TASARLANAN DUNYA DUZENI
VE 20. YUZYIL’DA
MEKAN/SANAT/HEYKEL
ILiSKiSi
Sanatta Yeterlilik Tezi
Mehmet Hakan BITMEZ
Eskisehir 2024



TASARLANAN DUNYA DUZENI VE 20. YUZYIL’DA
MEKAN/SANAT/HEYKEL ILiSKiSi

Mehmet Hakan BITMEZ

SANATTA YETERLILiK TEZi

Heykel Anasanat Dali

Danisman: Prof. Rahmi ATALAY

Eskisehir
Anadolu Universitesi
Lisansiistii Egitim Enstitlsu

Ocak 2024



JURI VE ENSTITU ONAYI



OZET

TASARLANAN DUNYA DUZENI VE 20. YUZYIL’'DA
MEKAN/SANAT/HEY KEL ILISKISI

Mehmet Hakan BITMEZ
Heykel Anasanat Dali
Anadolu Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii, Ocak 2024
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Tarihsel stirecte mekan, hem fiziksel olarak cografya, geometri ve matematik gibi
bilimlerin hem de toplumsal olarak sosyoloji, antropoloji ve tarih gibi bilimlerin ilgi
alanina girmistir. 18. yiizy1l modernizm diislincelerinin olgunlasmaya basladig: siiregte
mekan, kapitalist sermayenin kontroliinde planlanmaya baglamistir. Bu dogrultuda
Avrupa’da ilk kez Fransa’nin baskenti Paris, sistematik sekilde tasarlanarak diinyaya
ornek model olarak sunulmustur. Bu donemde eski geleneksel yapilar yerini, ulus
devletin ve kapitalist stratejilerin islerligini siirdiirecegi daha islevsel yapilara birakmistir.
Bunun sonucunda toplumsal yapida birtakim kirilmalar ger¢eklesmis, eski zaman ve
mekan algis1 degismistir. 20. ylizyilin baglarinda Dadaizm, Siirrealizm ve Konstriiktivizm
gibi avangard akimlar, modernist stratejilerle organize edilen bu mekani ve savasin
etkisiyle kaybolan toplumsal hayati, sanatsal ¢alismalariyla elestirmislerdir. Bu slregte
heykel sanati bilinen geleneksel anlayislardan koparak, bambaska bicimlere
biliriinmiistiir. Kat1 bir kiitle olan heykel, giindelik nesnelerle olusturulmus tasinabilir,
mekana monte edilebilir formlara doniismiistiir. Diger taraftan tarihsel avangardistlerin,
toplumsal kirilmalara neden olan olgulari, sanat alanina tasiyip, tartisip elestirmeleri, 20.

yiizy1l boyunca farkli avangard hareketler tarafindan siirdiiriilmeye devam etmistir.

Bu ¢alisma Dadaizm, Konstriiktivizm ve Siirrealizm ile baslayan, giinlimiize kadar
etkileri devam eden avangard hareketlerin, zaman icerisinde gegirmis oldugu evrelere ve

toplumsal kiritlma donemlerinde heykelin bigimsel olarak degisimlerine odaklanmaktadir.

Anahtar Sozcukler: Mekén, Avangart, Modernizm, Glindelik hayat, Heykel, Sanat,



ABSTRACT

THE DESIGNED WORLD ORDER and THE RELATIONSHIP BETWEEN
SPACE/ART/ SCULPTURE IN THE 20TH CENTURY

Mehmet Hakan BITMEZ
“Anadolu University, Postgraduate Education Institute
January 2024
Advisor: Prof. Rahmi ATALAY

