneyimlemektir. Husserl, algının zaman boyutuna, nesnenin temporal 

(süreçsel, zamansal) yapısını oluşturan üç farklı evreyi ifade eden bir yaklaşımla bakar: 

birincil izlenimler, retensiyon ve protensiyon. Bu üçlü yapı, bir nesnenin algı sürecinde 

zamanı nasıl deneyimlediğimizi betimler. İlgili evreler, bir nesnenin mevcut durumunu 

algılama biçimimizi aşan ve geçmişi ve geleceği de kapsayan bir yapıya sahiptir (Gözcü, 

2016, s. 14). 

Birincil izlenimler, bir nesnenin ‘şimdiki zaman’ını temsil ederken, retensiyon ‘geç-

mişi’ ve protensiyon ‘geleceği’ ifade eder. Ancak, Husserl’in bu ifadeleri, geleneksel zaman 

kavramlarımızla mükemmel bir uyum içinde değildir. Örneğin, geçmiş olan bir deneyim, 

sadece ‘olup bitmiş’ bir şey olarak hatırlanmaz; bunun yerine, bu deneyim, üçlü yapıyı, yani 

birincil izlenim, retensiyon ve protensiyon şeklinde hatırlanır. Bu durum, tüm edimsel bilinç 

deneyimlerinin bu üçlü yapıya sahip olduğunu ortaya koyar. Fakat, bir olayın, geçmiş, şimdi 

ve gelecek gibi farklı zaman karakteristiklerini aynı anda taşıması mümkün değildir. Bu üçlü 

yapı, yeni yönelimsel nesneler yaratmak yerine, varolan nesnenin (algılanan veya yeniden 

hatırlanan) zaman ufkunu belirler (Gözcü, 2016, s. 16). 

Tems*lc* sanatlarda sanatçı, or*j*nal olarak sunulan nesnen*n estet*k b*r nesneye dönüş-

türülmes* sürec*n*n ortasında yer alır. Yen*den yorumlama sürec*, sanatçıyı or*j*nal nesneden 

ps*koloj*k b*r mesafeyle ayırmaktadır. Bu mesafe, sanatçının nesneye farklı b*r perspekt*ften 

bakab*lmes*ne neden olur ve Keyes bu sürec* estet)k zaman olarak adlandırır (Keyes, 1971, 

s. 67). Estet)k zaman, sanatın h*çb*r zaman doğanın b*r kopyası olmadığına d*kkat çeken b*r 

kavramdır; sanatın gerçekl*ğ* reddett*ğ* b*r sürec* *fade eder. Tar*h boyunca tems*lc* olduğu 

söylenen eserler, gerçekl*ğ* olduğundan farklı b*r şek*lde sunmuştur, çünkü onu üreten sanat-

çının v*zyonu ve bulunduğu koşullara göre şek*llen*rler.  

En klas*k anlamıyla b*le sanat, her zaman, kabul gören gerçeklere karşı b*r ‘karşı duruş’ 

taşır ve estet*k özgürlük bu olumsuzluktan gelmekted*r (Keyes, 1971, s. 73). Herbert Mar-

cuse’ye göre sanatın bu karşı duruşu, ekleme, çıkarma ve değ*ş*kl*kler yaparak gerçekl*ğ* 

çarpıtab*lmes*nden veya tamamen farklı b*r şek*lde sunab*lme becer*s*nden gel*r ve b*r an-

lamda gerçekl*ğ*n )hlal)d)r. Fakat var olan evrensel gerçekl*ğ*n sonsuz baskısı altında sanatın 

get*rd*ğ* bu estet*k dönüşüm, b*r özgürleşme olarak kabul ed*lmel*d*r. Sanatın negat*f du-

rumu, ‘estet)k zamana özgü’, anda gerçekleşen b*r tür kavrayış hal* yaratır. Alfred Wh*tehead 
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‘karşı duruş’un, üstün aklın b*r zafer* olduğunu *dd*a etm*şt*r. Bu açıdan sanat, var oluşuyla 

b*le b*r başkaldırıdır (Wh*tehead, 1960, s. 7). Var olanın d*yalekt*k redd*, sanatın üstünlüğünü 

de ortaya koymaktadır; çünkü sunulan b*r olgunun aks*ne *nsanın özgür *rades*n* yansıtır.  

Fransız yazar Marcel Proust, ‘Kayıp Zamanın İz)nde (1919)’ *s*ml* eser*nde zaman ve 

mekânı b*rleşt*ren b*r olgu olarak hafızaya (bellek) merkez* b*r rol verm*şt*r. Yazarın zaman 

kavramını ele alış şekl* b*r paradoks üzer*ne kuruludur. Proust geçm*ş*n ulaşılmaz olmadığı-

nı, hafıza ve duyusal deney*mler yoluyla z*hn*m*zde yen*den canlandırılab*ld*ğ*n* *ler* sürer. 

Bu ‘yen*den canlandırma’ anları, genell*kle ‘anımsamalar’ olarak adlandırılır ve beklenme-

d*k anlarda ortaya çıkar (Hauste*n, 2017, s. 16). Yan* k*ş*n*n geçm*ş deney*mler* ş*md*k* 

zaman *çer*s*nde yen*den bel*reb*lmekted*r. Proust, madlen kek* g*b* sıradan b*r nesnen*n 

z*h*nde oluşturduğu tet*klemey* k*tabında şu şek*lde *fade eder: 

“Az sonra, o kasvetl5 günün ve 5ç karartıcı b5r yarının beklent5s5yle bunalmış b5r halde, yaptığım 

şeye d5kkat etmeden, yumuşasın d5ye 5ç5ne b5r parça madlen attığım çaydan b5r kaşık alıp ağzıma 

götürdüm. Ama 5ç5nde kek kırıntıları bulunan çay damağıma değd5ğ5 anda 5rk5lerek, 5ç5mde olup 

b5ten olağanüstü şeye d5kkat kes5ld5m. Sebeb5 hakkında en ufak b5r f5kre b5le sah5p olmadığım, 

soyutlanmış, har5kulade b5r haz, benl5ğ5m5 sarmıştı. B5r anda, hayatın dertler5n5 önems5z, fela-

ketler5n5 zararsız, kısalığını boş kılmış, aşkla aynı yöntem5 5zleyerek, benl5ğ5m5 değerl5 b5r özle 

doldurmuştu; daha doğrusu, bu öz, benl5ğ5mde değ5ld5, benl5ğ5m5n ta kend5s5yd5. Kend5m5 vasat, 

sıradan ve ölümlü h5ssetm5yordum artık. Bu yoğun mutluluk nereden gelm5ş olab5l5rd5 bana?” 

(Proust, 2006, s.27). 

Proust, romanlarında kullandığı yöntemde, karakterler*n belleğinde canlandırdığı 

geçmişi, sıradan b*r nesne, koku, ses veya rüya g*b* elemanlar aracılığıyla şimdiki zamana taşır. 

Onun zaman anlayışı, yaşam deney*m*ne bağlı, karmaşık ve *ç *çe geçm*ş b*r modeld*r. Mekân 

*se genell*kle bellek ve k*ml*k oluşturma süreçler*n*n b*rer parçası olarak sunulur; yalnızca 

f*z*ksel özell*kler* *le değ*l, karakterler*n *ç dünyalarının b*r yansıması ve k*ş*sel deney*mler*n 

b*r*k*m ve yaşanma alanı olarak tasv*r ed*l*r. Proust’un zaman ve mekân kavramlarını bellek 

*le bağlama yaklaşımı, özell*kle modern edeb*yat *ç*n b*r devr*m n*tel*ğ*ndeyd*. Bu öykünün 

yayınlanmasının ardından, Fransız d*l*ne ‘madeleine de Proust (Proust madlen))’ şekl*nde b*r 

dey*m yerleşm*şt*r; *nsana geçm*şte yaşadığı b*r anıyı hatırlatan çağrışım nesneler* *ç*n 



17 

 

kullanılır. Proust yapıtlarında, çağrışımın karmaşık yönler*n* göstererek k*ş*sel deney*m ve öz-

nel gerçekl*k algısı hakkında kapsamlı portreler sunar (Jacobs, 1971, s. 911). 

Proust’un zaman kavramı, Walter Benjamin’in en önemli felsefi açılımlarından biri 

olan jetztzeit (ş)md)k) zaman) kavramını şekillendirmede önemli bir rol oynamıştır. Bu zaman 

anlayışı, geçmişi, şimdiki zamanı bekleyen bir kalıntı ve şimdiki zamanı da geçmişin 

anılarını canlandırabilen bir dinamik olarak gösterir. Bu nedenle, her karar geçmiş olaylara 

etki edebilir çünkü geçmiş hala müdahaleye açıktır ve kurtarıcı bir bakışı gerektirir (Bostan, 

2020, s. 72). Benjam*n’*n bu düşünces*, zamanı ‘ışık tutan’ ve ‘açığa çıkaran’ b*r kavram 

olarak ele aldığımızı *dd*a eden Paul V*r*l*o *le örtüşmekted*r. 

Benjam*n, tar*h*n kazanan taraflar tarafından yazıldığını hatırlatarak doğrusal zaman 

s*stem*ne karşı çıkar ve şöyle öner*r: “tarihi kendimizin kılmalıyız” (Yeş*l, 2021, s. 2). 

tarihçinin görev*n*n geçmişi günümüze taşımak ve unutulanları, yok sayılanları, mağlupları 

ve anlatılmayanları ortaya çıkarmak olduğunu *ler* sürer. Bu noktada, çizgisel tarihin 

kesintiye uğratılması ve olaylar zincirinin kırılması için geçmişin belleğe geri çağırılması ve 

olanın kabul edilmesi gerektiğini savunur. Bu hatırlama süreci, irade dışı bir süreçt*r, bir ‘an-

lık’ parlamayla bel*r*r ve yakalanma ihtiyacı duyar. Benjamin, tarihsel maddecinin, sadece 

bu ‘anda’ beliren imgeyi anımsamakla kalmadığını, aynı zamanda onu şimdiki zamanın ko-

şulları *le özgürleşt*rd*ğ*n* savunur. Bu bağlamda bellek geçm*ş*n tutsaklığından kurtulma-

nın da b*r yoludur. 

Özetle sanatın tems*lc* özell*kler taşısın veya taşımasın, doğrudan doğanın b*r takl*d* 

olmaktan z*yade, sanatçının b*reysel yaratıcılığı ve özgün düşünme yeteneğ*n* yansıttığı söy-

leneb*l*r. Tems*lc* sanatta bakış geçm*şe dönükken, tems*lc* olmayan sanatlar geleceğe yö-

nel*kt*r. Bellekse, yaşantıların b*r*kt*ğ* z*h*nsel b*r mekân olarak zamanlar arası b*r özell*k 

taşır ve b*r anlamda geçm*ş* değ*şt*reb*l*r. Sanatçının bel*rl* b*r zaman ve mekâna a*t özgün 

deney*m ve duygularını *fade etme b*ç*m*nde kend*n* göster*r. Estet*k özgürlük *se sanatçının 

gerçekl*kle kurduğu mesafeye bağlıdır ve en tems*lc* yapıtlar dah*l, tüm eserler*n özünde yer 

alır ve estet*k zaman *çer*s*nde gerçekleş*r. Bu bağlamda sanatın, hareket ve süreç g*b* za-

mansal özell*kler taşıyab*len, tar*h ve mekâna bağlı olarak anlamı değ*şeb*len, geçm*ş, gele-

cek veya ş*md*ye da*r olguları tems*l ederek toplum belleğ*n* şek*llend*reb*len ve değer*n* 

*nsanın özgür *rades*nden alan b*r kavram olarak ele alındığı söyleneb*l*r. 
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Sanat, insan deneyiminin öznelerarası yönlerini belirgin kılar ve toplumsal ve bireysel 

düşünceleri evrensel bir dilde ifade eder. Var olana yönel*k ‘karşı duruş’ estetik zamanda 

dönüşümü, sanatın sıradan ve olağanüstü arasındaki sınırları aştığını ve algılamalarımızı 

genişlettiğini ortaya koyar. Farklı bir zamansallığın oluşturulmasını ve deneyimin yeniden 

şekillendirilmesini sağlayan sanat, evrensel gerçeklik karşısında bir başkaldırıdır. Sonuç 

olarak, sanat eserlerinin zamansal ve temsili nitelikleri, insanın dünya hakkındaki anlayışının 

ve algısının geniş bir perspektifini sunar. 

 

1.3. Sanatın Gen\şlemes\: Zaman-Mekân Algısının Değ\ş\m\ 

Sanat, r*tüel, sembol ve anlam oluşturab*lme gücünü *lkel dönemde keşfetm*şt*r. Ant*k 

Yunan’da Platon’un ortaya attığı yansıtma kuramlarından *t*baren başlayan süreç *se sanatın 

bu çerçevedek* *lerley*ş öyküsünü bel*rt*r. Platon’a göre, sanatın özünde haz ve m)mes)s (do-

ğayı takl)t etmek) vardır (Gürgün, 2021, s. 354). Onun )dea kavramı *le değerlend*r*ld*ğ*nde, 

m)mes)s, yan* b*r görünüşün takl*t ed*lmes*, gerçekl*ğ*n üçüncü dereceden b*r kopyasını yap-

mak anlamına gelmekted*r. Bu bağlamda sanat, gerçek b)lg)ye (ep)steme) ulaşmak *ç*n fay-

dasız b*r araç olmakla kalmaz, *nsanı gerçeklerden uzaklaştırdığı *ç*n tehl*kel*d*r de. Bu ne-

denle f*lozof, *deal devlet*nde sanata yer vermemekted*r (Peters, F.E., 2004, s. 367). Onun 

yansıtma kuramına göre, sanatçı, dış dünyanın yüzeysel gerçekl*ğ*n* olduğu g*b*, gerçeğ*n 

b*r aynasıymışçasına yansıtmak zorundadır (Gürgün, 2021, s. 355). Bu yaklaşım, pek çok 

farklı şek*lde yen*den yorumlansa da özünde aynı kalarak, uzun süre sanat üret*m*n*n temel* 

olmuştur. Bu bağlamda batı sanat tar*h*, b*r yere kadar yaşamın g*derek artan b*r benzerl*kle 

tasv*r ed*lmes*n*n b*r h*kayes*d*r.  

Sanat ve sanat tar*h* konusunda en bel*rg*n olan şey, sanatın sürekl* evr*ld*ğ* ve değ*şt*ğ*-

d*r. Sanat, *nsana tam ve kend* kend*ne yeten b*r dünya sunma yeteneğ*ne sah*p olan b*r *mge-

lenme sürec*d*r. Tar*hsel bakış açısına göre *se, sanat eser* bu şek*lde var olmaz ve var olan tek 

şey yaratıcı eylemd*r ve bu yaratıcı eylem, yaratıcı olmayan faal*yetler*n b*r sonucu veya *fades* 

olarak görülür. Bu nedenle, sanat tar*h* d*ye b*r şey yoktur; sadece *nsanlık tar*h* vardır.  

M*chael Baxandall, ‘15. yüzyıl İtalya’sında Sanat ve Deney)m’ *s*ml* k*tabında sanatın 

b*r sosyal *l*şk*ler ürünü olduğundan bahseder (Baxandall, 1988). Amer*kalı sanat tar*hç* 
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Arthur Danto *se, sanatçı, ham* ve *zley*c*lerden oluşan bu etk*leş*m ağını sanat dünyası 

olarak tanımlamaktadır. Bu bağlamda sanat, bel*rl* b*r dönemde, bel*rl* b*r bölgede kabul 

görmüş sosyal ve kültürel değerler*n b*r yansımasıdır. Dolayısıyla, bel*rl* b*r dönem*n sanat 

dünyasından bahsederken, ressam ve heykeltıraşlar kadar s*par*ş* verenler, üret*m sürec*ne 

dah*l olan ustalar, yapıt hakkında yorum yapab*lecek d*n adamları, sansür get*reb*lecek po-

l*t*kacılar ve yapıtla *let*ş*m kuracak olan topluluklardan da söz etmek ve heps*n* b*rl*kte 

değerlend*rmek gerek*r (Danto, 1964, s. 571-584). Örneğ*n, Benvenuto Cell*n*’n*n ‘Medusa 

başlı Perseus’ heykel* b*r pagan tanrısını tasv*r ett*ğ* *ç*n orta çağda, sanattan z*yade sapkın-

lık olarak görüleb*l*rd* (Görsel 1.1.). 

 

Görsel 1. 1. Benvenuto Cell5n5, “Perseo con la testa d5 Medusa”, 519 cm, bronz, 1554, Logg5a de5 Lanz5, 
S5gnor5a Meydanı, Floransa (Kaynak: https://art5ncontext.org/medusa-w5th-the-head-of-perseus, Er5ş5m 
tar5h5: 07.07.2023) | (sağda) S5gnor5a Meydanındak5 heykeller, sırayla: Neptün (Ammannat5, 1575), Da-
vut (M5chelangelo, 1504) ve Herakles (Band5nell5, 1534), (Kaynak: https://www.larousse.fr/encyclope-

d5e/5mages/Florence_sculptures/1310200, Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 

Oysa bu eser, Rönesans dönem*nde yaşayan halk tarafından *k* farklı şek*lde okunu-

yordu, b*r*nc*s* “cumhuriyetin başını kesen” I. Cosimo Med*c*’nin Floransa’dak* gücünün 

b*r temsil* olarak, *k*nc*s* hal*hazırda meydanda bulunan Davut ve Herakles’*n mermerden 

heykeller*n*n karşısına bakışlarıyla taşa dönüştüren bronz Medusa’yı yerleşt*rerek yapıtlar 
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arası b*r *l*şk* kuran sanatçı Cell*n*’n*n ustalığının b*r gösterges* olarak (Corrett*, 2015, s. 

17). Dönem*n*n ham*ler*, sanatçılar ve entelektüeller, bu heykel*n b*r sanat eser* olduğu ko-

nusunda hemf*k*rlerd*, n*tek*m sanat tar*h* *çer*s*nde de öyle kabul ed*lm*şt*r. Toplumlar sü-

rekl* değ*şt*kler* *ç*n, Perseus’tan beş yüz yıl sonra yapılan b*r eser de Rönesans’a göre değ*l, 

kend* dönem*n*n koşullarını yansıtacağından, buna göre değerlend*r*lmel*d*r.  

Ant*k çağlara a*t sanata duyulan *lg*, modern dünyada o kadar yaygındır k*, bunun ev-

rensel b*r yaklaşım olduğu düşünülmekted*r, oysa böyle b*r *lg* ant*k çağ toplumlarında gö-

rülmez. Yunanlılar, M*nos veya Mısır sanatının güzell*kler*ne pek *lg* göstermezler. Romalı-

lar, Yunan eserler*ne hayranlık duymuşlardır ancak onlar Yunanları, esk* ustaların gelenekle-

r*n* sürdüren b*r toplum olarak değ*l, daha çok çağdaşları olarak kabul etm*şlerd*r. Röne-

sans’ta esk* uygarlıklara duyulan aşkın hayranlığa kadar böyle b*r tutumdan bahsed*lemez. 

Bugün b*le, esk* eserler* takd*r edeb*lme beceres* özel b*r eğ*t*m*n sonucunda ortaya çık-

makta ve sadece çok sınırlı sayıda *nsanda kend*n* göstermekted*r. 

Coll*ngwood’a göre çağdaş sanat, mevcut deney*mler*m*z* yaratıcı b*r b*ç*mde somut-

laştırdığı ve dönem*n koşullarını araştırmak *ç*n çaba harcamak gerekmed*ğ* *ç*n doğrudan ve 

otomat*k olarak çek*c*d*r. Zamansal b*r sempat* çabasıyla, ‘uzak b*r geçm*ş*n’ veya ‘yabancı 

b*r ş*md*k* zamanın’ sanatına da odaklanab*l*r, Barok heykeller*nden mağara ç*z*mler*ne kadar 

her türlü yapıttan key*f alab*l*r*z. Ancak böyle b*r çabanın mümkün olması, son yüzyılda ya-

şanan tar*hsel düşüncen*n gel*ş*m*nden kaynaklanır ve bu tür b*r gel*ş*m sürec*nden geçmeyen 

*nsanların bu çabayı göstereb*lmeler* mümkün değ*ld*r (Coll*ngwood, 2011, s.106). 

Geçm*şte yapılan sanatın yen*den keşf*, geçm*ş*n d*r*lt*lmes* anlamına gelmez, zaten 

bu mümkün de değ*ld*r. Hatta çoğu zaman ant*k sanat eserler*nde hayran olduğumuz özel-

l*kler, çağdaşlarının beğen*p key*f aldığı özell*kler*n çok uzağındadır. Sanatın tar*h boyunca 

dönüşüm geç*rmes*, sadece kend* d*yalekt*ğ*n* yaratan ve kend* yapılarını oluşturan bağım-

sız b*r sanat yaşamının değ*l, genel olarak tar*hsel yaşamın da b*r *fades*d*r.  