In the historical process, space has fallen within the scope of physical sciences such
as geography, geometry, and mathematics, and societal sciences like sociology,
anthropology, and history. During the period when the thoughts of modernism began to
mature in the 18th century, space started to be planned under the control of capitalist
capital. Accordingly, for the first time in Europe, the capital of France, Paris, was
systematically designed and presented as an exemplary model to the world. During this
period, old traditional structures gave way to more functional buildings that would sustain
the effectiveness of the nation-state and capitalist strategies. As a result, certain fractures
occurred in the social structure, and the perception of time and space changed. In the early
20th century, avant-garde movements such as Dadaism, Surrealism, and Constructivism
criticized this space organized by modernist strategies and the societal life lost due to the
impact of war through their artistic works. During this process, the art of sculpture
diverged from its known traditional understandings and took on entirely different forms.
The rigid mass of sculpture transformed into portable, space-mountable forms created
with everyday objects. On the other hand, throughout the 20th century, various avant-
garde movements continued to bring the factors causing societal fractures into the realm
of art, discussing and critiquing them. Historical avant-gardists carried societal ruptures
into the domain of art, maintaining this practice through different avant-garde

movements.

This study focuses on the phases undergone by avant-garde movements that began
with Dadaism, Constructivism, and Surrealism and continue to have effects until today,

as the formal changes of sculpture during periods of societal rupture over time.

Keywords: Space, Avant-Garde, Modernism, Everyday life, Sculpture, Art
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Giris

18. yiizy1l bilimsel ¢alismalarin, icatlarin ve felsefi diisiincelerin olduk¢a yogun
yasandig1 bir donem olmus, “Modernizm” diisiincesi de bu yiizyilin en biiyiik projesi
olarak kayitlara gecmistir. Modernizm, toplumsal hayatin diizenlemesi yolunda kapsamli
bir projedir ve bu kapsamli organizasyonun devinimini saglamasi i¢in ¢esitli araclara
ihtiyact vardir. Bu baglamda kapitalist ideolojiler, toplumsal hayatin tasarlanmasina,
oncelikle kent mekanlarindan baslamiglardir. Modernizme kadar kavramlar ve
kavramlarla kurulan diisiinceler kendi baslarina var olurken, modernist proje ile bu
diistinceler bizlere daha goriiniir kilinmistir. Bizler bu isaretleri yeniden kurgulanan kent
mekanlarinda gorebilmekteyiz; aydinlatilmis tabelalarla donatilan meydanlar, reklam ve
yonlendirmelerle c¢evrelenmis sokaklar ve caddeler, bu yeni olusan diinyanin
tasarlanarak, hayatlarimiza nasil karistiklarinin gostergeleridir. Tasarlanan bu yeni diinya
ekseninde heykelin mekéan, sanat ve toplum kavramlari ile baglantilarinin irdelenmesi bu

tezin en temel amacidir.

Ik boliimde mekan tanimina bakilip, felsefesi ve toplumsal agidan, mekanin hangi
anlamlarda kullanildigina deginilmistir. Burada 6zelikle Fransiz yazar Henri Lefebvre’in
mekan kavrami lizerinde 6zelikle durulmustur. Lefebvre, mekan1 toplumsal iliskilerden
bagimsiz olarak diisiinmemistir, bu yiizden antik ¢aglardan giiniimiize kadar, kapsaml
bir mekan tarihgesi olusturmustur. Toplumsal mekan, antik ¢aglarda siyaset ve dinin
kurallarina gore gelisme gdstermis, bu yiizyildan sonra ise Modernizm ile glglenen ulus
devletlerin ideolojik goriislerine uygun, planlamaci sekilde gelismistir. Bu boliimde sik
sik alt1 ¢izilen toplumsal mekan, 18. yilizyil’a kadar anitlarin, tapinaklarin ve katedrallerin
kisacast kutsal iktidarin mekani iken, 18. yiizyil’dan sonra ise bizim konumuzu da
ilgilendiren, kapitalist ekonomi ile iyice sekillenen kentsel mekanlar1 kapsamaktadir.

Ikinci boliimiin ilk alt baslhiginda, 20. yiizy1l’da iyice derinlesip koklesen kapitalist
ideolojilerin “Giindelik Hayat™1 nasil yapilandirdigi ele alinmustir. Ikinci bdliimiin diger
alt basliginda ise ilk olarak, avangart sanatcilarin bu sisteme karsi verdigi miicadeleler,
‘Siradan Olan’ kavramiyla incelenmistir. Bu calismada kullanilan “Siradan Olan”
kavramiyla kastedilen sey, geleneksel sanat anlayisindan kopmus, sanata yeni teknik,

pratik ve acgilimlar saglamig sanat yapitlaridir.

Akimdan ziyade sanatcilar ve yapitlart lizerinden okumalar yapilan bu bdliimde,

Konstriiktivist, Dadaist, Siirrealist ve Kiibist sanat¢ilarin, heykel sanatina kazandirdiklar



teknikler, yapitlar ve pratikler ele alinmistir. Modernizm ile kaybolan toplumsal degerler,
buna cevap olarak Rusya’da yapilanan toplumsal olusumun sanata yansimalari,
Konstriiktivist sanat¢i Tatlin’in sanatsal bakisi tizerinden agiklanmistir. Modernizmin
celiskileri ve savaslarin yol ac¢tig1 toplumsal travmalar, Dadaist sanat¢t Duchamp’in tim
yiizyil1 (20. yiizyil) etkileyen, sanat yapitinin anlamini sorguladigi hazir nesnesi (Pisuar)
ile aciklanmistir. Yine ayni boliim igerisinde, kapitalist burjuvanin tiiketim kiiltiiriine
karsi, Strrealistlerin alternatif nesne iiretimi ve sergileme mekanlar1 {izerinden

sorgulamalar yapilmustir.

Ikinci boliimiin “Pargali mekan: iki figiir” adl alt bashginda, modernizmin pargali
kent modeline bicimsel ve mekansal yaklasimlar getiren, iki 6rnek sanat¢i Picasso ve
Giacometti’nin  yapitlar1  incelenmistir. Ikinci boliimiin ~ “Sanat mekanlarinin
sorgulanmas1” alt basliginda ise, izleyici, yapit ve mekan iliskisi ve kurum karsiti
elestiriler, Yeni Gergekci sanatcilar Klein ve Arman’in ¢alismalari ve Minimalist ve Arazi
sanatcilarinin yapitlari ekseninde incelemistir.

Uciincli boliimde ise 1990’11 yillarin toplumsal etkileri ve bunlara kars1 Hal Foster
tarafindan One siiriilen giinimiiz yeni avangart stratejisi, ‘Arsivsel Sanat’ ve ‘Thomas

Hirschhorn: Kamusal Arsiv Pratikleri’ basliklar1 altinda incelenecektir.



BiRiNCi BOLUM
1. TARIHSEL SURECTE MEKANIN OLUSUMU
1.1. Mekan Kavram

Mekan; yer, yurt, uzay ve uzam gibi fiziki kavramlarla iligkilendirilmesinin
yaninda, dogrudan felsefeye de konu edilmistir. Mekan, hem toplumlar arasi etkilesimin
gerceklesmesi i¢in bir diizlem, hem de zihinsel, fiziksel ve toplumsal dlcileri olan
kompleks bir kavramdir. Bu anlamda mekan sosyoloji, felsefe, cografya ve matematik
gibi bilimlerle iligkili olarak bir¢ok diisiiniir ve arastirmaci i¢in, diinya diizeninin kavranip
aciklanmasinda 6nemli bir yere sahiptir. Tlim bu bilimler 15181nda gelistirilen diisiinceler
incelendiginde, mekan kavraminm agiklamada iki temel yaklasim 6n plana ¢ikmaktadir.
Bunlardan ilki Descartes, Newton ve Kant’in felsefi bakis agisiyla “Geometrik ve Mutlak
Mekan” anlayisi, digeri ise Henri Lefebvre’in ayrintili olarak inceledigi “Toplumsal

Mekan” anlayigidir.