 

1.3.1. Tanrının ölümü ve yaratıcı yıkım 

Friedrich Nietzsche, din, ahlak, modern kültür, felsefe ve bilim konularında eleştirel 

yazılar yazan b*r on dokuzuncu yüz yıl f*lozofudur. Onun felsefes*, zamanın ve mevcut olanın 
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ötes*ne bakarak, *dealler yer*ne *mkansıza yönelm*şt*r, ona göre f*lozof, dönem*n*n düşma-

nıdır. Bu onun *ç*n, mevcut koşul ve sınırlılıkları aşma becer*s* *ç*n gerekl*d*r; önyargılardan, 

*l*şk*lerden ve hedeflerden bağımsızlaşab*lme kapas*tes*n* göster*r. Yapıtlarında hem gelece-

ğ*n *nsanlarından hem geçm*ş*n tanrılarından bahseder, zamanlar arası b*r arkeolog g*b* ça-

lışır. S*stemat*k b*r düzen yer*ne olayları *l*şk*ler ve bağlamlar olarak ele alır, metaforlar, 

ironiler ve aforizmalar kullanarak, geçm*ş ve ş*md*k* zaman üzer*nden ‘yen*ye’ bakmanın 

yollarını araştırır (Esgün & Salman, 2021, s. 7-8).  

Nietzsche, modernizmin “kaos, anarşi, yıkım, bireysel yabancılaşma ve umutsuzluk 

denizinde yüzdüğünü” *dd*a etmekted*r. Bilim ve b*lg*n*n ardında g*zlenmes*ne rağmen, mo-

dern yaşamın ç)ğ ve acımasız b*r enerjis* olduğunu öne sürmüştür (Bradbury, 1976, s. 446). 

Aydınlanma çağının medeniyet, mantık, evrensel haklar ve ahlaki değerler üzerine kurulu 

düşünceleri Nietzsche’ye göre boştur. Toplum anlamsızlık ve değers*zl*k h*ss*yle boğuşmak-

tadır, f*lozof n)h)l)zm olarak açıkladığı bu durumun sorumlusu olarak semav* d*nler* göster*r. 

Ona göre, hayatın gerçek değerler* olan oluş, değ)ş)m, geç)c)l)k, beden, duygu ve )çgüdü g*b* 

olgulara karşılık, semav* d*nler tanrı, )yi, öz, merhamet, gerçek, doğru ve sonsuz gibi 

metafizik kavramları öne çıkarmıştır. Bu, yaşamın kend*s*ne ver*len değer*n azalmasına ve 

öte dünya g*b* tasavvurların yükselmes*ne neden olmuştur (Örnek, 2012, s. 106). Nietzsche, 

nihilizmin Hristiyanlıkla ilişkisini şöyle *fade eder: 

“Çağımız, en terb5yel5 ve en şefkatl5 çağdır. İster ruhun 5ster beden5n ya da entelekt5n olsun, end5şe 

tek başına n5h5l5zm5 (yan5 değer5n, anlamın ve arzu ed5leb5l5rl5ğ5n rad5kal b5r b5ç5mde redded5lme-

s5n5) doğurmaz. Böyle b5r end5şe, her zaman farklı yorumlara neden olur. Daha z5yade: N5h5l5zm5n 

kökler5 tek b5r yorumda yatar, o da Hr5st5yan ahlak yorumudur” (N5etzsche, 2014, s. 25). 

N*etzsche’ye göre Hır*st*yan ahlakı, kend*s*n* yaşamsal değerlere hınç duyarak var 

eder (N*etzsche, 2014, s. 25). Bu dünyanın acı çekilen bir yer olduğunu ve insanın günahkâr 

olarak doğduğunu ifade ederek, yaşamı ve bu dünyaya ait olan bedeni aşağılar. Bu sebeple 

Hır*st*yanlık, bedene karşı ruhu, yaşama karşı öte dünyayı ileri sürmüştür. Aydınlanma 

çağından itibaren bilim ve rasyonel düşüncen*n evren*n var oluşuna da*r get*rd*ğ* açıklama-

lar, geleneksel dini öğret*lere olan *nancı der*nden sarsmıştır. Toplumun doğru kabul ett*ğ* 
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kavramların kökünden sarsılması, *nsanın var olan tüm b*lg*lere şüpheyle yaklaşmasına ne-

den olur. Fr*edr*ch N*etzche bu durumu ‘Şen B)l)m’ adlı eser*nde şu şek*lde d*le get*r*r: 

“Tanrı öldü! Tanrı ölü! Onu öldüren de b5z5z! Bütün kat5ller5n kat5l5 olan b5z nasıl avunacağız? 

Dünyayı ş5md5ye dek el5nde tutan, en kutsal, en güçlü olan b5z5m bıçaklarımızla kana bulandı. 

K5m tem5zleyecek bu kanı b5zden? Hang5 suyla arıtab5l5r5z kend5m5z5? Nasıl b5r kefalet tören5n5 

düzenlesek, hang5 kutsal oyunu oynasak? Bu eylem5n büyüklüğü b5z5m 5ç5n fazla büyük değ5l m5? 

Bu ancak eylem5 gerçekleşt5rene yaraşır sayıldığı 5ç5n b5z5m tanrı olmamız gerekm5yor mu?” 

(N5etzsche, 2003, s. 130). 

Bu ünlü söylem, batı dünyasında dogmat*k kavramlara ver*len değer*n y*t*r*ld*ğ*, batı 

dünyasının varoluş anlamı ve amacını belirleyen geleneksel din anlayışına artık güven*lme-

d*ğ* b*r dünyanın *lanıdır. Nietzsche, her tür sabit, kesin bilgi veya değerin sorgulanması ge-

rekt*ğ*n* söyler, çünkü h*çb*r şey sabit ve değişmez değ*ld*r. Her şey sürekli b*r dönüşüm 

*çer*s*nded*r (Buber, 2000, s. 130). Nietzsche bu noktada ‘üst-insan’ tanımını ortaya atar. 

Üstinsan, yaşamının sorumluluğunu kabul eden, kendi değerlerini ve anlamlarını yaratmak 

*ç*n akt*f rol oynayan ve hayatını bu değerlere göre yaşayan bireydir. Nietzsche için sanatçı, 

kendi değerlerini ve anlamlarını yaratma yeteneğine sahip olan b*r üstinsan örneğidir ve 

sanat, hayatın çelişki ve acıları karşısında bir tür teselli sağlayabil*r. 

Nietzsche, tarihteki başarı ve yaratıcılığın kaynağı olarak sanatı göster*r. Ona göre 

gerçek anlamda üst)nsan olmanın yolu sanatın yaratma gücünded*r. İnsan yaratım sürec*nde 

doğum sancıları içinde kıvranarak kendini aşar ve evrene açılır. Bu yolculuk sonunda, sanatın 

eylem niteliği kazandırdığı eserler ortaya çıkar. İnsan, sanatın doğum sancısı içinde evrenle 

birleşir, sınırları genişler ve kendini tanrısal bir sonsuzluğun akışı içinde keşfeder. 

Nietzsche’nin üst)nsan tanımı, hayatın mevcut anlamsızlığı karşısındak* *nsana b*r yol har*-

tası ç*zer: yen*ye bakmak ve yaratmak. İnsan doğasının değişmez ve sınırsız gerçekliği, 

Dionysos’un mitolojik kişiliğinde gerçek bir anlam bulur. 

“İnsan kend5s5n5 korumak 5ç5n değer b5çt5 nesnelere, nesneler5n anlamını o yarattı, 5nsanca an-

lamı! Bundan ötürü ‘5nsan’ der kend5ne, yan5: değerlend5ren. Değerlend5rmek, yaratmaktır: 5ş5t5n 

ey yaratıcılar! Değerlend5rmen5n kend5s5, bütün değerlend5r5lm5ş nesneler5n haz5nes5 ve cevher5-

d5r. Ancak değerlend5rmeyle var olur değer: değerlend5rme olmasaydı, varlık, 5ç5 boş b5r kabuğa 
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dönerd5, İş5t5n ey yaratıcılar! Değerlerde değ5şme, yaratıcılarda değ5şmed5r. Yaratıcı olması ge-

reken, yıkar hep” (N5etzsche, 1995, s. 61). 

Hem ‘yıkarak yaratma’ (ki bu, bireyselliğin ve varoluşun fiziksel dünyasını 

biçimlendiren ve bu birlikten doğan bir süreç), hem de ‘yaratırken yıkan’ olmak (yani 

bireyselliğin düşsel dünyasını aşırı bir şekilde tüketen ve bu da bir birlik tepkisi olan bir 

süreç). Bu yıkıcı yaratıcılık ve yaratıcı yıkım döngüsünde, kendini ifade etmenin tek yöntemi 

eylem ve *raded*r (Bradbury, 1976, s. 446). “Yaratıcı yıkım” kavramı, modernliğin 

anlaşılmasında merkezi bir öneme sahiptir çünkü bu kavram, tam da modern projenin 

pratiğinde karşılaştığı ikilemlerin doğrudan bir ürünüdür. Daha önce var olan yapıyı 

yıkmadan yeni bir dünyanın yaratılab*lme *ht*mal*n* sorgular.  

N*etzsche’n*n estet)ğ) b*l*m, akıl ve pol*t*kanın üzer*nde tutması, modern hayatın ge-

ç*c*l*ğ*, parçalanmışlığı ve kargaşası *çer*s*nde değ*şmez ve sonsuz olanın ne olduğu konu-

sundak* yapılan arayışta sanat öneml* b*r rol oynamıştır. Modern*st projen*n bu yen* anlayı-

şında, sanatçılar, yazarlar, m*marlar, bestec*ler, şa*rler ve düşünürler özel b*r konuma sah*pt*r. 

Modern sanatçı, *nsanlığın özünü araştırmak *ç*n daha yaratıcı b*r rol üstlenecekt*r. 

 

1.3.2. Sanatın ölümü: hazır yapıt ve d\yalekt\k 

Platon’dan ber* süregelen sanatın takl*t yarışı, fotoğraf mak*nası ve v*deonun *cadı *le 

sona erm*şt*r; çünkü hareketl* b*r görüntüden daha gerçekç* b*r tablo yapmak mümkün de-

ğ*ld*r. Bu gel*şme ışığında sanat, h*ç olmadığı kadar fazla şek*lde *fadeye ve duygusal alana 

odaklanmıştır. Sanatsal *fade, b*r amaçtan z*yade, sanatın b*ç*msel n*tel*kler*n*n b*r parçası 

hal*ne gel*r. İzlen*mc*l*k, dışavurumculuk, küb*zm g*b* akımlar bu doğrultuda ortaya çıkmış-

lardır. 1913 yılında *se Marcel Duchamp hazır-nesneler* kullanarak, b*r şey* sanat eser* yapan 

koşulların ne olduğunu sorguya açar.  

Duchamp, y*rm*nc* yüzyılın en etkili ve yenilikçi sanatçılarından biri olarak kabul ed*l-

mekted*r. 1887’de Fransa’da doğan sanatçı, 1955’te Amer*kan vatandaşı olmuştur. Kariyeri 

boyunca birçok farklı sanat akımıyla b*rl*kte anılsa da genellikle ‘readymade (hazır-yapıt, 

hazır-nesne)’ eserleriyle ve sanatın ne olduğuna da*r felsef* sorgulamalarıyla tanınmıştır 
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(Antmen, 2009, s. 127). Duchamp (Görsel 1.2.) ‘ret*na sanatıyla’ *lg*lenmed*ğ*n*, bakması 

*lg*nç şeyler yer*ne düşünmes* *lg*nç yapıtlar üretmek *sted*ğ*n* söylemekted*r. 

 

Görsel 1. 2. El5ot El5sofon, “Marcel Duchamp”, 1952, fotoğraf, (Kaynak: https://blog.artsper.com/en/a-
closer-look/7-th5ngs-know-marcel-duchamp, Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) | (sağda) Jul5an Wasser, “Marcel 

Duchamp”, fotoğraf, 1968, Duchamp Retrospekt5f5, Pasadena Sanat Müzes5 (Kaynak: https://www.ju-
l5anwasser.com, Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 

1913 yılındak* ‘B)s)klet Tekerleğ)’ *s*ml* yapıt *se Platon’dan ber* süregelen estet*k ta-

r*h*n* tamamen reddett*ğ* *ç*n devr*mc* b*r özell*k taşımaktadır. Sanatçı sürec* şu şek*lde 

anlatmaktadır: 

“B5s5klet Tekerleğ5 ben5m 5lk hazır-yapıtım, o kadar k5, 5lk başta buna hazır-yapıt b5le denm5-

yordu. Hala hazır-yapıt f5kr5yle çok az 5lg5s5 vardır. Aks5ne tesadüfle daha çok alakalıdır. B5r 

atölye olarak da kullandığım apartman da5res5nde yaşarken her şey5n kend5 hal5ndel5ğ5yle oluşan 

b5r atmosferd5. Muhtemelen aklımdak5 f5k5rler5 dışsallaştırmak 5ç5n yapmıştım. Çarkı döndürmek 

çok yatıştırıcı, çok rahatlatıcıydı, gündel5k hayatın maddesell5ğ5nden b5r çeş5t kaçıştı. Atölyemde 

b5s5klet tekerleğ5 olması f5kr5 hoşuma g5tt5. Tıpkı b5r şöm5nede dans eden alevlere bakmaktan zevk 

aldığım g5b5 ona bakmaktan zevk alıyordum. Atölyemde b5r şöm5ne olması g5b5yd5, çarkın hareket5 

bana alevler5n hareket5n5 hatırlatıyordu” (Duchamp, 1970, s. 442). 
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Duchamp’ın, sanat tanımının sınırlarını kökten sorgulayan, pratiğin kabul ettiği bir 

sanat nesnesi olduğu için görmezden gelinemeyen bir nesne sunması durumunda, 

muhafazakâr eleştiri teorisinin sınırlarını genişletmeye ve böylece isyanı absorbe etmeye 

çalışır. ‘Hazır yapıtların’ özgül, çözülemeyen doğası, her şeyin (veya tabii ki hiçbir şeyin) 

sanat olduğunu belirterek bu çabayı alt etmekle tehdit ederken, aynı zamanda eleştirdiği 

geleneğin sürmesine de yardımcı olmuştur. ‘Hazır yapıtlar’ın içerisinde barındırdığı bu garip 

paradoks, ona verilen yoruma bağlı olarak, nesnenin hem anarşist hem de sert muhafazakâr 

sanat teorileri gibi uçları destekleyebilmesinden kaynaklanmaktadır (Goldsm*th, 1983, s. 

197). Duchamp, ‘Bisiklet Tekerleği’nin (Görsel 1.3.) ‘kişisel bir deney’ olduğunu, hiçbir 

zaman halka gösterilmek üzere tasarlanmadığını ve 1951’e kadar galer* ortamında serg*len-

med*ğ*n* d*le get*rm*şt*r.  

 

Görsel 1. 3. “Marcel Duchamp’ın atölyesi ve Bisiklet Tekerleği’nin ilk replikası”, fotoğraf, 1916-17, 
(Kaynak: https://www.toutfait.com/popular-images/photograph-of-duchamps-studio-1916-1917, Erişim 

tarihi: 07.07.2023) | (sağda) Julian Wasser, “Marcel Duchamp”, fotoğraf, 1968, Duchamp Retrospektifi, 
Pasadena Sanat Müzesi (Kaynak: https://www.julianwasser.com, Erişim tarihi: 07.07.2023) 

Sanatçının 1913’te Fransa’da yaptığı *lk vers*yon ve 1916’da New York’tak* atölye-

s*nde yaptığı *lk repl*kası kaybolmuştur. Bu ‘hazır yapıtlar’, ilk olumsuz tepkilerin ardından, 
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genellikle heykel olarak kategorize edilen sanat eserleri olarak statülerini korumuştur ve bu 

nedenle sanatı tanımlamaya çalışan herhangi bir girişimin önünde en büyük engellerden b*r* 

olarak durmaktadır (Goldsm*th, 1983, s. 197). Duchamp’ın hazır-yapıt kavramı *le sanat, ar-

tık doğanın b*r takl*d* veya yorumu olmaktan çıkmış, gerçekl*k ve sanat, ayırt ed*lemez hale 

gelm*şt*r (Danto, 2014, s. 38). Danto bu b*rl*ktel*ğ* ‘sanatın sonu’ olarak tanımlar. Bu tanım, 

sanatın artık anlamsız veya ver*ms*z b*r hale geld*ğ*n* *ma eden b*r sonu değ*l, ona anlamını 

veren, Platon’dan ber* süregelen h*kâyen*n b*t*ş*n* *fade eder. Sanat, var oluşunun temel so-

runlarını kend* *çer*s*ne alarak özerkl*ğ*n* *lan etm*ş, kend* düşünsel doğasını *fşa ett*ğ* *ç*n 

manev* m*syonunu tamamlamıştır.  

Sanatın sonuna gel*nd*ğ* *dd*ası, tar*hte pek çok defa d*le get*r*lm*şt*r. Bu *fade, genel-

l*kle dönemsel değ*ş*mlere ve bunlarla gelen yen* bakış açılarına d*kkat çekmek *ç*n kulla-

nılır. Örneğ*n tar*hç* Pl*n*us, b*r*nc* yüzyılda ölen ünlü heykeltıraş Lys*ppos’tan sonra sana-

tın b*tt*ğ*n* *lan eder. Sanat tar*h*n*n babası olarak kabul ed*len Vasar*, aynı şey* M*chelan-

gelo’nun vefatından sonra tekrarlamıştır (Artun, 2013). Aydınlanma düşünürler*nden b*r* 

olan Georg W*lhelm Fr*edr*ch Hegel, sanat ve felsefe arasındak* *l*şk*ye yönel*k yaptığı ça-

lışmalarla, modern estet*k konusunda pek çok düşünüre referans olmuştur. Hegel’e göre sa-

nat, mutlak t)n (akıl, gerçek, doğa, tanrı) b*l*nc*ne varmanın en üstün *fades*d*r. Bu anlamda 

z*rves*ne ant*k Yunan’da ulaşan sanat, ‘modern’ dönemde, özüne ulaşma görev*n* felsefeye 

bırakmıştır. Bu nedenle sanatın, klas*k anlamda sona erd*ğ* ve modern anlamda felsefeye 

dönüştüğünü *fade etm*şt*r. 

Hegel’e göre, bel*rl* b*r zaman ve mekânın koşulları çerçeves*nde gel*şen kültür ve 

*deoloj*ler, b*r değerler s*stem* oluştururlar. Bu değerler, sonrak* topluluklar tarafından b*r 

şek*lde eleşt*r*l*r veya redded*l*r.  Toplumsal değerler, b*r süre sonra uyumlanarak, karşıt gö-

rüşler* de kapsayacak şek*lde gen*şler ve süreç yen*den başlar. Kültürel b*r s*stem ve ona 

ver*len tepk*ler arasındak* bu kes*nt*s*z d*yaloğu, Hegel, d*yalekt*k olarak açıklamaktadır 

(Hegel, 2011, s. 13-14). Ona göre d*yalekt*k, varlığın kend*s*n* keşfetmes*ne ve anlamasına 

yol açmaktadır. 

Danto, sanatın kend* *çer*s*ndek* *lerley*ş*n* d*yalekt*k kavramı *le b*rl*kte değerlend*-

r*r. Ona göre *nsanın kend*n* anlama sürec*, sanatın öyküsünde görünür hale gelmekted*r. B*r 

sanat akımı bell* değerler öner*r, ardından gelenler bu değerler* eleşt*r*r ve karşı argümanlar 
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üret*r, ardından sanat bu normları kend*ne katarak gen*şler ve böylece yen* b*r norm oluşur 

ve döngü devam eder. Tar*hç*ye göre bu çatışmalar, kend* *çer*s*nde b*r h*kâye yaratmaktadır. 

S*stem nasıl k* karşıtlıklarla gen*şleyeb*l*yorsa, n*ha* b*r uzlaşıya varılırsa, b*teb*l*r de. N*te-

k*m Danto’ya göre, ‘gerçekl*ğ*n aynası’ olması amaçlanan sanat anlayışının sonu, Duc-

hamp’ın hazır-nesneler) 1910’larda ve Warhol’un ‘Bar)llo Kutuları’ (Görsel 1.4.) *le 

1960’larda yaşanır. Sanat, aslında en başından ber* gerçekl*ğ*n doğasına yönel*k b*r araştırma 

olduğunu bu yaklaşımlarla *le b*rl*kte fark etm*ş ve kend*s*n* bu sayede gerçekleşt*rm*şt*r. 

Bu anlamda sanatın b*r b*lg* ve anlam arayışıyla, *nsanlığı *lg*lend*ren çeş*tl* kavramlar üze-

r*ne sorular soran, kültür ve zamana bağlı b*r düşünme b*ç*m* olduğu söyleneb*l*r. 