Felsefi kanadin mekén anlayisinin temelini, Eukleides’in ¢ boyutlu ve geometrik
mekan anlayist olusturur. “Eukleides’in formiile ettigi sekliyle mekan; iginde higbir
mutlak engelin olmadig1 ve g¢evresinde herhangi bir dis smirin olmadig1 bir uzayin
kavramsallastirilmasidir (Baker, 2003’ten aktaran Bozdogan ve Benek, 2021, s. 182)”.
Bu formiile gére mekanin diizenlenisi nokta, ¢izgi, ylizey, diizlem, cember gibi geometrik
gereclerle gerceklesir. Bu diizene gore mekan, doga, yer ve nesneleri kapsayarak,

yiizeyde homojen bir dagilim amaglar.

Bu baglamda Descartes i¢in mekan, madde ya da maddi t0zdur, isgal eden, yer
kaplayan maddi bir seydir. Bu mekan bos degildir, kendisini isgal eden cisimlerden
ayrilmaz (Cevizci, 2002, s. 698). “Buna gore bir sey fiziksel mekan *da yer-kapladiginda,
kapladigi ‘yer’, mekamin bir kismini olusturmaktadir. (Bozdogan ve Benek, 2021, s.
180)”. Dolayisiyla yerin mekanda bir konum olarak belirmesi, bu konumun koordinatlar
uzerinden hesaplanabilmesini gerektirir. Clinkl Descartes i¢in “dogadaki biitiin cisimler
tek bir maddi tozden ¢iktiklari igin cisimler arasi farkliliklar da ancak sayisallastirma ile
ortaya konulabilir (Bozdogan ve Benek, 2021, s. 183)”. Yer’in mekanda mutlak
kullanimi, ancak matematiksel ve geometrik bir konum dahilinde ger¢eklesir. Kartezyen
felsefesinin dogru bilgiye ancak akilla ulasilir diisturuyla, mekanin hesaplamaya dayali
“Mutlak” kullanim1 bu anlamda ortiisiir. Mekana 6zel bir anlam atfetmeyen bu anlayisa

gore mekan, kendi dogas1 geregi dissal seylerle ilgisi olmayan, hareketsiz ve bagimsizdir.



Newton ise Descartes’in aksine, mekani igeriginden bagimsiz ve sorunsuz olarak
diger tiim varliklarin kosulu olan, zorunlu bir yap1 olarak degerlendirmistir. (Cevizci,
2002, s. 698). Bu kapsamda mekan, insan faaliyetlerinin ortaya ¢iktig1 bos bir alan ve bir
hazne olarak goriilmektedir. Dolaysiyla Newton, Descartes’in yer kaplamayla
iliskilendirdigi mutlakligi reddederek, mekanin “kendinde” mutlak oldugunu
savunmustur. Bu ayn1 zamanda, dogada bireysel ve toplumsal pratiklerin ayrimi anlamina
da gelmektedir. Bilimler de buna gore sekillenir; doga bilimleri, biyolojik ve cografi

alanlar1 kapsarken, iiretim, kiiltiir, devlet ve tarih toplum bilimlerinin konularidir.

Newton’un kuramini temellendirmeyi amaglayan Kant, Uzay’in tiim dis sezgilerin
temelinde yatan zorunlu bir a priori tasarim oldugunu ve Uzay’in verili sonsuz bir
blylklik olarak tasarimlanabilecegi soylemektedir (Kant, 1993 ten aktaran Bozdogan ve
Benek, 2021, s. 184). Kant mekéani, dissal deneyimlerden ortaya ¢ikan ampirik bir kavram
olarak degerlendirmez. “Bu yiizden mekén, duyu-algisal deneyime giren cisimlerden
once var olmaktadir. Kant geometrik mekanin 6zelliklerini sentetik ve a priori olarak
belirlemektedir (Kog, 1984°ten aktaran Bozdogan ve Benek, 2021, s. 184)”. Dolayisiyla
Kant’in tarif ettigi haliyle mutlak mekéan, deneyimden once gelen, aklin giicii ve askinsal
sezgi formlariyla olusturulmustur. Bu sezgi formlarini olusturan sey zaman ve mekandir;

akil, bu formlarla farkliliklar1 siniflandirarak, yeni bir bilgi veya deneyim elde edebilir.