 

Görsel 1. 4. Andy Warhol, “Br5llo Boxes”, 43x43x43 cm, Ahşap üzer5ne ser5graf5 ve mürekkep, 1964 
(Kaynak: https://www.toutfait.com/popular-images/photograph-of-duchamps-studio-1916-1917, Erişim 
tarihi: 07.07.2023) | (sağda) 1969 vers5yonu (Kaynak: http://wertical.com/W/daily-2/andy-warholbrillo-

boxes/, Erişim tarihi: 07.07.2023) 
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1.3.3. Modern\zm ve geç\c\l\k 

Modern*zm, b*rb*r*n* etk*leyen ve g*derek büyüyen b*r gel*şmeler z*nc*r* şekl*nde b*-

l*m, teknoloj* ve kültür alanlarında çığır açıcı gel*şmeler*n yaşandığı b*r dönemd*r. İnsanlığın 

h*ç alışık olmadığı b*r hızla böyles*ne temelden değ*ş*mler yaşanması, pek çok sorunu da 

beraber*nde get*rm*şt*r. N*etzsche’n*n bahsett*ğ* sekülerleşme *le b*rl*kte, ezel*, ebed*, son-

suz g*b* değerler, yer*n*, *lerleme, gel*ş*m, değ*ş*m g*b* kavramlara bırakmıştır. Modern*zm 

hem farklı ve değ*şken olanın yücelt*ld*ğ* hem de tüm bu değ*ş*m rüzgarına *çer*s*nde sav-

rulmamak *ç*n ‘daha yen)’ ve ‘daha evrensel’ olan b*r felsefe arayışına g*r*len karmaşık b*r 

dönemd*r. Bu doğrultuda Baudela*re, modern*tey* b*r yanıyla ‘anlık, geç)p g)den, olumsal 

olan’, d*ğer yanıyla ‘sonsuz ve değişmeyen’ b*r olgu olarak tanımlamıştı. Amer*kalı teor*syen 

Marshall Berman de modern*ten*n *k* taraflı geç*şken yönünü şu *fadelerle açıklamıştır: 

“Bugün dünyanın her yanında 5nsanların paylaştığı b5r yaşamsal deney5m tarzı – mekân ve za-

manın yaşanışı, benl5ğ5n ve başkalarının yaşanışı, hayatın olanaklarının ve tehl5keler5n5n yaşa-

nışı– vardır. Bu deney5m5n toplamına “modern5te” adını vereceğ5m. Modern olmak, kend5m5z5, 

b5ze serüven, 5kt5dar, haz, 5lerleme ve bunların yanı sıra kend5m5z5n ve dünyanın dönüşümünü 

vaat eden, ama aynı zamanda, sah5p olduğumuz, b5ld5ğ5m5z, olduğumuz her şey5 5mha etme teh-

d5d5n5 taşıyan b5r ortamda bulmamız demekt5r. Modern ortamlar ve deney5mler, her tür coğraf5 

ve etn5k sınırları, sınıf ve ulus sınırlarını, d5n ve 5deoloj5 sınırlarını boydan boya keser. Bu an-

lamda, modern5ten5n bütün 5nsanlığı b5rleşt5rd5ğ5 söyleneb5l5r. Ama bu b5rl5k paradoksal b5r b5r-

l5kt5r, uyumsuzluğun b5r b5rl5ğ5; hep5m5z5 dur durak b5lmeyen b5r çözülme ve yen5lenme, mücadele 

ve çel5şk5, 5k5rc5kl5l5k ve ıstırap g5rdabına akıtır. Modern olmak, Marx’ın 5fades5yle, “katı olan 

her şey5n buharlaştığı” b5r evren5n parçası olmaktır” (Berman, 1982, s. 15). 

Berman bu metnin devamında değişim, parçalanma ve uçuculuk halinin yarattığı 

bunalımdan kaçmak için uyguladığı yöntemlerden bahsetmektedir. Sürekli değişen bir 

dünyada ‘sonsuz ve değişmez’ olanın nasıl bulunacağına dair ciddi bir sorun haline gelmiştir. 

David Harvey dönemi inceleyen bazı düşünürlerin, çağımıza ait baskın olgular olan gelip 

geçicilik ve parçalanma kavramlarının izini geçmişe dönerek açıklamaya çalıştıklarından 

bahseder (Harvey, 1997, s. 24).  Modernitenin en güvenilir yanının güvens*zl*ğ* olduğunu, 

hatta bir ‘tam kaos’ eğilimi taşıdığını söyleyen düşünürler de bulunmaktadır. Sosyolog David 

Frisby, kaleme aldığı bir yazıda Benjamin, Kracauer ve Simmel gibi düşünürlerin temel ilgi 
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alanlarının “zamanı, mekânı ve nedenselliği, gelip geçici, anlık, rastlantısal ve rastgele 

algılamaya dayanan özel bir deneyim olduğunu” yazmıştır (Fr*sby, 1985, s. 302).  

Modernizm, özellikle anlık ve geçici olanın önemini vurgulayarak, sürekli değişen bir 

dünya içinde sürekli değişen bir deneyim yaşar. Modernitenin sürekli değişim ve parçalanma 

içerisinde olması, tarihsel sürekliliği korumanın zorlaşmasına yol açmıştır. Harvey bu tar*h-

sel kopuşu şu sözlerle anlatmaktadır: 

“Şayet modern hayat, gel5p geç5c5, anlık, parçalanmış ve olumsal olanla gerçekten bu derece 5ç 5çe 

geçm5şse, bundan b5r d5z5 öneml5 sonuç doğar. Her şeyden önce, modern5ten5n, bırakalım modern-

önces5 toplumsal düzenler5, kend5 geçm5ş5ne b5le saygı göstermes5 mümkün değ5ld5r. Her şey5n ge-

ç5c5l5ğ5, b5r tar5hsel sürekl5l5k duygusunu korumayı güçleşt5r5r. Eğer tar5h5n b5r anlamı varsa, bu 

anlam tartışılan şey5n yanı sıra tartışmanın ter5mler5n5 de etk5leyen b5r değ5ş5m g5rdabının 5ç5nden 

keşfed5lmek ve tanımlanmak zorundadır. Dolayısıyla modern5te yalnızca kend5nden öncek5 tar5hsel 

durumların her b5r5yle ya da heps5yle acımasız b5r kopuş gerekt5rmez; aynı zamanda, kend5 5ç5nde 

b5tmek b5lmeyen b5r 5ç kopuşlar ve bölünmeler sürec5 yaşar” (Harvey, 2012, s. 24-25). 

Modern düşünürlerin ve sanatçıların çalışmaları, bu sürekli değişim ve parçalanma 

duygusunu yansıtır. Nietzsche’nin “yaratıcı yıkım” kavramı, modernitenin b*rb*r* *le çel*şen 

doğasını anlamak için *y* b*r örnekt*r. Goethe’den Mao’ya kadar birçok modernist düşünür, 

değişimi getirebilmek için bazen bazı şeylerin yıkılması gerektiğini ifade etmiştir. 

Bu dönem*n en öneml* sanatsal yaklaşımlarından b*r* Fransız filozof Jacques Derrida 

tarafından ortaya atılan yapısöküm kavramıdır. Derr*da bu kavramı daha çok edeb*yat ve d*l 

*ç*n kullansa da sanat ve felsefen*n çeş*tl* alanlarında sıklıkla kullanıldığı gözlemlen*r. Yapı-

söküm (yapıbozum, yapıçözüm, dekonstrüks)yon), metinleri, düşünceleri ve ideolojileri ‘par-

çalara ayırma’ pratiği üzerine kuruludur. Yerleş*k anlamlar ve h*yerarş*k yapıların b*r an-

lamda otops*s*n*n yapılarak ‘bozumu’, yeni anlamların oluşabileceği bir zemin oluşturur. 

Derr*da bu felsefes*n* gel*şt*r*rken Nietzsche’den büyük ölçüde etk*lenm*şt*r. 

Derrida’nın söylemi parçalara ayırmaktak* amacı yapıya zarar vermek veya yok etmek 

değil, aksine yapısal bir parçalanmaya neden olarak yeni bir okumaya olanak tanımaktır. 

Yapının sökülmesiyle birlikte yeni anlamların keşfedilmesi hedeflenmektedir. Dolayısıyla, 

yapının yok edilmesi veya yıkıma uğraması söz konusu değildir. Yapısökümcü okuma, 

yapının içinde bulunulan duruma, öze ve var olan imgenin doğasına yönelik sorular sormak 
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suretiyle yapıyı daha iyi anlamaya ve yeni anlamların keşfedilmesine yardımcı olur. Bu 

sorular, iç/dış, görüngü/görünüş taslağına yönelik karşıtlıkları da kapsar (Mortley, 2000, s. 

141). Bununla b*rl*kte Derrida, herhangi bir konuda doğruyu bulma çabasında değildir, doğru 

ya da hakikat dediğimiz şeyin göreceli olduğunu düşünmektedir (Selv*, 2014, s. 83). 

Yapısökümcü bir yaklaşımla sanatsal yaratım süreci, geleneksel değer, norm ve 

teknikler sorgulanır ve yeniden değerlendiril*r. Bu yaklaşımda sanatın doğası ve işlevi her 

zaman sorgulama ve dekonstrüksiyon altındadır. 

 

1.3.4. Postmodern kırılma 

Endüstr* devr*m* sonrası dönemde ekonom* ve üret*m s*stemler*n*n değ*şmes*, toplum-

sal sınıflar arasındak* yükselen uçurum, s*yas* ve kültürel kutuplaşma ve artan sömürgec*l*-

ğ*n yan etk*ler*n* göstermes* g*b* etkenler sosyal yaşamda gerg*n karşılıklar yaratmaktaydı. 

Postmodern*zm, deney*mlenen bu ger*l*mler üzer*nden modern*zm*n önerd*ğ* evrensell*k, 

*lerleme, kes*nl*k g*b* genelley*c* kavramları sorgulayan b*r düşünce yaklaşımıdır. Postmo-

dern)zm)n b*r tür moda mı, yoksa kültürel b*r değ*ş*m m* olduğu en başından ber* tartışma 

konusu olmuştur.  

Postmodern*zm ter*m*, *lk olarak 1870’lerde sanat ve kültür eleşt*r*s* bağlamında or-

taya çıkmıştır. Fakat asıl olarak 1960’lı yıllarda yaşanan gel*şmeler* tanımlamak *ç*n New 

York’tak* sanatçı ve eleşt*rmenler arasında yaygınlaşır. 1970’lerde *se Avrupalı kuramcılar 

tarafından felsef* b*r düşünce akımı olarak ele alınmıştır (Çolak, 2021). Jean-Franço*s Lyo-

tard, Postmodern*zm*n, N*etzsche’ye benzer b*r şek*lde, “meta anlatıların *nandırıcı olma-

dığı” b*r dönem* tems*l ett*ğ*n* söyler (Lyotard, 2000, s. 12). Sosyal kuramcı Dav*d Harvey, 

‘Postmodernl)ğ)n Durumu’ *s*ml* eser*nde, kavramı, yen* duygu ve düşünceler*n güçlü b*r 

yapılanması olarak b*r döneme damgasını vuran gerçek b*r kültürel değ*ş*m olarak ele alır. 

Harvey, b*r kopuştan z*yade kayma olarak yorumladığı postmodern*zm*n öncek* toplumsal 

kr*z ve geç*ş dönemler* *le benzer özell*kler taşıdığına d*kkat çeker. Bu vurgudan da anlaşı-

lab*leceğ* g*b*, akımı klas*k anlamda ‘önces*-sonrası’ g*b* kesk*n b*r ayrım *le açıklamak 

yer*ne, d*ğer düşünsel eğ*l*mler, toplum, kültür, ekonom* ve pol*t*ka alanlarında yaşanan de-

ğ*ş*mler *le *l*şk*s*ne değ*nerek *ncelem*şt*r. (Melas, 2020).  
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Harvey, postmodern*ten*n farklılık konusundak* hassaslığından ve *let*ş*m, kültür, 

mekân g*b* karmaşık *l*şk*ler ağını b*r arada *nceleyen duyarlılığından övgüyle bahseder. 

Akımın ahlak yer*ne estet*ğ* terc*h etmes*, d)l’e verd*ğ* önem, n*h*l*zme komşu olan yapı-

söküm eğ*l*m*, kalıcılığa karşı mesafel* duruşu, değ*ş*m ve geç*c*l*ğe verd*ğ* önem g*b* özel-

l*kler*ne vurgu yapar (Harvey, 1997, s. 134).  

Y*rm*nc* yüzyıl sonlarında yaygınlaşan kap*tal*st üret*m b*ç*mler*, *nsanların yaşam 

tarzlarını, dolayısıyla sanat üretme şek*ller*n*, köklü b*ç*mde değ*şt*rm*şt*r. Harvey *şç*ler*n 

özel yaşamları üzer*nde kontrol sağlayan ve kap*tal*zme h*zmet eden b*r mekân*zma olarak 

‘Ford)zm’*n etk*s*nden bahseder (Harvey, 1997, s. 147). Henry Ford tarafından 1920’l* yıl-

ların başında gel*şt*r*len Ford)zm, vasıfsız *şç*ler*n b*r üret*m bandının parçası olarak çalış-

tığı ser* üret*m s*stem*n* *fade etmekted*r. Bu s*stem, üret*m sürec*n*n küçük parçalara ayrı-

larak, uzman olması beklenmeyen *nsanlar arasında bölüştürülmes* anlamına gel*r. Bu par-

çaların farklı fabr*kalar, hatta ülkeler arasında b*le dağıtılab*lmes*, çalışanların emekler* kar-

şılığında çıkan üründen haberler* b*le olmamasına yol açmıştır. Üret*m*n hızlanması, yaşam 

tarzlarının ve tüket*m b*ç*mler*n*n de dönüşmes*ne sebep olur. İnsan, artık ne *şe yaradığını 

b*le kest*remed*ğ* büyük b*r mekan*zmanın çarklarından b*r*ne dönüşerek mak*neleşm*şt*r. 

Harvey’e göre kapitalizm sürekli olarak kendini yeniden üreten ve dönüştüren bir 

ekonomik sistemdir. Bu süreç, toplumların yapısını, kültürel ifadelerini ve sosyal ilişkilerini 

şekillendirir. Örneğin, endüstri devrimiyle birlikte, kırsal alandan kentlere doğru büyük 

ölçekli bir göç yaşanmıştır. Bu göç, kentleşme sürecini hızlandırmış ve yeni bir işçi sınıfının 

doğmasına neden olmuştur. Bu değişimler, sanatta yeni ifade biçimlerine ve temalara yol 

açtır. Standardizasyon ve toplu üretimin öne çıktığı (Ford)st) dönemde *se, modernist sanat 

akımlarının geliştiğini ve hızlı değişim, makineleşme ve ilerlemenin olumlu bir şekilde ele 

alındığı gözlemlen*r. Örneğ*n Bauhaus hareketi, sanat ve tasarımın toplum ve teknolojiyle 

daha uyumlu olması gerekt*ğ*n* savunur; sanatın üretim süreçlerine *şlevsel şek*lde entegre 

olab*lmes*n* amaçlar (Antmen, 2009, s. 107). Minimalizm *se, sanatın mekânsal ve yapısal 

özelliklerine odaklanır. Sanatı form ve *çer*kten arındırarak, eser*n hammaddes*ne, mekân 

algısına ve b*rey*n bunlar arasındak* konumuna d*kkat çeker (Antmen, 2009, s. 181).  

Charles Chapl*n, b*rey*n dönem*n endüstr*yel mekan*zmaları *çer*s*ndek* sıkışmışlı-

ğını 1936 yılında çekt*ğ* ‘Modern Zamanlar’ *s*ml* f*lm*nde gerçekç* b*r b*ç*mde ele 
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almaktadır (Görsel 1.5.). H*kâye, fabr*ka *şç*s* olarak sürekl* mesa* yapan Şarlo’nun etra-

fında şek*llenmekted*r. Bu hızlı tempoya uyum sağlamakta zorlanan Şarlo, b*r d*z* yanlış 

anlamadan sonra akıl sağlığından şüphe ed*lmes* neden*yle hastaneye kaldırılır. Hastane çı-

kışında *se ayrı b*r yanlış anlamanın *ç*ne düşer; el*nde rastgele salladığı kırmızı b*r bayrak 

neden*yle komün*st olduğu varsayılır ve hapse gönder*l*r. F*lm, baştan sona, değ*şen toplum-

sal durumları m*zah* b*r çerçeve *ç*nde sunarken aynı zamanda der*n b*r eleşt*r* n*tel*ğ* taşı-

maktadır. 

 

Görsel 1. 5. Charl5e Chapl5n, “Modern T5mes” f5lm5nden sahneler, 1s 27dk, f5lm, 1936 (Kaynak: 
https://www.youtube.com/watch?v=4fOIk0-5geE Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 

1970’lerden *t*baren yer*n* post-Ford)zm ya da başka b*r dey*şle esnek üret)m ve b)r)-

k)m rej)m)ne bırakmıştır (Harvey, 1997, s. 215). Eğer s*stem kap*tal*zm*n *çsel çel*şk*ler*n* 

sürdürmeye devam edecekse, bu durum borç ve kred*ler*n g*tt*kçe artmasına, gel*r *ç*n daha 

fazla kaynak *ht*yacına ve *stekler*n sürekl* olarak geleceğe ertelend*ğ* b*r sosyal yapıya ne-

den olacaktır. Bu bağlamda dönem*n verimlilik ve işlevsellik prensipleriyle paralellik göste-

r*r. Öte yandan, üretim ve tüketimin daha çeşitli ve özelleştirilmiş hale gelmesiyle birlikte 

(post-Fordist ve neoliberal dönem), postmodern sanat akımlarının ortaya çıktığı, belirsizlik, 
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çeşitlilik ve sürekli değişim temalarının daha fazla öne çıktığı görülür. Ayrıca sanat 

eserlerinin üretildiği, sergilendiği ve dağıtıldığı mekânların da değ*şt*ğ* gözlemlen*r. 

 

1.3.5. Mekân ve zaman deney\m\ 

Modern dönemde, otomasyon, farklılaşan üretim metodolojileri, ilerleyen teknoloji, 

internetin yaygınlaşması, çeşitlenen materyaller, çevrecilik bilincinin artışı, hızla değişen 

yaşam tarzları ve küreselleşme gibi çok sayıda faktör, toplum ve bireyin yaşam tarzlarını 

radikal bir biçimde dönüştürmüştür. Bu dönüşüm süreci, sanat, sanatçı, izleyici, mekân, 

anlam, üretim, tüketim ve deneyim gibi karmaşık ilişkiler ağını derinden etkilemiştir. 

Toplumsal hayatta, genellikle daha *lerlemec* b*r yaşantı ben*msend*ğ*nden, sürekl* 

yen* olanın yücelt*ld*ğ* b*r anlayış hak*md*r. İlerleme kavramı tarihsel ve süreç odaklı bir 

yaklaşım gerektirir. Bu nedenle, toplumsal teori genellikle zamanı vurgular ve mekânı göz 

ardı eder. Ancak, Amerikan sosyolog Daniel Bell, y*rm*nc* yüzyılın başlarında birincil estetik 

sorunun ‘zaman’ olduğunu belirtirken, yüzyılın ortalarından itibaren birincil estetik sorunun 

‘mekânın örgütlenmesi’ haline geldiğini savunmaktadır (Bell, 1978, s. 107). 

Dav*d Harvey, zaman ve mekân kavramlarının materyal süreç ve uygulamalar yoluyla 

üret*ld*ğ*n* *dd*a eder. Küreselleşme sürec*nde, b*lg* ve *let*ş*m teknoloj*ler*ndek* hızlı ge-

l*şmeler, zaman ve mekân algımızda değ*ş*kl*klere yol açmıştır. Coğraf* uzaklıkların aşıldığı, 

b*lg*n*n ve malların daha hızlı yayıldığı ve dolayısıyla dünyanın ‘küçüldüğü’ bu durumu Har-

vey mekân ve zaman sıkışması olarak tar*f eder. Harvey, bu sıkışmanın estet*k teor* *le doğ-

rudan b*r *l*şk*s* olduğuna *nanmaktadır (Harvey, 1997, s. 215).  

Eleşt*rmen Fredr*c Jameson, postmodern dönem* zaman ve mekân deney*m*m*zde ya-

şanan b*r kr*z olarak değerlend*r*r. Ona göre, mekânsal kategor*ler zamansal kategor*lere 

hükmetmeye başlamıştır ve bu değişim o kadar hızlı bir şekilde yaşanmaktadır ki değişimi 

anlamamız ve yakalamamız imkânsız hale gelmiştir. Bu durumun anlaşılabilmesi için yeni 

kavramsal araçlara ihtiyaç duyulmaktadır (Harvey, 1997, s. 227).  

Harvey, ‘zamanın mekânsallaşmasını’ estet*k teor* üzer*nden *ncelerken He*deg-

ger’den bahsetmekted*r. He*degger, varlık ile oluş arasında sürekliliği ön planda tutmaktadır. 

Harvey onun varlık kavramını “yoğun b*ç*mde m*ll*yetç*, *lerlemec* ve yayılmacı b*r pol*t*ka 
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*le alınyazısı anlayışının b*rleş*m*nden oluşan b*r kalıcılık arayışı” olarak tanımlamaktadır. 

Heidegger’*n görüşler*, Naz* retor*ğ* ve m*mar*s*ne paralell*k göstermekted*r. Dav*d Harvey, 

bu noktada *kt*darların sanatı kontrol etme çabasının, toplumsal *lerlemey* gözeten öğret*ler 

açısından tehl*kel* bulmaktadır. Mekânın m*toloj*leşt*r*lmes*, b*r d*z* teor*k ve prat*k prob-

lem oluşturmaktadır. Pol*t*kacılar, düşmanlarını dışlama ve kend* m*toloj*k anlatısına uyma-

yanları bastırma eğ*l*m*nde olduklarında bu güç tehl*kel* olab*lmekted*r. Estet*kleşm*ş pol*-

t*ka, genell*kle mekânsal ve toplumsal ayrımı körükleyerek, ‘b*z’ ve ‘onlar’ arasında ayrıma 

yol açar (Harvey, 1997, s. 236).  

Zamanın öznel b*r deney*m olduğunu söyleyerek Bergson’u hatırlatan Harvey, 

mekânın yalnızca ölçüleb*len, nesnel özell*kler*n* değ*l, b*zdek* algısını, yan* bellek, hayal, 

sanrı, uydurma veya fantez* g*b* olgular yoluyla z*hn*m*zde oluşan mekân ve har*taları araş-

tırmayı öner*r. Harvey’ye göre mekân deney*m sahasıdır ve bel*rl* özell*kler*yle zamandan 

çok daha karmaşık b*r kavramdır (Harvey, 1997, s. 229).  

Gaston Bachelard *se hayal gücünün ‘ş**rsel mekânına’ odaklanmıştır. Mekânın yal-

nızca f*z*ksel koşullarla değerlend*r*lemeyeceğ* g*b*, yalnızca duygusal b*r alan olarak da ele 

alınamaz. Ona göre anılarımız harekets*z şek*lde mekândak* *zler ve *şaretler aracılığı *le 

sab*tlen*rler. Bu anlamda Proust’un bellek kullanımını çağrıştırmaktadır. Bachelard, mekânın 

geçm*ş anıları ş*md*ye taşıyan hatırlatıcı özell*kler taşımasını, ‘mekân sıkıştırılmış zaman 

*çer*r’ şekl*nde *fade eder (Harvey, 1997, s. 244). 

Modernizm ve postmodernizm arasında mekân ve zaman algıları açısından belirgin 

farklar bulunmaktadır. Modernistler, zaman ve mekânın durağan ve sürekli olduğunu 

düşünürken, postmodernistler, mekân ve zamanın sürekli değişim ve dönüşüm içerisinde 

olduğunu kabul eder. Modernizm, mekânı toplumsal amaçlar için şekillendirilebilen bir alana 

indirgerken; postmodernistler, mekânın belirli bir toplumsal amaca hizmet etmek zorunda 

olmadığını, estetik ve kişisel hedeflere göre şekillendirilebileceğini savunur. Bu yaklaşım, 

mekânın ve zamanın birbirleriyle karşılıklı etkileşime geçtiği bir süreç olduğunu ifade eder. 

Böylece, mekân ve zaman, sadece fiziksel ve somut unsurlar değil, aynı zamanda sosyal ve 

kültürel etkileşimlerin sonucu olan sübjektif ve duygusal unsurları da içerir. 

Postmodernistler, mekânın algılanışı konusunda modernistlerden ayrılırlar. Onlar için, 

mekân estetik hedeflere ve prensiplere göre şekillendirilebilecek bir alandır. Bu, mekânın 
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sadece belirli bir sosyal amaca hizmet etmek zorunda olmadığı anlamına gelir. 

Postmodernistler ayrıca, mekânın zamanın geçişine tabi olmayan, aksine zamanın geçişini 

ve değişimini kaydedebilen bir yapı olduğunu kabul ederler. Postmodernizm, kentsel tasarım 

ve mimarlıkta özellikle belirginleşir. Modernistlerin aksine, postmodernistler, geniş ölçekli, 

rasyonel ve etkin kentsel planlama yerine, daha küçük ölçekte, belirli bir yerel gelenek veya 

topluluğun tarihine, tercihlerine ve ihtiyaçlarına yanıt veren, kişiye özel mimari formlar 

oluşturmayı savunurlar. 

Jonathan Raban’ın ‘Yumuşak Kent’ adlı eseri, postmodernist kentsel yaşam 

yaklaşımının bir örneğidir. Raban, kenti, belirli bir plana göre değil, insanların etkileşimleri 

ve deneyimleri ile şekillenen, sürekli değişim ve dönüşüm içerisinde olan bir labirent olarak 

tasvir etm*şt*r. Raban’a göre, kent sadece bir fiziksel yapı değil, aynı zamanda insanların 

hayalleri, efsaneleri ve özlemleri ile şekillenen ‘yumuşak’ bir yapıdır. Rasyonel planlamanın 

ve değer hiyerarşisinin reddedildiği bu yaklaşımda, insan ve madde arasındaki ilişki, sürekli 

yaratıcı bir oyun olarak betimlenir. Kentsel yaşamı sanatsal b*r deney*me benzeten Raban’ın 

f*k*rler* şöyle devam ed*yor: 

“İster beğen5n 5ster beğenmey5n, kent s5z5 kend5s5n5 yen5den yaratmaya, 5ç5nde yaşayab5leceğ5n5z 

b5r kalıba dökmeye davet eder. Kend5n5z5 de. K5m olduğunuza b5r karar ver5n, kent çevren5zde 

y5ne sab5t b5r b5ç5m alacaktır. Onun ne olduğuna b5r karar ver5n, b5r n5reng5 noktasına göre ç5-

z5lm5ş b5r har5ta g5b5, s5z5n k5ml5ğ5n5z ortaya çıkacaktır. Köylerden ve küçük kasabalardan farklı 

olarak, yoğrulab5l5r olmak kentler5n doğasından gel5r. Onları kend5 hakkımızdak5 f5k5rler5m5zle 

yoğururuz; b5z onlara kend5 k5ş5sel b5ç5m5m5z5 dayattığımızda gösterd5kler5 d5rençle onlar da bu 

kez b5z5 b5ç5mlend5r5rler. Bu anlamda, bana öyle gel5yor k5, kentte yaşamak b5r sanattır. Kentsel 

yaşamın sürekl5 yaratıcı oyununda 5nsan 5le madde arasındak5 özel 5l5şk5y5 bet5mlemek 5ç5n de 

sanatın, üslubun sözlüğüne 5ht5yaç vardır. Hayal ett5ğ5m5z b5ç5m5yle kent, yanılsamaların, efsa-

neler5n, özlemler5n, karabasanların yumuşak kent5, har5talarda ve 5stat5st5klerde, kentsel sosyo-

loj5, demograf5 ve m5mar5 monograf5ler5nde var olan katı kent kadar, hatta belk5 daha da fazla, 

gerçekt5r” (Raban, 1974, s. 9-10). 

Mekân, sanatın üretimi ve deneyimlenmesi açısından önemli bir role sahiptir. Sanatsal 

mekân, bir eserin oluşturulduğu, sergilendiği ve deneyimlendiği fiziksel ve sosyokültürel bir 

ortamdır. Mekânın sosyal, fiziksel ve zihinsel boyutlarının bir arada ele alınması, bir eserin 
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anlamı ve değeri üzerinde doğrudan etkiye sahip olabilir. Bu nedenle, sanat eserlerinin 

yaratılmasında ve deneyimlenmesinde mekânın önemi büyüktür. 

Henri Lefebvre, mekânın soyut bir kavramdan ziyade toplumsal bir ürün olduğunu 

savunur. Mekân, ona göre, toplumun ve bireylerin sosyal, kültürel ve ekonomik pratikleri 

sonucu ortaya çıkar ve bu pratiklerle şekillenir. Mekânın üç temel boyutu, yaşanan mekân, 

algılanan mekân ve hayal edilen mekân, birbirleriyle sürekli etkileşim halindedirler. Yaşanan 

mekân, bireylerin ve toplulukların günlük yaşamlarını ve deneyimlerini sürdürdükleri, 

hissettiği ve deneyimlediği fiziksel çevreyi ifade eder. Algılanan mekân, bu deneyimlerin ve 

etkileşimlerin kişisel ve toplumsal bilinçte yansıtıldığı biçimdir. Hayal edilen mekân ise, 

bireylerin ve toplulukların kendi düşünce ve hayalleriyle oluşturdukları mekânı temsil eder. 

Bu boyutların her biri, sanatın üretimi ve deneyimlenmesi için önemli bir zemin oluşturur. 

Yaşanan mekân, bir eserin yaratılması ve deneyimlenmesi için fiziksel bir çerçeve sağlar. 

Algılanan mekân, eserin anlaşılması ve yorumlanması için bir bağlam oluşturur. Hayal edilen 

mekân ise, eserin ötesindeki anlamların ve olasılıkların keşfedilmesi için bir alan sunar. 

Postmodernizm, bu üç boyutu birleştiren ve karşılıklı olarak birbirini etkileyen bir 

mekân algısı geliştirmiştir. Postmodernist sanatçılar ve teorisyenler, mekânı sadece fiziksel 

bir çerçeve olarak değil, aynı zamanda bir sanat eserinin anlamını ve değerini şekillendiren 

aktif bir unsur olarak görürler. Bu durum, postmodernist sanat eserlerinin çoğunlukla belirli 

bir mekân ve zaman bağlamına sıkı sıkıya bağlı olmasını ve izleyicinin bu eserlerle olan 

etkileşiminin de bu bağlamı dikkate alması gerektiğini açıklar. 

Sonuç olarak, modern dönemde zaman ve mekân kavramları, toplumsal dönüşüm 

süreci ile birlikte değişmiş ve bu değişim sanat üzerinde derin etkiler yaratmıştır. Bu süreç, 

sanatçı ve izleyici arasındaki ilişkiyi, sanatın üretim ve tüketimini ve sanatın anlamını 

etkilemiştir. İlerleyen teknoloji ve değişen yaşam tarzları, zaman ve mekân algımızı 

değiştirmiş, bu da sanatın gelişimini ve anlaşılmasını etkilemiştir. Bu değişimlerin farkında 

olmak ve bu değişimleri anlamak, sanatı daha derin bir biçimde anlamamıza ve 

yorumlamamıza yardımcı olacaktır. 
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İKİNCİ BÖLÜM 

 

2. GEÇİCİ KAMUSAL SANAT ÜZERİNE 

“B5r ş5mşeğ5n çakışı, hafızamızda b5r p5ram5t kadar kalıcı b5r etk5 bırakab5l5r” (Buren, 2016, s. 359). 

2.1. Kent ve Sanat İl\şk\s\ 

Kent (c)ty, c)tta, c)té, urban, urba)n) özell*kler*ne sah*p olan yerleş*mler* tanımlayan 

çeş*tl* öncül kavramlar bulunmaktadır; örneğ*n, c)v)s (vatandaşlık), c)v)tas (kend) kend)n) 

yöneten kent-devlet), urb (sosyal bölge) ve c)v)tatem (devlet) g*b*. Y*ne Lat*nce c)v)l)s (va-

tandaşlara a)t) sözcüğü̈ İng*l*zce ve Fransızca’ya c)v)l olarak geçm*ş; zamanla İng*l*zce c)-

v)l)zat)on ve Fransızca c)v)l)sat)on olarak ‘uygarlık’ anlamında kullanılır olmuştur (Özdeş, 

1997, s. 984). Modern*zm sonrasında oluşan toplumsal sınıflar *ç*nse yen* ter*mler ortaya 

çıkmıştır. Örneğ*n Holton, kent ve kentl* anlamına gelen burgher, burgh, borough, burjuva 

ve burjuvaz) sözcükler*ne d*kkat çekmekted*r (Holton, 1999, s. 19) Uygarlık ve kent arasın-

dak* bu et*moloj*k bağlantı, her kent* kapsamamakla b*rl*kte, Mumford’un “Kent *nsanın en 

büyük sanat yapıtıdır” şekl*ndek* tanımıyla anlam kazanmaktadır. Bu tanıma göre, kentler, 

*nsanın uygarlığı oluştururken yarattığı en öneml* ve karmaşık yapıtlardır.  

Kentler, karmaşık ve çok boyutlu yapıları neden*yle farklı açılardan ele alınsa da baş-

lıca *k* temel yaklaşım olduğu söyleneb*l*r: Kültürel öğeler ve sosyo-ekonom*k değerler açı-

sından değerlend*renler. Kültürel bakış açısıyla kent* *nceleyenler genell*kle kent*n uygarlı-

ğın doğuşunda ve gel*ş*m*nde öneml* b*r rol oynadığını vurgularlar. Örneğ*n, Ruth Wh*teho-

use, kent* “uygarlaşmanın bel*rl* b*r aşamasına ulaşmış temel sosyal yerleş*m b*r*m*” olarak 

tanımlarken, Lew*s Mumford kent*, uygarlığın ürün toplama ve aktarma merkez* olarak ele 

almaktadır; b*r tür h*zmet sunma mekânı ve toplumsal m*rasın korunduğu b*r alan olarak 

değerlend*rmekted*r. Ona göre, kent, en fazla h*zmet* en az alanda sunab*lme kapas*tes*ne 

sah*p ve toplumun değ*şen *ht*yaçlarına, gel*ş*m*n get*rd*ğ* daha karmaşık yapıya ve toplu-

mun b*r*km*ş m*rasına yer vereb*lecek şek*lde gen*şleyeb*len b*r yapıdır. 

Sosyo-ekonom*k bakış açısıyla kent* değerlend*renler *se, kent* bulunduğu dönem*n ve 

toplumun ekonom*k yapısı *ç*nde *ncelemekted*r. Örneğ*n, Le Corbus*er l*derl*ğ*ndek* 
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Uluslararası Modern M*marlık Kongres*, kent* “ekonom*k, sosyal ve pol*t*k b*r bütünün par-

çası” olarak tanımlamaktadır. Jane Jacobs *se kent* köy ve taşra kasabası g*b* d*ğer yerleş*m 

b*r*mlerden ayırıcı b*r özell*k olarak şöyle b*r tanım get*rm*şt*r: “Kent, kend* ekonom*k ge-

l*ş*m*n* sürekl* olarak kend* yerel ekonom*s*yle yaratan b*r yerleş*m yer*d*r” (Sözen ve 

Tanyel*, 2010, s. 164). 

Avcı-toplayıcı toplulukların mevs*msel olarak bel*rl* alanlarda b*r araya gelmeler*, 

kentleşmen*n *lk adımları olarak kabul ed*lmekted*r. Mumford, mağaralarda yaşayan *lk *n-

sanların yaşadığı deney*mler*n *ler*de Mısır’dak* p*ram*tlere (Görsel 2.1.) *lham olma *ht*-

mal*nden bahsetmekted*r (Mumford, 2013, s. 20). Tar*hç* Gordon Ch*lde, köy olarak adlan-

dırdığı *lk yerleş*m yerler*n*n neol*t*k dönemdek* tarım toplumuna geç*ş dönem*nde oluştur-

duğunu *ler* sürmüştür (Ch*lde, 1993, s. 39). Margaret Murray *se, metal s*lahlar kullanab*len 

toplulukların, taş s*lah kullananlara karşı üstün gelmeye başladığı döneme d*kkat çekmekte-

d*r (Murray, 2004, s. 5). Ona göre metal çağında güçlenen gruplar, rakiplerini korkutarak 

ürünler*ne el koymuş, onları kendilerine bağımlı köleler hale get*rm*şlerd*r. Kendilerini 

neredeyse tanrısal bir güç gibi gösteren bu *nsanlar, bölgeler*n hükümdarlarına dönüşmüş, 

bölgeler*n* d*ğer gruplardan korumak *ç*nse daha güvenl* yerleş*m yerler* *nşa etmek zo-

runda kalmışlardır. Dolayısıyla, kentler çoğunlukla b*r bölgen*n s*yas* kontrolünü ele geç*r-

mekle *l*şk*l*d*r. Begel, zaman geçt*kçe, kentler*n büyüdüğü ve çeş*tl* *şlevler ed*nd*ğ*nden 

bahsetmekted*r (Begel, 1996, s. 8). 

 

Görsel 2. 1.”G5za P5ram5tler5”, 147x230m, Kalker, gran5t, bazalt, harç, MÖ. 2570 (Kaynak: 
https://www.br5tann5ca.com/top5c/Pyram5ds-of-G5za Er5ş5m tar5h5:07.07.2023) 
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Asker* merkezler olarak başlayan yerler, yönet*c*ler güvende h*ssett*kler*nde saraylara 

dönüşmüştür. Görevl*ler*n barınması *ç*n ek b*nalar yapmışlardır. Begel’e göre, *lk kentler*n 

ana nüfusu, hükümdarın h*zmet*nde olan k*ş*ler ve d*n* l*derlerden oluşmaktadır. Bu toplu-

luğun *ht*yaçlarını karşılamak ve s*lah üretmek *ç*n ustalar daha sonra eklemlen*r. Kırsal 

bölgelerdek* ürünler*n alınıp satılması, d*ğer kentlerle t*caret*n başlaması *le b*rl*kte pazar 

yer* k*ml*ğ*ne bürünmüştür (Begel, 1996, s. 10). 

Kentler*n temel*nde çeş*tl* tanımlamalar, sınırlamalar, kutsal otor*te, kral*yet yetk*s* ve 

mülk*yet sınırları bulunduğu söyleneb*l*r. Üret*m ve ürünler*n kontrolünü el*nde bulundu-

ranlar, toplum üzer*nde büyük b*r güç ed*nmekted*r (Mumford, 2013, s. 54). Mumford’a göre 

bu gücü sürdürüleb*l*r kılmak ve *syanları engellemek *ç*n yönet*c*ler, ruhan* değerler ve 

*mgeler*n gücünü kullanmışlardır. Bu süreçte kral, sadece politik bir lider olarak kalmamış, 

toplumun hayatını, topraklarını ve insanlarını birleştiren, ruhsal ile dünyevi arasında bir 

köprü işlevi gören bir figür haline gelmiştir. Kent *se artık güçlü b*r tanrının ev*n* tems*l 

etmekted*r. Kent* çevreleyen kale dehşet, saygı ve korku yaratırken, d*n* yapılar hayranlık 

uyandıran bir güç sembolü olarak kullanılmıştır. Bu f*z*ksel değ*ş*m yalnızca, askeri 

savunma ve kontrol sağlamakla kalmamış, kent ve kırsal kesim arasında keskin bir ayrım 

oluşmasına neden olmuştur. Anıtsal mimarlık, gücün ve etkinin göstergesi olurken, aynı 

zamanda kentleşmenin ve toplumsal dönüşümün sembolü hâline gelmiştir (Gombr*ch, 2009, 

s. 53). Bu dönemde kentler*n sanat *le kurduğu *l*şk*y* daha *y* anlamak *ç*n, Wycherley’n*n, 

Antik Yunan kentler*ndek* heykel ve mimari arasındaki ilişkiye vurgu yaptığı şu yorumları 

d*kkate değerd*r: 

“Sanat dalları, Hellas’ta gerek birbiriyle gerekse genel yaşamla yakın ve özellikle de uyumlu bir 

ilişki içindeydi. M5mar5n5n heykelle süslend5ğ5 ya da heykel5n b5r m5mar5 arka düzlem5n uzağında 

kaldığı düşünülmemel5d5r. Her 5k5 sanatın arasındak5 bu yakın 5lg5, k5m5 kez, b5r sanatçının hem 

heykeltıraş hem de m5mar olmasıyla açıklanab5l5r. Örneğ5n Genç Polykle5tos 5le Skopas hem m5-

mar hem de heykeltıraştı. Ph5d5as aslında b5r heykeltıraş olmasına karşın, Per5kles dönem5nde 

At5na’nın bayındırlaştırılmasında genel denet5m5 üstlenm5şt5” (Wycherley, 2011, s. 128). 

M*mar* açıdan “yapısal yönden en önemli bölümlerin heykelle bezenmesinin 

dayanıksızlık duygusu uyandırdığına” da değ*nen Wycherley, y*ne de bu iki sanat dalının sık 

sık birbirini tamamladığından ve heykeller*n b*naların k*ml*kler* *ç*n bel*rley*c* b*r rol 



40 

 

üstlend*ğ*nden bahsetmekted*r (Wycherley, 2011, s. 129).  Bu ilişki, kent *mges*nde öneml* 

b*r yere sah*p olan tapınaklar için kr*t*k bir rol oynamıştır. Ant*k kentlerde tapınaklar 

genellikle değerli malzemelerden yapılan ve genellikle çoğunlukla renklend*r*lm*ş görkemli, 

anıtsal heykeller barındırmaktaydı. Wycherley tapınakların, sanat eserleri barındıran birer 

müze gibi işlev gördüğünden söz etmekted*r. Sadece heykeller değ*l, aynı zamanda karmaşık 

bir hikâye anlatmak için resimler ve kabartmaların da gücüne başvurulmuştur. Bu resim ve 

kabartmalar genellikle mitolojik hikayelerde (ruhan) öğret)lerde) anlatılan tanrıları ve 

kahramanları tasvir etmekted*r (Görsel 2.2.). 

 

Görsel 2. 2. Jean-François Bonhmme, “Atina, Still Remains”, fotoğraf, 1966 (Kaynak: Jacques Derrida, 
“Atina, Still Remains”, 2010,  New York: Fordham University Press, s.62) | (sağda) Hayali bir röprodük-
s5yon: Atina Akropolü, Yunanistan, yak. MÖ 450 Hutchinson’ın 1915’te yayınlanan History of the Nations 

kitabından, Un5versal H5story Arch5ve, UIG (Kaynak: https://www.nat5onalgeograph5c.com/h5story/ar-
t5cle/greek-anc5ent-or5g5ns-modern-pol5t5cs, Er5ş5m tar5h5:07.07.2023) 

“Parthenon 5y5 b5r örnekt5r. Doğu alınlığında Athena’nın doğumu göster5lm5şt5; tanrıça önce 

Zeus’un başından fırlamış ve ş5md5 5y5den 5y5ye serp5lerek tümden s5lahlanmıştı. Batı alınlığın-

daysa, Athena 5le Pose5don’un Att5ka toprağı 5ç5n b5rb5rler5yle yarışıp, armağanlar üreterek sa-

vaşımları göster5lm5şt5. Metoplarda Tanrılarla G5gantların, heroslarla Kentaurosların ve başka-

larının öyküsel savaşları oyulmuştu. Fr5zde, At5na halkının tanrıçalarına bağlılıklarını gösterme-

ler5n5 bet5mleyen Panathena5a tören5 yer alırdı. Tapınağın 5ç5nde, Athena Parthenos’un ve 
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f5ld5ş5nden büyük b5r heykel5 vardı ve dışardak5 heykeltıraşlık konularının k5m5ler5 kısaltılarak 

kült heykel5n5n g5ys5s5n5 bütünleyen ayrıntıların bezenmes5nde çokça kullanılmıştı. Tüm bet5mle-

r5n kompoz5syonunu tasarlayan Ph5d5as, Hellen ve Att5ka ruhunun ortaya çıkmasının bu ruhun 

tanrılarla zeng5nleşt5r5lmes5n5n, barbar düşmanları yenmes5n5n ve At5na’nın Per5kles dönem5n-

dek5 son olgunluğunun der5n 5zlen5m5n5 vermek 5ç5n geleneksel m5toloj5ye dayanan sanat konula-

rını (fr5z5n dışında) becer5yle kullanmıştı” (Wycherley, 2011, s. 130). 

2.2. Kamusal Sanatta Zaman ve Geç\c\l\k 

Kısa ömürlü ve geçici kamusal sanat, belirli bir konuyu veya sorunu ele almak için 

etkili bir strateji olarak karşımıza çıkar. Geç*c* sanat, b*l*nçl* b*r şek*lde sınırlı b*r ömre veya 

süreye sah*p olarak yaratılan sanatsal prat*kler* *fade eder. Sanatı kalıcı veya stat*k b*r varlık 

olarak gören geleneksel kavramlara meydan okur; yerleşt*rme, performans, eylem veya 

mekâna özgü müdahaleler g*b* çeş*tl* formlarda ortaya çıkab*l*r. Bu eserler*n geç*c* n*tel*ğ* 

genell*kle b*r öncel*k ve ac*l*yet h*ss* yarattığından *zley*c* *le daha yoğun b*r etk*leş*m ya-

ratır. Sanatçılara geleneksel sanatsal kısıtlamalardan uzaklaşarak sıra dışı malzemeler, 

mekânlar ve f*k*rler keşfetme fırsatı sunar. Geç*c* sanat genell*kle zamanın sürekl* *lerley*ş*, 

bellek ve *nsan varoluşunun sonluluğunu konu alan temalarla *l*şk*lend*r*l*r. Habermas ‘Ka-

musallığın Yapısal Dönüşümü’ adlı k*tabında şöyle b*r *fadeye yer verm*şt*r: 

“Gel5p geç5c5, kaygan, anlık olana atfed5len yen5 değer, d5nam5zm5n kutsanmasının kend5s5, k5rlet5l-

mem5ş, lekes5z ve 5st5krarlı b5r ş5md5k5 zamana duyulan özlem5 ele ver5r” (Habermas, 2017, s. 17). 

Kamusal sanatın öneml* sorunları *ncelen*rken, halkın düşünceler*n*, algılarını, dene-

y*mler*n* ve beklent*ler*n* şek*llend*ren durum ve koşulların *ncelenmes* gerekmekted*r. 

Geçm*şte, geç*c* kamusal sanat ve cesur kurumların geleneksel veya alternat*f mekânlara 

müdahaleler*yle zeng*n b*r tar*h oluşmuştur. Ancak, günümüz çağdaş kamusal sanatının ko-

şulları, fırsatları ve pragmat*k stratej*ler* üzer*nde, geç*c*, tesadüf*, kazara, *steğe bağlı ve 

bağımlı koşullar yoğunlaşmaktadır. Sanat ve geç*c*l*k arasındak* *l*şk*, sanatsal sürec*n ken-

d*s*ne dah*l olan ve çeş*tl* durumlarda bel*rg*n hale gelen b*r bağdır. Y*rm*nc* yüzyıl boyunca 

sanat alanında yaşanan öneml* kırılmalar ve toplumsal yaşamda gerçekleşen değ*ş*mler, 

mekân ve zaman algımızı der*nden etk*lem*şt*r (Ph*ll*ps, 2016, s. 360).  
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1970’lerde üret*len pek çok kalıcı olmayan sanat eser*, h*çb*r kaydı olmadığı *ç*n unu-

tulmuştur. Bu bağlamda uçucu, değ*şken, geç*c* sanat eserler*, performans g*b* zamansal ya-

pıtlar *le araz* sanatı g*b* ulaşımı zor projeler*n, fotoğraf ve v*deo g*b* kayıtlarla belgelenmes* 

yaygınlaşmıştır. N*tek*m bu durum, f*z*ksel olarak alınıp satılamayan eserler*n b*le bu tür 

belgeler aracılığıyla sanat p*yasasında metalaşmasına ves*le olmaktadır. 

R*chard Serra, Hal Foster *le yaptığı b*r röportajda, belge ve fotoğrafların yapıta atıfta 

bulunan özell*kler* olduğunu, fakat asıl deney*m* *k*nc*l hale get*rd*ğ*n* bel*rtmekted*r. Ona 

göre fotoğraflar araz* sanatını düzleşt*rmekte, küçültmekte ve çerçevelemekted*r (Görsel 

2.3.). Eser*n reng* değ*ş*r, dokunsallığı yok olur, üç boyutluluğunu, bağlamını ve alanla *l*ş-

k*s*n* anlamanız olanaksızlaşır. Serra’ya göre fotoğraflar, sanal b*r gerçekl*k sunan pazar-

lama araçlarından başka b*r şey değ*ld*r (Serra & Foster, 2018, s. 65).  

 

Görsel 2. 3. R5chard Serra,”Hand Catching Lead”, video, 1968,(Kaynak: https://www.themo-
v5edb.org/mov5e/280248-hand-catch5ng-lead Er5ş5m tar5h5:07.07.2023) | (sağda) Tilted Arc, Cor-ten çelik, 

1981, 1989 yılında kaldırıldı,(Kaynak: https://mjsymulesk5.com/artofthemooc/r5chard-serras-t5lted-arc/ 
Er5ş5m tar5h5:07.07.2023) 

Geç*c* kamusal sanat sıklıkla, ac*l durumları ele almak, yen* f*k*rler* ve geç*c* formları 

test etmek ve kısa vadel* müdahaleler*n sınırlı ömrü *çer*s*nde tartışmalardan kaçınmak *ç*n 

b*r ara alan olarak h*zmet etmekted*r. Estet*k ve yaratıcı *fade arasındak* bağlantı, sanatın 
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b*r*nc*l *şlev* ve kapsayıcı önem*n* anlamamızda öneml* b*r rol oynar. Sanat, yalnızca b*r 

görsel z*yafet veya süs değ*ld*r; çok daha gen*ş b*r sosyal ve kültürel bağlama gömülüdür. 

B*r sanat eser*, üret*ld*ğ* dönem*n sosyal, s*yasal ve kültürel doğasını yansıtmakla kalmaz, 

aynı zamanda bu koşulları etk*leme ve b*ç*mlend*rme becer*s*ne de sah*pt*r. Bu bağlamda, 

sanatsal üret*mler algılanab*l*r somut nesneler*n etk*ler*yle sınırlı kalmamalıdır. B*r mekânın 

sosyal *l*şk*ler açısından taşıdığı anlamı, *şlev* ve tar*hsel bağlantıları d*kkate alarak, hayal 

gücünü etk*leyen unsurlarla b*rl*kte ele alınmalıdır (Lynch, 2011, s. 51). 

B*r eser*n anlam ve değer*, sadece sanatçının amaçları veya eser*n kend* özell*kler* *le 

değ*l, aynı zamanda nasıl algılandığı *le bel*rlen*r. Bu, sanatın yalnızca b*r ‘yapıt’ veya 

‘nesne’den daha fazlası olduğu, aynı zamanda b*r ‘süreç’ veya ‘etk*leş*m’ olduğunu kabul 

etmey* gerekt*r*r. Günümüzde, kamusal sanatın b*rçok farklı alanı etk*lemekted*r: kentsel 

çalışmalar, pol*t*k teor*, eleşt*rel çalışmalar, performans çalışmaları ve şey teor*s*. Perfor-

mans ve yen*den canlandırmalar, katılım ve *l*şk*sel estet*k, *ş b*rl*ğ* ve sosyal prat*k, resm* 

ve g*zl* müdahaleler, sanatta zaman ve geç*c*l*k kavramlarına olan *lg* artmaktadır. Bu da b*r 

dereceye kadar, sanatsal faal*yet*n mekân ve zaman kavramlarının yen*den değerlend*r*lme-

s*n* gerekt*r*r.  

Süre, sanatçılar ve *şb*rl*kç*ler* tarafından yapılan kararlar *ç*n öneml* b*r faktör ve 

‘malzeme’ hal*ne gelm*şt*r. Zamanın, kamusal sanatın koşullarını, anlamını, etk*s*n* ve ka-

musal tepk*y* nasıl etk*led*ğ* merkez* ve açık uçlu b*r soruşturmadır. Sanat, kamusal alanın 

geç*c* ve kısa sürel* *şgal* olarak uygulanan, bel*rl* b*r zamanda ve bel*rl* b*r mekânda ger-

çekleşen b*r olaydır. Sanatsal faal*yet*n kamusal alanın dönüşümüne katkısı hem mekânın 

kend*s* üzer*ndek* etk*s* hem de sanatın toplum üzer*ndek* etk*s*n* bel*rler. Sonuç olarak, 

geç*c* ve kısa ömürlü kamusal sanat, b*reyler*n ve toplulukların algılarını ve deney*mler*n* 

şek*llend*ren b*r etk*ye sah*pt*r. Geç*c* kamusal sanat, toplumda öneml* değ*ş*kl*klere neden 

olab*l*r ve toplumun genel düşünceler*n* ve algılarını değ*şt*reb*l*r. 

 

2.2.1. Chr\sto ve Jeanne-Claude, ‘Runn%ng Fence’ 

Kamusal sanatta geç*c*l*ğ* ustaca kullanan sanatçılardan olan Chr*sto ve Jeane-Claude 

*k*l*s*, yapıtlarındak* anıtsal atmosfer kadar, karmaşık üret*m süreçler*yle de bu araştırma *ç*n 
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öneml* b*r örnek oluşturmaktadır. Bulgar*stan doğumlu Chr*sto Jaracheff ve Fas asıllı Jeanne-

Claude Gu*llebon, kırsal ve kentsel alanlara yaptıkları mekâna-özgü, büyük çaplı, geç*c* mü-

dahaleler *le tanınırlar (Heartney, 2008, s. 407). Terk ed*lm*ş veya *zole alanlara değ*l, hal*ha-

zırda kullanılan mekânlara yaptıkları projeler*n*n araz* sanatından z*yade, çevresel sanata ya-

kın bulduklarını *fade etm*şlerd*r (http-2, 2023). Projeler*n* gerçekleşt*rmek *ç*n yerel yönet*-

c*ler, s*v*l toplum örgütler* ve özel mülk sah*pler*yle yaptıkları yıllar süren müzakereler* de 

*çeren üret*m süreçler*, yapıtlarının öneml* b*r parçasıdır (Sh*ner, 2018, s. 409).  

Chr*sto’nun yapıtlarında sıklıkla karşımıza çıkan kumaş kullanımı, 1958’den *t*baren 

sandalye, tuval, el arabası g*b* sıradan nesneler* naylon ve brandaya sarıp, *plerle paketlemes* 

*le başlamış, daha sonra ağaçlar, köprüler, b*nalar ve adalar g*b* devasa objeler* sardığı geç*c* 

projelerle devam etm*şt*r (Erzen, 1997, s. 344).  Sanatçılar bu yapıtlarda çoğunlukla kumaş 

ve halat yardımıyla nesneler* sarmalayarak s*luetler*n* öne çıkarır ve *şlevsell*kler*nde b*r 

kes*nt* yaratırlar. Bu bağlamda müdahaleler* çoğunlukla b*r g*zleme ve *şaretleme eylem* 

olarak *şlev görmekted*r. Bununla b*rl*kte sanatçılar sadece ‘paketlemeler*yle’ anılmak *ste-

mem*şt*r. Chr*sto ve Jeane-Claude, eserler*ndek* geç*c* karakter* yansıtan, kumaş, örtü, teks-

t*l g*b*, dayanıksız, tensel ve kalıcı olmayan materyal seç*mler*n*n, tüm projeler*ndek* en 

ortak b*leşen olduğunu d*le get*rmekted*r (http-2, 2023). Anlamın zaman geçt*kçe azaldığını 

düşünen sanatçılara göre, eserler*n*n başarısındak* en büyük etmen, geç*c*l*kt*r (F*neberg, 

2011, s. 348). 

“B5nlerce yıl boyunca, sanatçılar eserler5ne farklı n5tel5kler katmaya çalışmıştır. Mermer, taş, 

bronz, ahşap, fresk ve boya g5b5 farklı malzemeler kullanmışlar, m5toloj5k ve d5n5 görüntüler, f5-

gürat5f ve soyut 5mgeler yaratmışlardır. Eserler5n boyutlarını değ5şt5rm5ş veya türlü deneylere 

g5r5şm5şlerd5r. Ancak h5çb5r zaman kullanmadıkları b5r n5tel5k var k5 o da 5nsanların kalıcı olma-

yan şeylere karşı besled5ğ5 sevg5 ve şefkat duygusudur. Örneğ5n, 5nsanlar çocukluğa sevg5 ve şef-

katle bakarlar çünkü b5l5rler k5 bu geç5c5 b5r süreçt5r. Kend5 hayatlarına sevg5 ve şefkatle yakla-

şırlar, çünkü b5l5rler k5 sonsuza dek yaşamayacaklar. Chr5sto ve Jeanne-Claude eserler5ne ek b5r 

estet5k karakter olarak, geç5c5l5ğ5n bu sevg5 ve şefkat n5tel5ğ5n5 dah5l etmek 5stemekted5r. Eser5n 

kalıcı olmaması, onu görmek 5ç5n b5r ac5l5yet durumu yaratmaktadır. Mesela, “ah, şuraya bak, 

b5r gökkuşağı var” d5yen b5r5ne k5mse “yarın bakarım” demez” (http-2, 2023). 
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Chr*sto *lk k*ş*sel serg*s*n* 1961 yılında Köln’dek* Haro Lauhus Galer*s*nde gerçek-

leşt*rm*şt*r. Bu serg* kapsamında yer alan ‘Stacked O)l Barrels and Docks)de Packages (İs-

t)flenm)ş Petrol Var)ller) ve Tersanedek) Paketler)’ *s*ml* yapıt, sanatçının yalnızca *lk büyük 

ölçekl* geç*c* kamusal eser* olmakla kalmaz, partner* Jeanne-Claude *le b*rl*kte yaptığı *lk 

resm* sanatsal *ş b*rl*ğ*d*r. Köln L*manı c*varında dolaşan sanatçılar kullanab*lecekler* mal-

zemeler olduğunu görünce l*man yetk*l*ler*nden *z*n almış, yağ var*ller*, branda, halat ve 

endüstr*yel kâğıt rulolarını v*nç yardımı *le taşıyarak, l*man etrafında b*r yerleşt*rme kurgu-

lamışlardır. Yapıt, her b*r* farklı boyutlardak* (yaklaşık beş-on metrel*k) var*l yığınlarının, 

endüstr*yel paket kâğıtları *le kaplanmasıyla oluşturulmuştur. Görüntüler* *t*bar*yle rıhtım 

manzarasından ayrıldıkları söylenemez (Görsel 2.4.). Bu bağlamda *k*l* “bulunmuş durum” 

kavramını kullanmaktadır, çünkü düzenlemeler*n sanatsal müdahaleler olduğu net değ*ld*r 

(Ceckander, 2014, 35). Eser, sanatçıların sonrak* yıllarda sık sık kullanacakları var*l ve ku-

maş g*b* malzemeler* *çeren *lk geç*c* kamusal müdahaleler* olduğu *ç*n öneml*d*r.  

 

Görsel 2. 4. Christo & Jeanne-Claude, “Stacked O5l Barrels and Docks5de Packages 5n Cologne”, 
yerleşt5rme, 1961 (Kaynak: https://www.mumok.at/en/stacked-o5l-barrels-and-docks5de-packages-cologne 

Er5ş5m tar5h5:07.07.2023) 
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Ç*ft*n en öneml* yapıtlarından b*r* olan “Runn)ng Fence (Uzayan Ç)t)”, kuzey Cal*for-

n*a’dak* Mar*n ve Sonoma *lçeler* arasındak* tepeler* kıvrılarak dolaşan ve Bodega koyundan 

pas*f*k okyanusuna ulaşan geç*c* b*r perde yerleşt*rmed*r. Krauss eser*, ‘yer *şaretlemen*n 

kalıcı olmayan, fotograf*k ve s*yas* b*r örneğ*’ olarak tanımlar (Krauss, 2002, s. 108). Beş 

buçuk metre yüksekl*ğ*nde ve kırk k*lometre uzunluğunda olan Runn)ng Fence projes*n*n 

montaj şeması, söküldüğünde araz*de h*çb*r görünür *z bırakmayacak şek*lde tasarlanmış, 

arta kalan malzemeler ger* dönüştürülerek bölgedek* ç*ftç*lere bağışlanmıştır. Bu proje *ç*n, 

her b*r* altı metre uzunluğunda ve dokuz sant*m kalınlığında olan 2050 çel*k d*rek, bel*rlenen 

hat boyunca düzenl* aralıklarla sıralanmış, doksanar sant*m yere gömüldükten sonra çapa ve 

çel*k kablolarla yere sab*tlenm*şt*r (Görsel 2.5.). Bu d*rekler arasına alt ve üstten çel*k halat-

lar ger*lm*ş, bunlara kancalar yardımıyla, beyaz renkl*, naylon dokuma kumaşlar tutturul-

muştur. Yapımında yüzlerce *nsan çalışan ve yaklaşık üç m*lyon (2023 yılındak* karşılığı: 

yaklaşık on beş m*lyon) dolara mal olan Runn)ng Fence’*n tüm masrafları, d*ğer kamusal 

yapıtlarında olduğu g*b* sanatçılar tarafından karşılanmıştır (http-3, 2023). 

 

 

Görsel 2. 5. Christo & Jeanne-Claude, “Uzayan Ç5t”, 40 km, Yerleşt5rme: kumaş, konstrüks5yon, 
1972-1976 (Kaynak: https://chr5stojeanneclaude.net/artworks/runn5ng-fence/ Er5ş5m tar5h5:07.07.2023)  
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Aynı zamanda b*r duvar görünümünded*r, pol*t*k ekonom*k ve kültürel ayrışmaları 

çağrıştırır. Pek çok farklı özel ve devlet araz*s*n*n üzer*ne rastgele yayılması neden*yle, ön-

ceden bel*rlenen sınırları yok sayar ve araz*y* böldüğü kadar, yen* bağlantılar kurulmasına 

da ves*le olmuştur. Proje, pek çok b*rb*r*n* tanımayan *nsanın b*r araya gelmes*n* gerekt*r-

m*ş, uzun tartışmalardan sonra gelen yen* ortaklıklara neden olmuş ve b*rleşt*r*c* b*r sembole 

dönüşmüştür. Bu bağlamda yapıttak* beyaz kumaşlar, daha çok b*r mahallede göreb*leceğ*-

m*z *pe d*z*lm*ş çamaşır *mges*n*n tanıdık görüntüsünü çağrıştırır. Runn)ng Fence (Görsel 

2.5.), on dört noktada yol *le kes*şt*ğ*nden dolayı kes*nt*s*z b*r hat değ*ld*r. Aynı zamanda 

vahş* hayvanlar ve doğal hayatı etk*lememek *ç*n gerekl* görülen bazı alanlarda boşluklar 

bırakılmıştır.  

 

Görsel 2. 6. Christo & Jeanne-Claude, “Uzayan Çit”, 40 km, Yerleştirme: kumaş, konstrüksiyon, 1972-
76 (Kaynak: https://christojeanneclaude.net/artworks/running-fence/ Erişim tarihi:07.07.2023) 

Geç*c* olması neden*yle yapıt, manzarayı pek çok farklı açıdan değerlend*reb*lmem*ze 

neden olmaktadır. Eğer yapıt kalıcı olsaydı mekânı kalıcı olarak *şaretleyecekt* ve kalıcı ola-

rak bölecekt*. Oysa yapıt oluşturmak *sted*ğ* d*yaloğu, çevreye b*r zarar vermeden ve olası 

toplumsal b*r tepk*y* en aza *nd*rerek kurmayı başarmıştır. Yoğun b*r *ş gücünün ürünü olan 
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yapıt, ekonom*k, pol*t*k, yasal ve toplumsal s*stemler arasındak* karmaşık alanda çalışmanın 

zorluğunu gösteren *lg*nç projelerden b*r*d*r. Yapıtın serg*leme ömrü *k* hafta olsa b*le, bölge 

halkı arasında kalıcı b*r hafıza oluşmasına neden olmuş, *nsanları sınırlar ve komşuluk *l*ş-

k*ler* üzer*ne yen*den düşünmeye davet etm*şt*r. Ayrıca yerleşt*rmen*n Pas*f*k Okyanusu’na 

kadar uzanması sınır konusuna yen* b*r açılım daha get*r*r, suyun akışkanlığı ve sınırlarının 

toprak kadar kolay ç*z*lememes*, b*ze b*r tür bölünmezl*k ve b*rl*k alternat*f*ne *şaret eder. 

Bu projen*n gerçekleşt*r*leb*lmes* *ç*n, ell* dokuz farklı özel araz* sah*b*yle anlaşma 

yapılmasına, üçü yüksek mahkemede temy*z oturumu olmak üzere on sek*z umuma açık du-

ruşmaya, dört yüz ell* sayfalık b*r çevre raporuna ve on beş farklı devlet kurumunun onayına 

*ht*yaç duyulmuştur. Sadece 14 gün boyunca serg*lenen projen*n planlaması, organ*zasyonu, 

f*nanse ed*lmes*, kurulumu ve sökümü, toplamda üç buçuk yıl almıştır. Proje sürec*, 1977 

tar*h*nde yayınlanan, yapıtla aynı *sm* taşıyan belgeselde anlatılmaktadır (http-4, 2023).  

Sanatçılar harcadıkları bütün emek ve masraflara karşılık h*çb*r ekonom*k get*r* sağ-

lamamaktadır. Böyles* büyük yatırımlar yapılan ve çok emek harcanan b*r projen*n *k* hafta 

sonra yok olması *se, mevcut değer s*stem*m*z* altüst eden b*r yaklaşım sunmaktadır: Eğer 

emek verd*ğ*m*z ve madd* kaynak ayırdığımız şeyler b*r süre sonra yok olacaksa, onlara y*ne 

de yatırım yapmaya değer m*d*r? 26 yıllık b*r sürec*n sonunda, m*lyonlarca dolarlık kaynak-

lar ve yüzlerce *şgücü proje *ç*n seferber ed*lm*ş, serg*leme süres*n*n ardından *se hemen 

sökülerek ger* dönüştürülmüş ve yok olmuştur. 

Chrs*to’nun babasına (Vlad*m*r Javacheff) a*t b*r kumaş fabr*kası olması, sanatçılara 

hammadde konusunda b*r kolaylık sağlasa da projeler*n gerçekleşmes* *ç*n gereken mühen-

d*sl*k ve *şç*l*k mal*yet* y*ne de *nanılmazdır. Chr*sto, kend* web s*tes*nde yaptığı açıkla-

mada, sanat k*taplarında bahsed*len “gönüllü ordularıyla çalıştıkları” *dd*asının asılsız oldu-

ğunu bel*rtm*ş ve proje *ç*n çalışan en vasıfsız b*rey*n b*le asgar* ücret*n üzer*nde b*r maaş 

aldığını *fade etm*şt*r (http-2, 2023). Buna karşılık sanatçılar, kamusal alanda yaptıkları pro-

jeler*n tüm masraflarını kend*ler* karşılamıştır. Proje *ç*n hazırladıkları esk*zler, kolajlar, öl-

çekl* modeller ve l*tograf*ler* galer*ler aracılığı *le satarak kamusal alan projeler*n* f*nanse 

etm*şlerd*r. Serg*leme boyunca z*yaretç*lerden ücret almadıkları g*b*, kend*ler*ne tam anla-

mıyla özgür b*r üret*m alanı sağlamak adına h*çb*r sponsorluk ve h*be öner*s*n* de kabul 

etmem*şlerd*r.  
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2.2.2.  Alfredo Jaar, ‘Skoghall Konsthall’ 

Ş*l*l* m*mar ve sanatçı olan Alfredo Jaar, halka açık sanat müdahaleler* *le tanınmak-

tadır. İsveç’*n Skoghall kasabasındak* projede, Jaar, kültürel b*r mekânın toplum *ç*n ne ka-

dar öneml* olduğunu anlamaları *ç*n kasaba sak*nler*n*n b*r sanat galer*s*n* b*r günde *nşa 

ed*p yok ett*kler*ne tanık olmalarını sağlamıştır (Görsel 2.7.). Jaar, aslında b*r m*mar olma-

sına rağmen, şu anda tam zamanlı b*r çağdaş sanatçı olarak çalışmakta, kamusal sanat müda-

haleler* planlamakta ve dünya genel*nde atölye ve sem*nerler düzenlemeye çalışmaktadır.  

Jaar *le yapılan b*r röportajda kamusal sanat eser* oluştururken *zled*ğ* yöntemler ve 

yaklaşımlar ele alınmaktadır. Sanatçı *lk olarak, b*r davet* kabul ed*p etmeyeceğ*n* karar 

verd*ğ*n*, k*m*n davet ett*ğ*n* d*kkatl*ce değerlend*rd*ğ*n* söylemekted*r. İş b*rl*ğ* yapacağı 

k*ş* veya kurumlarla k*myasının uyuşup uyuşmayacağı ve uzun vadede ona güven*p güvene-

meyecekler* öneml* b*r faktördür. Ayrıca, b*r eser üretmeden önce topluluğu gerekt*ğ* kadar 

z*yaret etme özgürlüğüne sah*p olmasının gerekl*l*ğ*n* vurgulamaktadır. Jaar, “Bağlam her 

şeyd*r ve ben bağlamı veya bulunduğum yer* anlamadan harekete geçemem,” d*yerek yerel 

halkla görüşmeler yapmayı, gözlemlemey* ve şehr*n anlamını veya özünü hem coğraf* hem 

de yapısal olarak *ncelemey* önemsemekted*r. 
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Görsel 2. 7. Alfredo Jaar, “The Skoghall Konsthall”, kağıt, ahşap, ateş, 2000 (Kaynak: 
https://alfredojaar.net/projects/2000/the-skoghall-konsthall/, Erişim tarihi:07.07.2023) 

Skoghall’dak* çalışması bu sürec*n mükemmel b*r örneğ*n* oluşturur. Bu kasaba, süt 

ve meyve suyu kartonları *ç*n kullanılan kâğıdı üreten b*r fabr*kanın etrafında gel*şm*şt*r. 

Jaar, araştırması sırasında kasabada herhang* b*r kültürel yaşam veya sanat *ç*n kamusal alan 

olmamasına şaşırmıştır. Bu yüzden, Skoghall Konsthall adında geç*c* b*r sanat müzes* oluş-

turma tekl*f*nde bulunmuştur (Görsel 2.8.). Bu yapının tamamen fabr*kanın ürett*ğ* kâğıttan 

yapılması ve yerel m*marlar ve *nşaatçılarla yakın *ş b*rl*ğ* *ç*nde *nşa ed*lmes*n* *stem*şt*r. 

“Otuz yıl boyunca b5r toplumun, herhang5 b5r gözle görülür kültürel veya serg5 alanı olmadan 

var olab5ld5ğ5n5 keşfetmek ben5 şoke ett5. B5r toplulukta bu tür b5r kültür alanının eks5kl5ğ5n5 nasıl 

tems5l eders5n5z? Görsel sanatın sağlayab5leceğ5 entelektüel ve eleşt5rel uyarı olmadan 5nsanların 

yaşayab5leceğ5ne 5nanmakta zorlandım… Aklımı başımdan aldı. Bu eks5kl5ğ5 çarpıcı b5r şek5lde 

ele almanın b5r yolunu aradım… Çağdaş sanatın ne olduğunu ve b5r toplulukta ne yapab5leceğ5ne 

da5r b5r bakış açısı sunmak 5sted5m. Ardından, onu bu çarpıcı şek5lde ‘yok ederek’, onun eks5kl5-

ğ5n5 ortaya çıkarmayı umdum” (Jaar, 2005). 
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Görsel 2. 8. Alfredo Jaar, “The Skoghall Konsthall”, kâğıt, ahşap, ateş, 2000 (Kaynak: 
https://alfredojaar.net/projects/2000/the-skoghall-konsthall/, Erişim tarihi:07.07.2023) 

Kâğıttan yapılan bu müze, kasabanın çoğu tarafından z*yaret ed*lm*şt*r, fabr*kanın or-

kestrası çalmış ve Beled*ye Başkanı b*r konuşma yapmıştır. Ancak tam 24 saat sonra, herkes 

ger* dönmüş ve b*na, *tfa*yec*ler tarafından yakılmıştır. Kasaba halkı, yen* Kontsthall’ler*n*n 

alevler *ç*nde kayboluşunu dehşet, üzüntü, kızgınlık ve p*şmanlıkla *zlem*şt*r. Ancak b*r yıl 

*ç*nde kültür *ç*n b*r alanın planları yapılmış ve yed* yıl sonra Jaar b*r müze tasarlamak üzere 

davet ed*lm*şt*r. 

Bu yapıt, Freud’un bahsett*ğ* *nşa etme (yaşam dürtüsü) ve yıkma (ölüm dürtüsü) sü-

reçler*n* b*r arada yaşayan *lg*nç b*r projed*r. Yen* *nşa ed*lm*ş b*r yapıyı alevler *ç*nde gören 

dramat*k görüntü, son y*rm* yıl boyunca gücünü korumuştur; h*kâye, bu küçük İsveç kasa-

basının çok ötes*ne, dünyanın dört b*r yanındak* b*nlerce *nsanın kolekt*f hafızasına taşın-

mıştır. Skoghall Konsthall, “geç*c* anın, kalıcıdan daha değerl* olab*leceğ*n*” göstererek ve 

yıkım eylem* aracılığıyla, kamu sanatının toplumsal değ*ş*m*n b*r katal*zörü olab*leceğ*n* 

göstererek, kamusal sanatın kabul ed*len normlarını sorgular. 
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ÜÇÜNCÜ BÖLÜM 

3. MÜNSTER HEYKEL PROJELERİ ÜZERİNE 

3.1. Sürel\ Serg\ler, B\enal Kültürü ve Sermaye 

Son kırk yılda çağdaş sanat dünyasında yaşanan en çarpıcı gel*şmelerden b*r* uluslara-

rası serg* ve b*enallerdek* hızlı artış olmuştur. B)enal, tr)enal, decen)al vb. olarak adlandırı-

lan, *k*, üç, beş veya on yıllık aralıklarla tekrarlanan büyük serg*ler, günümüz sanat ve teor* 

tartışmalarının can damarını oluşturmaktadır. Çağdaş sanat söylem*n*n b*r parçası olan sa-

natsal, b*l*msel ve felsef* tartışmalar b*enaller aracılığı *le kent mekânına taşınmıştır. Bu ser-

g*ler, müze veya t*car* galer*lerde kend*ne yer bulamayan bazı sanat türler*n*n yükselmes*ne 

de olanak sağlar: çevres* *le *l*şk*ye g*ren, mekâna özgü, toplumsal ve pol*t*k sorgulamalarda 

bulunan, süreç veya araştırmaya dayalı, belgeselc*, yerel, toplum tabanlı ve halka açık uygu-

lamalar bunlara örnek göster*leb*l*r.  

Al* Artun, ‘Çağdaş Sanatın Örgütlenmes)’ *s*ml* eser*n*n başında, koleks)yon kavra-

mının, beş yüz yıl önce Floransa’da hüküm süren Med*c*ler aracılığı *le ortaya çıktığından 

bahseder (Artun, 2011, s. 10). Bu gel*şme, sanatın saray, k*l*se ve akadem* denet*m*nden 

çıkarak özerk hale gelmes*ne *mkân tanıyan modern anlamda b*r ‘sanat p*yasası’ oluşmasının 

sebepler*nden b*r* olarak görülmekted*r. Franc*s Haskell’*n ‘geç*c* müzeler’ olarak adlandır-

dığı *lk serg)ler *se bazı d*n* fest*valler dah*l*nde y*ne bu hanedan aracılığıyla ortaya çıkmıştır 

(Haskell, 2000). Artun, 1706 yılında Ferd*nand Med*c* tarafından düzenlenen ve artık hayatta 

olmayan sanatçıların eserler*nden oluşan b*r serg*n*n, bugün sanatta kullanılan ustalık (mas-

ter) kavramın sebeb* olduğunu yazmıştır (Artun, 2011, s. 10).  Dolayısıyla bu serg*ler, yal-

nızca Med*c*ler*n güç ve servet*n*n b*r gösterges* olmakla kalmamış, sanata yön veren, sa-

natın yüce b*r değer olarak kabul ed*lmes*n* sağlayan b*r aracı hal*ne gelm*şt*r. Ressam ve 

heykeltıraşlar artık şa*r ve f*lozofların mertebes*nde kabul ed*lmekted*r. Floransa’nın Av-

rupa’nın kültür merkez* hal*ne gelmes*, b*l*m *nsanları, ar*stokratlar, aydınlar ve tüccarlar 

g*b* çeş*tl* grupların kente çek*lmes*ne neden olmuştur. Bölgeye düzenlenen gez*ler tur*zm 

kültürünün doğuşuna yol açmıştır (Artun, 2011, s. 12). 
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Med*c* koleks*yonlarında *zler* görülmeye başlanan sanatın sekülerleşme, tar*hsel-

leşme, kamusallaşma ve yaratıcı deha kültürüne olan hayranlık g*b* özell*kler modern*zm*n 

değerler* *le örtüşmekted*r. Zaten endüstr* devr*m* sonrasında Louvre g*b* müzeler ve gale-

r*lerde eserler*n serg*lenmes*yle b*rl*kte bu eğ*l*mler s*stemleşm*ş ve rasyonel b*r çerçeve 

kazanmıştır.  

Med*c* hanedanlığının s*yas* ve sanatsal gücü, gen*ş t*caret ve f*nans ağı *le destekle-

n*yordu. Floransa’dan Vened*k’e, Bruges’dan Londra’ya kadar gen*ş b*r coğrafyada Med*c* 

bankaları h*zmet vermekteyd*. Bu sebeple dönem*n sınırlı nakl*ye olanaklarına rağmen, Me-

d*c*ler*n sanat koleks*yonları, bu gen*ş bankacılık s*stem* sayes*nde dolaşıma g*reb*l*yordu. 

Yan* sanat ve para b*r arada, aynı ağ *çer*s*nde *şlem görmekteyd* (Artun, 2011, s. 11). Gü-

nümüzde de pek farklı olmayan durumu S*bel Yardımcı şu şek*lde açıklar: 

Kentler5n, fest5valler ve b5enaller düzenlemek, f5lm yıldızlarına dönüşmekte olan küratör ve sa-

natçıları konuk etmek 5ç5n rekabetç5 b5r telaş 5ç5ne g5rmeler5n5n altında, bu tür etk5nl5kler5n dünya 

kamuoyunun d5kkat5n5 ve bununla b5rl5kte, dolaşımdak5 sermayey5 kente çekeceğ5 5nancı yatmak-

tadır. Fest5val ve b5enaller yalnızca sanat etk5nl5kler5 olarak değ5l, küreselleşmen5n ve ekonom5k 

canlanmanın motorlarından b5r5 olarak da görülür. Bu 5nanç, fest5val ve b5enaller5 kent seçk5n-

ler5n5n 5lg5 ve etk5 alanına sokmuştur. (Yardımcı, 2005) 

Yardımcı, doksanlardan *t*baren uluslararası serg* ve b*enaller*n sayısında yaşanan ar-

tışın kaynağını bu *nanca dayandırmaktadır. Farklı coğrafyalarda düzenlenen b*enaller*n sa-

yısındak* bu an* artış, Avrupa dışında gerçekleşt*r*lmekte olanların, konum veya ölçekler* 

temel alınarak Üçüncü Dünya b*enaller*, çevre b*enaller veya m*kro-b*enaller olarak sınıf-

landırılmasına yol açmıştır. Bunların b*r kısmı sürekl*l*k kazanırken, bazıları devamlılık sağ-

layamamıştır.  

B*enaller*n tar*h*, 1895’te başlayan Vened*k B*enal*’ne dayanır. Çoğunlukla dünya ser-

g*ler* ve fuarlarda gördüğümüz, eserler*n ülkelere ayrılan pavyonlar *çer*s*nde serg*lend*ğ* 

b*r yöntem kullanmaktadır. Dünya serg*ler* ve fuarlarda gördüğümüz, ulusal pavyonların ayrı 

ayrı teşh*r ed*lmes* yöntem*, günümüzde Vened*k’te hala sürdürülmekted*r. Artık dünyanın 

hemen hemen her yer*nde düzenlenmekte olan b*enaller*n sayısının 200’e ulaşmıştır. Bunla-

rın en *y* b*l*nen örnekler* arasında, Vened*k, Sao Paulo, Havana ve Kwangju b*enaller* *le, 

beş yılda b*r düzenlenen Documenta sayılab*l*r.  
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Modern*zm boyunca sanat dünyası Par*s, Londra ve New York g*b* sayılı şeh*rlerde 

yoğunlaşmaktaydı. Bu tür serg*ler*n etk*s*yle, kültür dünyasının odak noktası ‘batı’ dışına 

kaymıştır. Batının *lham *ç*n kend* dışına bakması yen* b*r yaklaşım olmasa da yerel sanat-

çıların dünya kamuoyunun bu denl* *lg*s*n* çekeb*ld*ğ* yerel serg*lere daha önce rastlanma-

mıştır. Dolayısıyla, 1980 ortalarına kadar b*enaller, sanat dünyası ve genel olarak dünya *çe-

r*s*ndek* denges*z güç *l*şk*ler*n*n statükosunu meydan okuma arzusuyla karakter*ze olmuş-

tur. Havana ve Kah*re g*b* ‘üçüncü dünya’ olarak adlandırılan kentler hem coğraf* açıdan 

hem de batının pol*t*k, ekonom*k ve kültürel dünyasından uzak bulunab*l*yordu; fakat İstan-

bul g*b* örnekler, modern*ten*n m*ras bıraktığı sanat har*tasını değ*şt*rme ve batının merke-

z*yet*n* sorgulama kab*l*yet*ne er*şeb*lm*şt*r (N*emojewsk*, 2021, s. 11). 

Doksanlı yıllardan sonrasında Avrupa, Asya, Güney Amer*ka ve Orta Doğu’da b*enal-

ler*n sayısında öneml* b*r artış yaşanmıştır. Soğuk savaşın ardından küresel ekonom*den pay 

alma *steğ*n*n artması, bu etk*nl*klerde sıklıkla görülen batı sanatını eleşt*rme yaklaşımının 

yer*n* batıya eklemlenme arzusuna bırakmasına sebep olmuştur. Dolayısıyla, b*enaller b*r 

anlamda yükselen ekonom*k güçler*n kend*ler*n* uluslararası arenada tanıtma arzusunun b*r 

maşasına dönüşeb*lmekted*r (Sassen, 2002, s. 1). Ancak, herhang* b*r b*enal*n gel*ş*m*n* 

doğrudan ve yalnızca sermayen*n dolaşımı ve küresel rekabet *ç*nde yer alab*lmes* *ç*n ku-

rulduğunu söylemek haksızlık olacaktır. Sanat dünyası tarafından sıkça eleşt*r*len bu b*enal-

ler, aynı zamanda yerel sanat sahnes*n*n sürdürüleb*l*r gel*ş*m*n*, sosyal uyumu, pol*t*k pro-

jeler*, ütop*k *dealler* veya sadece saf sanat tutkusunu teşv*k etme g*b* hedeflere sah*p ola-

b*l*r (N*emojewsk*, 2021, s. 11-12). 

Son on beş yıl *ç*nde, b*enaller kapsamında düzenlenen panel, konuşma, performans 

ve f*lm göster*m* g*b* etk*nl*kler*n, yayınların ve açık alanlarda serg*lenen *şler*n artması, 

b*enal* geleneksel serg* model*nden uzaklaştırmıştır. B*enal*n kent mekân-zamanıyla eklem-

lenme b*ç*m* değ*şm*ş, kentl*lerle etk*leş*m* yen* b*r boyut kazanmıştır. Bugünkü formu 

*ç*nde b*enal* geleneksel b*r serg* g*b* değerlend*rmek *mkansızdır. (Yardımcı, 2005, s.12) 
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3.2. Skulptur Projekte Münster 

Skulptur Projekte Münster (Münster Heykel Projeler)), Documenta ve Vened)k B)enal) 

*le b*rl*kte, Avrupa’dak* en öneml* üç çağdaş sanat etk*nl*ğ*nden b*r* olarak kabul ed*lmekted*r 

(K*rschenmann & Matzner, 2007). Bu üç etk*nl*ğ*n on yılda b*r aynı tar*hlere denk gelmes*, 

‘Grand Tour (Büyük Yolculuk)’ adı ver*len saygın b*r serg* rotası oluşturur. Beş yılda b*r dü-

zenlenen Documenta ve b*r yıl boşluklar bırakarak tekrarlanan Vened*k, küresel sanat dünya-

sındak* güncel yönel*mler*n b*r kes*t* olarak *şlev görürken, küçük b*r şeh*r olan Münster (Gör-

sel 3.1.) daha spes*f*k b*r alana mercek tutar: geç*c* ve mekâna-özgü açık alan heykeller*ne. 

 

Görsel 3. 1. Münster kent5 1944 (solda), Dan5el Buren, “Travail in situ (Yer5ne yapıt)”, 1987 | (sağda), 
(Kaynak: https://www.skulptur-projekte-arch5v.de/de-de/1997/projects/71/, Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 

Tüm sanat d*s*pl*nler*n* kapsayan d*ğer etk*nl*klerden farklı olarak, özell*kle çağdaş 

kamusal heykel sanatına ve kent-zaman *l*şk*s*ne odaklanır. Projen*n on yıllık tekrar aralığı, 

onu d*ğer b*enal formatlarından ayıran b*r d*ğer özell*kt*r. Yaklaşık yüz gün boyunca Münster 

kent* ve çevres*ndek* halka açık mekânlarda serg*lenen eserler*n tümü ‘geç*c*l*ğ*n*n’ farkın-

dalığıyla yapılır. Fakat bazı eserler kent*n kamusal koleks*yonuna dah*l ed*lerek kalıcı hale 

geleb*lmekted*r. 
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Tar*h boyunca kent *le *ç *çe b*r gel*ş*m gösteren heykel d*s*pl*n*n estet*k, kavramsal 

ve *l*şk*sel anlamda nasıl değ*şt*ğ*ne da*r güncel b*r arş*v sunan Skulptur Projekte Münster, 

kamusal sanatta zamansallığın farklı d*nam*kler*n* *nceleyen köklü b*r etk*nl*kt*r. Münster 

Heykel Projeler*, kamusal sanat, kent belleğ*, kent *mges*, gündel*k hayat *le sanat *l*şk*s* 

g*b* konulara yoğun ve tutarlı b*r bakış sunar. Kente dağınık şek*lde yerleşt*r*len heykeller 

gündel*k yaşama katılmış, performanslar, konferanslar ve çeş*tl* d*ğer etk*nl*kler *le, sanat-

çılar, teor*syenler ve *zley*c*ler arasında varlık-yokluk, geçm*ş-gelecek, sab*t-geç*c* g*b* kav-

ramlar hakkında d*yaloglar yaratmayı amaçlar. Hem heykel prat*ğ*n*n güncel meseleler*ne 

da*r öneml* b*r bakış sunar, hem de kamusal alanda sanat üretmen*n çeş*tl* *ht*maller*n* araş-

tırmak *ç*n b*r zem*n sağlar. 

70’l* yıllar çağdaş sanatta yen*l*kç* açılımların yaşandığı, heykel*n tanım ve sınırlarının 

bulanıklaştığı *lg*nç b*r dönemd*r. 1977 yılında, Münster Projeler*n*n *lk serg*s* *le aynı ay-

larda yayınlanan, Rosal*nd Krauss’un ‘Passages )n Modern Sculpture (1977)’ *s*ml* eser* 

dönem*n sanat ortamını anlamak *ç*n *y* b*r örnek sunar. İlk serg* tekrar ed*lmes* amacıyla 

yapılmasa da, etk*nl*k kend* *çer*s*nde sürekl* hale gelerek gelenekselleşm*şt*r.  

 

3.3.  Geç\c\ Yapıtlar 

3.3.1.  Richard Long, ‘Stone Cairn’ 

Doğa *le kurduğumuz *lkel dürtüler*m*z*n *z*n* süren İng*l*z heykeltıraş Richard Long, 

doğada tek başına gez*nt*ler yapmasıyla b*l*nmekted*r. Sanatçı genellikle ulaşılması zor ve 

ıssız doğal alanlarda yaptığı yolculukları “sanat yürüyüşler*” *le adlandırır.  Sanatçı gez*nt*-

ler* sırasında ırmak kenarlarını, ovaları ve dağ yamaçlarını tak*p eder, geçt*ğ* yerlerdek* taş 

ve ahşap parçalarını b*r araya get*rerek geometr*k formlar oluşturur. H*ç k*msen*n muhteme-

len göremeyeceğ* alanlarda yaptığı geç*c* yerleşt*rmeler*n fotoğraflarını çeker ve yürüyüşler 

sırasında aldığı notları serg*ler.  Sanatçıya göre bu fotoğrafların b*r*nc*l b*r önem* yoktur. 

Heykel b*r mekândayken doğrudan duyularınıza h*tap etmekted*r, oysa fotoğraf veya yazı 

başka b*r mekân *mges*n* hayal gücüne çağırır. 
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Long’un çalışmaları sade, münzev5, ölçülü ve zar5ft5r. M5st5s5zm ve duygu barındırmaz, b5r mesaj 

taşımaz. Çağdaş sanatta sıklıkla görülen karmaşık teor5k söylemler5 yoktur. … Dolayısıyla eserler5, 

kuramsal çözümlemelerle değ5l, kend5 varlıkları 5le anlam bulmaktadır (Tafalla, 2010, s. 507). 

Beton g*b* *nşaat malzemeler* *le çöl ortasına yer yüzü şeh*rler* *nşa eden M*chael 

He*zer veya “fırça yer*ne dozer” kullandığını söyleyen Robert Sm*thson g*b* araz* sanatçıla-

rının aks*ne, Long’un eserler* doğaya karşı b*r üstünlük kurma telaşına g*rmemekted*r. O 

yürüyüşler*nde doğa *le uyumlanır, tüm duyuları *le deney*mler ve anlamaya çalışır. Yapıtla-

rının doğaya kalıcı b*r zararı yoktur. Yapıtların konumu b*l*nmed*ğ* *ç*n *zley*c*ler*n get*re-

ceğ* zarar da engellenmekted*r.  

Doğa, tar5h önces5 mağara res5mler5nden y5rm5nc5 yüzyıl manzara fotoğrafçılığına kadar her za-

man sanatçılar tarafından kayıt altına alınmıştır. Ben de doğayı konu ed5nmek 5sted5m, ama yen5 

yöntemlerle. Ç5men ve su g5b5 doğal malzemeler5 kullanarak dışarıda çalışmaya başladım ve bu, 

yürüyerek heykel yapma f5kr5ne dönüştü. … Yürüyerek yaptığım 5lk çalışmam, 1967’de ç5menlere 

yaptığım düz b5r ç5zg5yd5. K5 y5ne ben5m bıraktığım pat5ka 5z5n5 tak5p etm5şt5m, ‘h5çb5r yere’ var-

mayan b5r pat5kaydı (Tufnell, 2007, s. 39).  

İlk çalışmalarından b*r* olan ‘A Line Made by Walking (Yürüyerek Yapılan B)r Ç)zg))’, 

*sm*nden de anlaşılacağı üzere, sanatçının ç*menlerde defalarca yürüyerek oluşturduğu b*r 

ç*zg*den oluşmaktadır (Görsel 3.2.). Sanatçı bu yapıtıyla zaman (defalarca yürümek suret*yle 

geçen süre), mekân (yüzey*n formu bel*rg*nleşmes*, alan *şaretlemes*) ve geç*c*l*ğ* (eser*n 

maddeleşmemes*, bırakılan *z*n doğada kolayca s*l*neb*lecek olması) b*r arada kullanmıştır. 

Sanatçı b*r röportajında kend* eser*n* Arte Povera’nın en etk*l* yapıtlarından b*r* olarak de-

ğerlend*rm*şt*r: “Hiçbir maddeselliği yoktur ve hiçliğe dönüşecektir, yine de gerçek bir 

yapıttır” (Long, 2009, s. 172). 

Kend*s*n* her zaman b*r heykeltıraş olarak tanımlayan sanatçının bu yapıtı, kullandığı 

estet*k d*l sebeb*yle m*n*mal*st heykelle *l*şk*lend*r*lmekted*r (Roelstraete, 2010, s. 46). Fa-

kat m*n*mal*st heykel anlayışına uymayan b*r malzeme anlayışına sah*pt*r, çünkü geç*c*d*r. 

Ez*lm*ş ç*menler*n uzaması sadece b*rkaç gün almaktadır. Bu yaklaşım daha çok ant* mater-

yal*st b*r tavrı olan kavramsal sanatçılarda gözlemlenmekted*r. Fiziksel b*r formu olmayan 

ya da geçici olan dematerialize edilmiş sanat f*kr*, çoğunlukla üketim toplumunun 
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materyalist değerlerini eleştirmek, hatta sanat piyasasını saf dışı bırakmak *ç*n kullanılan b*r 

yöntemd*r. Elbette, bu tutum da p*yasa karşısında d*renemem*ş, başlangıçta arş*v amaçlı kul-

lanılan fotoğraflar, galer*ler tarafından satılmaya başlanarak p*yasa nesnes* hal*ne gelm*şler-

d*r. (Tufnell, 2007)  

1977 yılındak* Münster Heykel Serg)ler)nde yer alan sanatçı, Aasee kenarındak* ç*men-

lere yaptığı yerleşt*rmede, bölgedek* Vestfalya taşlarını kullanarak yaptığı sade da*re formu 

*le adeta tar*h önces* b*r buluntu nesnes* g*b* alana yerleşm*şt*r (Fr*edt, 2023). Parçalarından 

yaptığı bas*t da*re formu, tar*h önces*nden kalma b*r buluntu g*b* mekâna gömülmüştür. 

Long’un d*ğer eserler*ne kıyasla ulaşımı oldukça kolay b*r konuma sah*pt*.  Stone Ca)rn (Taş 

Höyük)’ *s*ml* eser *ç*n sanatçı malzeme olarak bölgede bulunan taşlarını kullanmıştır. Ser-

g*dek* geç*c* yapıtlardan b*r* olan bu eser, serg*den altı ay sonra kaldırılmıştır. 

 

Görsel 3. 2. Richard Long, “A L5ne Made by Walk5ng”, araz5 sanatı, 1967, (Kaynak: http://www.r5chard-
long.org/Sculptures/2011sculptures/l5newalk5ng.html Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) | (sağda) “Stone Ca5rn”, 
50 cm x 13,5 m, taş, Yerleşt5rme, 1977, (Kaynak: https://www.skulptur-projekte-arch5v.de/en-us/1977/pro-

jects/40/, Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 
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3.3.2. Kathar\na Fr\tsch, ‘Madonnenf%gur’ 

1956’da Almanya’nın Essen şehr*nde doğmuş olan sanatçı Kathar*na Fr*tsch, Münster 

Ün*vers*tes*’nde eğ*t*m görmüş sonra Duesseldorf Sanat Akadem*s*’ne devam etm*şt*r. Sa-

natçı Münster’dek* Sanat Akadem*s*’n*n heykel bölümünde dokuz yıl profesörlük yapmıştır. 

1987’dek* Münster Heykel Projeler* *ç*n önerd*ğ* ‘Madonnenfigur (Meryem f)gürü)’ aslında 

sanatçının beş yıl önce ser* üret*m yöntem*yle yaptığı küçük Meryem f*gürler*n*n Münster 

*ç*n büyütülmüş b*r vers*yonudur. İlk eser, sanat eser*n*n b*r hatıra nesnes* olarak değerlen-

d*r*lmes* ve sanat p*yasasının eleşt*r*lmes* üzer*ne yapılmıştır. Parlak sarı reng*yle ka*des*z 

b*r şek*lde şeh*r merkez*ne yerleşt*r*len yapıt, ser* üret*m ve k*tch görünen b*r estet*k d*l 

kullanır. Yerel halkın pek alışık olmadığı b*r şek*lde, ka*des*z olarak doğrudan yay sev*yes*ne 

yerleşt*r*len eser, Dom*n*k K*l*ses*’nden çıkan z*yaretç*ler*n*n Meryem’le göz göze gelme-

s*ne sebep olan enteresan görüntülere sahne yaratmıştır (Görsel 3.3.). Sanatçı serg* sürec*n* 

şu şek*lde anlatmaktadır: 

 

Görsel 3. 3. Katharina Fritsch ”Madonnenfigur” 170´40´34 cm, Duroplast, (dökme taş versiyonu 
ile değiştirilmiştir), 1987, Salzstraße, Münster. Geçici yerleştirme (Kaynak: 

https://archiveofdestruction.com/artwork/madonna/ Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 
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“İnsanlar çok duygusal tepk5ler verd5ler. Gündüzler5 5nsanlar mum ve ç5çekler get5rd5ler, yanında 

durup şarkılar söyleyenler ve fotoğraf çek5nenler oluyordu. Akşamlarıysa sarhoşlar yapıta vurup 

spreyle boyadılar. H5ç böyle olmasını beklem5yordum” (ArtDamaged, 2017). 

  Serg*lend*ğ* süre boyunca defalarca saldırıya uğrayan eser*n, aldığı hasarlar neden*yle 

b*rkaç defa farklı malzemelerle yen*den yapılması gerekm*şt*r. İlk saldırı yerleşt*r*ld*kten 

b*rkaç gün sonra eser*n yer*nden sökülerek çalınmasıyla başlar. B*r öğrenc*n*n durumu gör-

mes* üzer*ne pol*s suçluları yakalamış, eser karakola götürülmüştür. Jes Fernie tarafından 

yürütülen ‘Arch)ve of Destruct)on (Yıkım Arş)v))’ *s*ml* web s*tes*, zarara uğrayan kamusal 

sanat eserler*n*n kaydını *çeren b*r arş*v projes*d*r. Bu yapıt *le *lg*l* gündeme gelen tartış-

malar hakkında *ç*n şöyle b*r yorum yapılmıştır: 

“Meryem 5mges5n5n Katol5k 5nancının b5r sembolü olduğu herkes tarafından b5l5nmekted5r. 
Madonnenfigur’e yapılan saldırıların d5n5 5nanç s5stem5 5le 5l5şk5s5, dönem5n sanat dünyası ve 

yerel basında oldukça spekülasyon yaratmıştır. Çoğunlukla Katol5k olan bu kasabada, 5nsanlar 

neden b5r Meryem Ana tems5l5n5 kırmak, zarar vermek veya çalmak 5stes5n k5? K5tch görüntüsün-

den m5 rahatsız olmuşlardı? Acaba bu saldırıların sebeb5 -eser5n demokrat5k konumu neden5yle 

halkla f5z5ksel b5r yakınlık kurması ve-, daha kolay ‘er5ş5leb5l5r’ algılanması mıydı? Madonnenf5-

gur’un ayaklarına ç5çek bırakanların çoğunluğunun kadın, saldıranların 5se erkekler olduğunu 

varsayab5l5r m5y5z? C5nsell5k, kadın düşmanlığı ve fem5n5st duruş, Fr5tsch’5n kar5yer5 boyunca, 

genell5kle fevkalade cesur şek5llerde gel5şt5rd5ğ5 temalardır. Sanatçı 2013 yılında Londra, Trafal-

gar Meydanı’ndak5 boş ka5deye (The Forth Plinth) kocaman, parlak mav5 b5r horoz yerleşt5rm5ş 

ve yapıta Hahn/Cock adını verm5şt5r” (Fern5e, 2023). 

Yapıt 1987’dek* serg*n*n ardından Toronto’dak* Ydessa Hendeles Sanat Vakfı’nın ko-

leks*yonuna alınmıştır. B*r d*ğer kopyası *se New York’tak* Gladstone Koleks*yonu’nda bu-

lunmaktadır. 

 

3.3.3.  Gustav Matzger, ‘Aequ%valenz’ 

‘Kend)n)-yıkan Anıt’ man*festosu *le b*l*nen heykeltıraş Gustav Metzger, yıkımı sanatsal 

b*r *fade b*ç*m* olarak kullanır. Doğanın yıpratıcı sürec*n* *nsan el*yle hızlandırarak sürec*n 

kend*s*ne ve kend* kend*m*z* yok edeb*lme gücümüze d*kkat çeker. (Courtauld*an, 2018). 

2007’de Münster’e davet ed*len sanatçı k*ş*sel estet*k prat*ğ*n* burada da sürdürmüştür. Üret*m 
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sürec*ne dah*l ett*ğ* *nsan, gran*t, araç, b*lg*sayar, yapay-zekâ, kent ve rastgelel*k faktörler* *le 

sanatçı, kabul ed*len sanat normlarının gen*şlet*lmes*ne da*r önermelerde bulunur. 

Metzger, ‘Aequ)valenz (Taş Parçaları)’ *sm*n* verd*ğ*, em*r-komuta z*nc*r*n* andıran 

perfomat*f b*r yerleşt*rme projes*yle (Görsel 3.4.), *k*nc* dünya savaşında b*rb*r* ardına ya-

pılan hava saldırılarıyla bombalanan *k* kent olan İng*l*z, Coventry ve Alman, Münster ara-

sındak* bağın *z*n* sürmek *ster. İk*nc* Dünya Savaşında henüz çocuk yaştayken a*les* *le 

b*rl*kte Nuremberg’den Polonya’ya sürülen sanatçı, oradan Br*tanya’ya taşınmak zorunda 

kalmıştır. Savaşın doğrudan tanığı olan sanatçının *k* ülkeyle de savaş üzer*nden k*ş*sel b*r 

bağı vardır. Sanatçı çalışmanın eş zamanlı olarak Coventy’de de yapılması konusunda ısrar 

etse de *steğ* o yıl gerçekleşmem*şt*r. 

 

Görsel 3. 4.  Gustav Metzger, “Aequ5valenz”, Gran5t blokların 107 gün boyunca Münster’dek5 107 farklı 
mekâna taşınmasından oluşan performat5f yerleşt5rme, 2007, Münster, The Estate of Gustav Metzger 

(Kaynak: https://archiveofdestruction.com/artwork/madonna/ Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) | (sol altta) Gus-
tav Metzger, “RAF / Reduce Art Fl5ghts”, 2008 (Kaynak: https://reduceartflights.lttds.org/ Er5ş5m tar5h5: 

07.07.2023) 

Serg* süres*nce Westfäl)scher Kunstvere)n müzes*nde tutulan b*r b*lg*sayar yazılımı bu 

projen*n en öneml* parçalarından b*r*d*r. Bu yazılım, rastgele b*r seç*m yaparak, o gün şehr*n 

hang* bölges*ne kaç taş bırakılacağını bel*rler, b*r k*ş*, ş*fre *le g*r*ş yaptığı b*lg*sayar 
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yazılımından bu b*lg*ler* alır, LWL-Landesmuseum’un avlusundan aldığı gran*t taşları forkl*ft 

yardımıyla bel*rt*len noktaya götürüp bırakır. Bu *şlem, serg*n*n sürdüğü 107 gün boyunca 

her gün tekrar eder ve fotoğraflar çek*lerek arş*vlen*r. Metzger, alanı her gün gen*şleyen b*r 

heykel yapmıştır (Görsel 3.5.). 

Münster kent* savaştan en çok etk*lenen şeh*rlerden b*r*d*r; yıkılan b*naların yen*den 

*nşa ed*lmes*, şeh*rde hafızasız yapay b*r görüntü yaratmıştır. Metzger tarafından şehre rast-

gele bırakılan taşlar, kent*n yıkım ve yen*den *nşa sürec*n*n mütevazı hatırlatıcıları olarak 

bel*r*r. Bombaların nereye düşeceğ*n*n b*l*nmemes* g*b*, taşların nereye konulacağı da b*l*n-

memekted*r, hal*yle kent *çer*s*ndek* yapıt ve *zley*c* karşılaşması tamamen rastlantısaldır 

(Searle, 2007). Yapıt dükkân önler*, ağaçlık alanlar, kaldırım kenarları g*b* şehr*n farklı nok-

talarında bel*r*p, kaybolur. Proje b*tt*ğ*nde taşların bırakıldığı tüm noktalar har*tada *şaretle-

nerek yayınlanır. Sanatçının Coventry kent*nde uygulamak *sted*ğ* çalışma 2015 yılında Her-

bert Sanat Galer*s* *le yaptığı b*r serg* *le yer*ne get*r*l*r; yapıt ‘Aequ)valenz, Coventy’ *s-

m*yle tekrarlanmıştır.   

 

Görsel 3.5. Gustav Metzger, “Aequ5valenz”, Gran5t blokların 107 gün boyunca Münster’dek5 107 farklı 
mekâna taşınmasından oluşan performat5f yerleşt5rme, 2007, Münster, The Estate of Gustav Metzger 
(Kaynak: http://www.skulptur-projekte.de/arch5v/07/www.skulptur-projekte.de/kuenstler/metzger/5n-

dex.html Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 
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3.3.4.  Ayşe Erkmen, ‘Sculpture on A%r’ ve ‘On Water’ 

1949 İstanbul doğumlu olan Ayşe Erkmen, 1977 yılında İstanbul Devlet Güzel Sanatlar 

Akadem*s*’nden mezun olmuştur. Özell*kle yerleşt*rme sanatına yaptığı katkılarla tanınan Erk-

men, eserler*nde genell*kle mekân, zaman ve kültürel bağlam arasındak* d*nam*k *l*şk*ler* *n-

celer. Erkmen’*n çoğunlukla mekâna özgü olan sanatsal üret*mler* alışılmadık b*r çeş*tl*l*k gös-

termekted*r. İç*nde bulunduğu mekân, bellek, koşul ve kısıtlamalar arasında *l*şk*ler kurarak 

*lerlemes*, Erkmen’*n çalışmaları *ç*n ayırt ed*c* b*r özell*k olarak öne çıkar. Mekânlar ve nes-

neler arasında kurduğu alışılmadık b*rleşt*rmeler yaparak *zley*c*n*n eser *le b*rl*kte çevres*n* 

algılama şekl*n* sorgulamaya davet etmekted*r. Eserler*nde d*l, mekân ve tar*h arasındak* kar-

şılıklı etk*leş*mler* ve çel*şk*ler* araştırarak, *zley*c*y* düşünmeye ve farklı perspekt*flerden 

bakmaya teşv*k eder. 1990’lı yıllardan bu yana uluslararası arenada da etk*nl*k gösteren, çalış-

maları dünya çapında öneml* galer* ve müzelerde yer alan sanatçı Berl*n’de yaşamaktadır. 2011 

Vened*k B*enal* ve 2012’de düzenlenen Documenta (13)’te Türk*ye’y* tems*l etm*şt*r. Münster 

Heykel Projeler*’nde *se *k* defa yer almıştır (Görsel 3.6.).  

 

Görsel 3. 6. Ayşe Erkmen, “Sculpture on A5r”, 1997, (Kaynak: https://www.skulptur-projekte-arc-
h5v.de/en-us/1997/projects/77/ Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 
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Bunların *lk*, 1997 yılında Bussmann ve Kön*g’*n davet* üzer*ne geld*ğ*nde, ‘Sculptu-

res on Air’ *s*ml* *lg*nç yapıtla olmuştur. Yapıt, etk*nl*ğ* düzenleyen Westfälisches Landes-

museum’un deposunda bulunan on beş ve on yed*nc* yüzyıldan kalma d*n* heykeller*n b*r 

hel*kopter yardımı *le müzen*n çatısından alınarak şeh*rde tur attırılmasıyla oluşur. Sanatçı, 

Fellini’nin ‘La Dolce Vita’ (1960) filmindeki, bir helikopter tarafından taşınan İsa heykelinin 

Roma üzerinde uçtuğu sahneden ilham aldığını bel*rtm*ş, gökyüzünde serg*lenecek b*r eser 

*sted*ğ*n* bel*rtm*şt*r (B*rnbaum, 2011, s. 214). 

Eser ismindeki ‘on air’ terimi, radyo dilinde ‘yayında’ anlamına gelmekted*r. Bu 

durum, depoda işlevsiz durumda bulunan bu heykellerin tekrar halka sunulduğunun da b*r 

*lanıdır. Erkmen, heykellerin dönüşümlü olarak çatıya taşınmasını sağlayarak müzenin 

üzerinde etkileyici bir sergi oluşturmuştur. Erkmen aslında bu yapıttan önce tam karşıdak* 

k*l*se *le *l*şk*lenen b*r proje hazırlamıştı. K*l*se b*naya müdahale yapılmasını *stemed*ğ* 

g*b*, sanatçının k*l*sen*n yakınına b*le yaklaşmasını *stemem*şt*r. Erkmen’*n yapıtı k*l*sen*n 

tam karşısında, vızıldayan b*r hel*kopter aracılığıyla kent*n tar*h* heykeller*n* şehre dokun-

madan serg*lem*şt*r. Aynı zamanda heykellerin havada asılı kalması, melekler* ve kutsal ruh-

lara da*r bir h*c*v olarak da algılanmasına *mkân verm*şt*r. Judith Collins *se bu yapıtı 

heykellerin fiziksel yer değiş*mler* ve yers*zl*kler* üzer*nden b*r açılım olarak okumuştur 

(Coll*ns, 2007, s. 369).  

Sanatçı, 2017 yılındak* Heykel Projeler* için kent*n iç limanını kullanmak *stem*şt*r. 

Sosyal hayatın yoğunlaştığı Nordkai (kuzey iskelesi) ile sanayileşmiş b*r bölge olan Südkai 

(güney iskelesi) arasına, iki kıyıyı suyun hemen altında birbirine bağlayan bir köprü/platform 

oluşturmuştur. Yapıt, üzer*nde yürüyenler*n suda yürüyormuş algılanmasına neden olduğu 

*ç*n oldukça *lg* çekm*şt*r. İk* kıyı arasındak* bu geç*rgenl*k, karşı komşular arasındak* kül-

tür uçurumunu da ortaya çıkmasına sebep olmuştur. 

‘On Water’ adlı eser, iki farklı dünya arasına çek*lm*ş bir sınırı, kısa sürel*ğ*ne de olsa 

kaldırarak bel*rg*nleşt*rm*şt*r (Görsel 3.7.). Eser* kent planlama, sosyoloji ve d*n* gönderme-

ler *le b*rl*kte okuyan çeş*tl* eleşt*rmenler bulunmaktadır. Örneğ*n, sınırlar haritalara nasıl 

çiziliyor ve kâğıt üzer*nde komşu görünen mahallelerdek* sosyokültürel erişim nasıl 

sağlanıyor? Hem fiziksel hem mecazi olarak, var olan engellerin üstesinden nasıl gelinebilir? 
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Görsel 3. 7. Ayşe Erkmen, “On Water”, 6400cmx640cm, Yerleşt5rme, Den5z taşımacılığı konteynerler5, 
çel5k k5r5şler, ızgaralar (Kaynak: http://www.skulptur-projekte.de/arch5v/07/www.skulptur-projekte.de/ku-

enstler/metzger/5ndex.html Er5ş5m tar5h5: 07.07.2023) 

3.4. Kalıcı koleksiyon 

Münster kent*, gen*ş b*r kamusal sanat koleks*yonuna ev sah*pl*ğ* yapmaktadır.  Ko-

leks*yonun büyük b*r çoğunluğunu, 1977’dek* *lk Heykel Serg)s)’nden başlayarak, 1987, 

1997, 2007 ve 2017 yıllarındak* Heykel Projeler) kapsamında şehre davet ed*len uluslararası 

sanatçıların eserler* oluşturmaktadır. Serg*ler b*tt*kten sonra yapıtlardan bazıları, Münster 

Beled)yes), WWU (Münster Ün)vers)tes)) ve LWL (Sanat ve Kültür Müzes)) kurumları tara-

fından satın alınarak şehr*n kalıcı koleks*yonuna dah*l ed*lmekted*r. Heykel Projeler*’n*n on-

larca yıllık b*r*k*m*n*n b*r *zdüşümü olarak, Dan*el Buren, Claes Oldenburg, Donald Judd, 

Rebecca Horn ve S*lke Wagner g*b* öneml* sanatçıların yapıtları, kalıcı koleks*yon dah*l*nde 

*zleneb*lmekted*r. Bu koleks*yonun *dares*, dah*l*ndek* yapıtların bakım ve koruma sorum-

luluğu, Kültür Da)res) Başkanlığı’na bağlı olan Kunsthalle Münster (Münster Sanat Galer)s)) 

tarafından üstlen*lmekted*r. 
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3.4.1.  Norbert Kricke, ‘Raum-Ze%t-Plast%k’ 

Münster kent*n*n *lk çağdaş kamusal sanat eser* olan Norbert Kr*cke’n*n ‘Raum-Ze)t-

Plast)k (Uzay-Zaman Heykel))’ *s*ml* yerleşt*rmes* kamusal koleks*yonda yer alan eserler-

dend*r (Görsel 3.8.). 1956 yılında açılan Städt*sche Bühnen Münster (Münster Şeh*r T*yat-

roları) b*nası kent*n*n *lk çağdaş kamusal sanat eser*ne de ev sah*pl*ğ* yapmaktadır. Düssel-

dorflu sanatçı Norbert Kr*cke (1922–1984) tarafından yapılan ve ‘Raum-Ze)t-Plast)k (Uzay-

Zaman Heykel))’ olarak *s*mlend*r*len bu eser, 1956 yılında açılan Städt*sche Bühnen Müns-

ter (Münster Şeh*r T*yatroları) b*nasının cephe tasarımı *ç*n açılan yarışmada b*r*nc* olmuş-

tur. G*r*ş*n b*rkaç metre üzer*nde asılı duran kav*sl* *nce dem*r borulardan oluşan bu yapıt, 

kolayca anlaşılan b*r estet*k özell*k taşımaz.  

 

Görsel 3. 8. Norbert Kricke, “Raum-Zeit-Plastik”, (Kaynak: https://www.lwl.org/marsLWL/de/5ns-
tance/ko/Theater-Muenster-vormals-Staedt5sche-Buehnen-Muenster.xhtml?o5d=234918840 Er5ş5m tar5h5: 

07.07.2023) 

Almanya’nın savaş sonrası *lk modern t*yatrosu olacak olan bu b*nanın m*marları, yen* 

b*r başlangıcın ön koşulu olarak, savaş ve yıkımın etk*ler*n*n hatırlanması gerekt*ğ*n* düşü-

nüyorlardı. Bu bağlamda İk*nc* Dünya Savaşında yıkılan esk* klas*k t*yatronun kalıntılarını 

“yaşayan b*r fon” olarak *ç avluya dah*l etm*şlerd*r. 
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Kr*ckey, kalıntılar *le modern m*mar* formların b*r arada olduğu böyle b*r ortama son 

derece oyunbaz b*r yaklaşım get*r*r. G*r*şe paralel yerleşt*r*len *k* beyaz *nce dem*r boru, 

ç*zg*sel b*r formla duvardan uzaklaşırken haf*f b*r kıvrımla ortada b*r düğüm oluşturur ve 

uçları kamusal alana doğru açılır. Neredeyse görünmez b*r yapıdadır ve d*kkat* üzer*ne çek-

mek *stemez. Sanatçı, *zley*c*n*n gözler*n* ç*zg*sel formu tak*p etmeye davet eder ve z*h*nde 

gerçekleşen, bu geç*c* ve anlık harekete odaklanır. Kr*ckey sanatsal yaklaşımını, “ben*m so-

runum kütle değ*l, b*ç*m değ*l, uzay ve hareket / uzay ve zaman. Gerçek uzay veya gerçek 

hareket *stem*yorum, hareket* yansıtmak *st*yorum”, şekl*nde açıklar. 
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SONUÇ 

Sonuç olarak zaman ve mekân algısının sanatın üret*m ve deney*mleme şekl*ne doğru-

dan b*r etk*s* bulunmaktadır ve sanat tar*h*, bu kavramlara özgü koşulları aşmaya çalışan 

*nsanlarla doludur. Buna karşılık Geç)c) Sanatın, değ*ş*me d*renmek yer*ne uyumlanan b*r 

yaklaşım gösterd*ğ* söyleneb*l*r. Geç*c*l*k, b*z* şu an’a davet eder. Geçm*ş ve geleceğ*n yal-

nızca ş*md*de deney*mleneb*ld*ğ*n*n hatırlatıcısı olur. Daha çok, var oluşuyla ‘değ*ş*m* 

onaylayan’ b*r kavramdır. Ölüme veya öte dünyaya değ*l, yaşamın kend*s*ne odaklanır, ona 

katılır ve b*r hareket alanı olarak ş*md*y* göster*r.  

Çalışma kapsamında, sanatın evrensel olduğu kadar bireysel öznel ve anlık anlamlar 

taşıdığı, zamanlar arası b*r deney*me sebep olab*ld*ğ*, ayrıca evren ve varoluşu anlamlandır-

mak *ç*n kapsamlı bir çerçeve sunduğu anlatılmıştır. Zaman, *lk çağlardak* güneş kayıtların-

dan Einstein’ın görelilik teorisine, Augustinus’tan Kant’a kadar her dönem*n düşünürü tara-

fından farklı şek*lde yorumlanmaktadır. Bu, zamanın sadece evrensel bir olgu olmakla 

kalmayıp, aynı zamanda bilincimiz, deneyimlerimiz ve süreklilik anlayışımızla ilişkili ve de-

ğ*şken bir kavram olduğunu ortaya koyar. 

Tarih boyunca sanatçılar, eserlerinde zamanı farklı şekillerde ele almış ve bu kullanım 

kültürel ve toplumsal koşullara bağımlı olarak şek*llenm*şt*r. Bu açıdan sanatın rolü ve 

değeri dönem*n kültürel b*r*k*m*ne ve anlayışına, dolayısıyla tamamen zamana ve mekâna 

bağımlıdır. Bununla b*rl*kte sanat, zamansal özell*kler göstereb*lmekte, zamanın kend*s* g*b* 

soyut b*r kavramları somutlaştırıp, anlamlı bir ifadeye dönüştüreb*lme becer*s*ne de sah*pt*r. 

İnsanların sonsuzluk arayışı ve zamanın akışına karşı koyabilme *steğ* sanat eserler* üzer*n-

den *zleneb*lmekted*r. Her dönemin sanatı, o dönemin sosyal ve kültürel değerlerinin b*r 

karşılığıdır. Dolayısıyla sanatın tarihselliği, sadece estetik bir aşama değil, aynı zamanda 

toplumsal bir yansıma olarak kabul ed*lmel*d*r. Bu doğrultuda toplum ve sanatta yaşanan 

gel*şmeler, çalışma kapsamında, dönem*n düşünürler*n*n f*k*rler* *le b*rl*kte *ncelenm*şt*r. 

Örneğ*n modern*zm, hayatı yaşayış ve algılayış şekl*n* tamamen değ*şt*ren gel*şmeler*n ya-

şandığı b*r dönemd*r. Zaman ve mekân algısı farklılaşmış, aynı zamanda sanatsal üretim ve 

deneyim yöntemler* çeş*tlenm*şt*r. Bu dönemde geleneksel değerler*n yıkılması *le başlayan 

yen* anlam arayışı, Nietzsche’nin f*k*rler* üzer*nden değerlend*r*l*r. Danto’nun sanatın sonu 

tanımı ve Duchamp’ın hazır-nesneleri gerçekliğin yen*den sorgulandığı bu dönem*n öneml* 
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örnekler* olarak anlatılmıştır. Bu doğrultuda postmodern*zm sonrasındak* gel*şmeler Harvey 

ve Bauman’nın f*k*rler* *le b*rl*kte *zlenm*ş, Derr*da’nın yapı-söküm ve Hegel’*n d)yalekt)k 

kavramları *nsanın yen* anlam arayışlarının yöntemsel araçları olarak ele alınmıştır. 

Collingwood ve Keyes *le, sanatın gerçekl*k, tems*l ve zamansallık *le *l*şk*s* *ncelen*rken, 

Husserl’in fenomenolojisi hatırlama *le *lg*l* süreçleri anlamamıza yardımcı olmaktadır. 

Sanat artık sadece bulunduğu f*z*ksel koşullarda deney*mleneb*len b*r olgu olarak al-

gılanmamakta, farklı dönemlere a*t sanat eserler*, kend* koşulları *çer*s*nde veya tamamen 

yen* b*r bakış açısı *le tekrar yorumlanmaktadır. Elbette kültürel tar*h *ç*n öneml* olan pek 

çok sanat eser*, gerek doğal koşullara dayanıksızlığından, gerekse pol*t*k farklılıklardan ge-

rekse daha da tesadüf* nedenlerden ötürü yok olmuştur. Fakat bazı eserler*n h*ç kaydı olma-

masına rağmen toplumsal bellekte varlığını sürdürerek çeş*tl* efsaneler, şarkılar veya heykel-

ler aracılığıyla yen* b*ç*mler aldığı unutulmamalıdır. Üstel*k yakın gelecekte, sanat eserler*-

n*n *sten*len yer ve zamanda or*j*nal*ne yakın b*r şek*lde deney*mlemeye *mkan veren tek-

noloj*k gel*şmeler beklenmekted*r. Dolayısıyla b*r eser*n kalıcılığına ver*len önem*n g*tt*kçe 

değ*şt*ğ* b*r dönem*n yaşandığı söyleneb*l*r. 

Çalışma kapsamında geç*c* olguların, kalıcı etk*ler bırakab*leceğ*ne da*r pek çok örnek 

ver*lm*şt*r. Aralarında kalıcılığa da*r değerler* tamamen reddeden sanatçılar da bulunur. Bu 

tür sanatçılar, kamusal sanatın toplumsal değ*ş*mde b*r katal*zör olarak *şlev göreb*leceğ*n* 

savunmaktadır. Bu doğrultuda küresel çapta etk*s* olan ve geç*c* çağdaş kamusal sanat eser-

ler*ne sıklıkla yer veren b)enaller, çalışma kapsamına alınmıştır. Bu etk*nl*kler*n sadece sa-

natçı ve eserler* serg*leyen b*r platform olmakla kalmadığı, aynı zamanda farklı kültürler*, 

pol*t*kaları ve ekonom*k yapıları b*r araya get*ren hala etk*s*nl*ğ*n* sürdüren s*stemlerd*r. 

Avrupa’dak* en öneml* çağdaş sanat etk*nl*klerden b*r* olarak kabul ed*len Münster 

Heykel Projeler*, geç*c* ve mekâna özgü kamusal heykel sanatına odaklanması sebeb*yle ça-

lışmaya dah*l ed*lm*şt*r. Münster, *k*nc* dünya savaşından %60’tan fazlası yıkılan ve bu se-

beple yen*den yapılanma sürec* geç*rm*ş b*r kentt*r, Almanya’nın en kalabalık muhafazakar 

nüfusu burada yer alır. Bununla b*rl*kte kent, ün*vers*teler* ve heykel projeler* *le b*rl*kte 

anılmaktadır. Münster Heykel Projeler*, Rod*n’den günümüze kamusal heykel*n dönüşümü 

üzer*ne yapılmış tek seferl*k ve geç*c* b*r serg* olarak başlamıştır. Münster kent*ne yerleşt*-

r*len R*ckey’e a*t b*r çağdaş sanat eser*n*n tepk* çekmes*, Kön*g ve Bussmann’ın serg*y* 
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özell*kle bu şeh*rde yapmaya *ten sebeplerden b*r*d*r. Çünkü etk*nl*ğ*n temel amaçlarından 

b*r* çağdaş sanatla halkı bluşturmaya çalışmaktır. Bu uğraş 2017 yılında gerçekleşt*r*len son 

serg*yle de devam etm*ş, 2027 yılının planları yapılmaya başlanmıştır. On yılda b*r tekrar 

eden bu etk*nl*k, varlık-yokluk, geçm)ş-gelecek, sab)t-geç)c) g*b* kavramlar üzer*ne d*yalog-

lar yaratan değerl* b*r oluşumdur.  Projeler kapsamında zaman, geç*c*l*k, doğa ve toplum 

arasındak* etk*leş*m sanatçıların *lg*nç yaklaşımları üzer*nden okunab*lmekted*r. Münster 

kent*, savaş, yıkım, yen*den yapılanma, bellek, tar*h, özgürlük, dönüşüm ve gerçekl*k g*b* 

kavramların zaman ve geç*c*l*k üzer*nden sorgulanması *ç*n sanatçılara eşs*z b*r *mkan ya-

ratmaktadır.  

Son olarak yaşamı kavramak için en temel değerlerimiz olan zaman ve mekân algımız 

üzerindeki değişikliklerin, sanat ve estetik teorinin gelecekteki yönünü nasıl belirleyeceği 

önemli bir sorudur. Sanatın günlük yaşam, teknoloji ve toplumsal değişimlere adapte olmaya 

çalıştığı veya bu ilişkiyi yeniden tanımladığı b*r süreç yaşanmaktadır. Bu bağlamda sanatçı-

ların kamusal alanları kısa sürel)ğ)ne işgal etmeleri, sadece mevcut sanat algısının değ*şme-

s*ne yardımcı olmakla kalmaz, aynı zamanda yaşanan olaylara daha hızlı, anlık tepkiler 

verilmesine veya bir dönüşümün başlamasına vesile olabilir. Ayrıca, Türk*ye g*b* gel*ş*me 

açık olan ve kültürel uçumların sıklıkla gözlemlend*ğ* muhafazakâr kabul ed*leb*lecek coğ-

rafyalarda, geç)c)l)k, sab*t f*k*rler* aşmak *ç*n alternat*f b*r stratej*k yöntem olarak da değer-

lend*r*leb*l*r. 
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