Kant’in sentetik ve a priori olarak degerlendirdigi geometrik mekan ile Descartes
ve Newton’un matematiksel hesaplamalara dayandirdigi mutlak mek&n modeli, 19.
Yiizyil’da kentlerin modernize edilmesinde agik¢a goriilmektedir. Lefebvre bu geometrik
mekan anlayisinin belirli soyutlamalar icerdigini, bu ylizden mekan iizerine yapilan

siyasi, ekonomik, politik miidahaleleri yeterince agiklamadigi gerekcesiyle elestirmistir.

Mekanm agiklamada ikinci yaklasgim Henri Lefebvre ve David Harvey gibi
diistiniirlerin hatlarim ¢izdigi “Toplumsal Mekéan” anlayisidir. Bu mekén anlayisinda
toplumsal srecler ile mekansal bicimler beraber ilerlemektedir. Harvey (2003b, s.32),
mekan anlamini, mekan felsefecilerinin yaptig1 gibi, modern fizikte kavramlastirildigi
sekliyle yorumlamamamiz gerektigini ifade etmistir. Clink{i boyle bir kavramsallagtirma
baz1 yonlerden yararli olsa da mekana 6zel bir bakis sunmaktadir ve bunun toplumsal
faaliyetin incelenmesinde gecerliligi yoktur. Lefebvre, toplumsal siirecler ile mekansal
stiregleri birbirinden ayirmayan Harvey ile ayni paraleldedir; bu dogrultuda matematiksel
ve geometrik mekani, toplumsal siirecleri goz ardi ettigi gerekgesiyle bulanik, paradoksal

ve tutarsiz olarak nitelemistir.



Insanlarin ve kitlelerin biiyiik cogunlugu bu kelimeden, yeni ve tekil yan-anlamlarla yuklii
{blyik harfle) Mekéan’1, yani Uzay’1, sadece kozmik mesafeleri anliyordu. Geleneksel olarak
bakildiginda, terim matematikten, geometriden (Oklid) ve teoremlerinden, dolayisiyla bir
soyutlamadan, iceriksiz bir igerikten bagka bir seyi pek ¢agristirmiyordu. Peki ya felsefede?
Mekén ¢ogu zaman kiiglimseniyordu, diger kategoriler arasinda bir kategori olarak ele
alintyordu (Kantgilar bir “a priori” diyorlardi: Hissedilir olgular yerlestirmenin bir tarzi)
(Lefebvre, 2014, s. 21).

Lefebvre, elestirisini siirdiirerek;

Mekanla ilgilenen bilimlere gelince, mekan boliiyorlar, cografi, sosyolojik, tarihsel gibi
basitlestirilmis yontemsel postulatlara gore pargalara ayiriyorlardi. Hatta mekén, igerenin
igerige ilgisiz kald1@1, ama mutlak, optik-geometrik, Oklidgi-Kartezyen-Newtoncu gibi ifade
edilmemis kimi 6lgiitlere gére tanimlanmis bos bir ¢evre olarak goriiliiyordu (Lefebvre, 2014,
s. 21).

Lefebvre, “Mekanin Uretimi” ¢alismasinda, mekanin toplumsal bir iiriin oldugu,
mekanin derinlerde isleyen toplumsal yapilarla iliskisi iginde ele alinmasi gerektigini
vurgulamistir. Bu yiizden “Mekan kavrami tek basina birakilamaz ve statik kalamaz;
diyalektiklesir: Uriin-iiretici olan mekan, ekonomik ve toplumsal iliskilerin dayanagidir
(Lefebvre, 2014, s. 24)”. Lefebvre mekan, iiriin ve tretici olarak degerlendirirken, bazi
sorular sormustur. Ornegin; mekan nasil {iretilir? Mekan bir iistyap: gibi mi iiretilir yoksa
toplumsal iliskiler dahilinde mi iiretilir? Bu gibi sorularin yamti Lefebvre’de agiktir:
Mekan bir kilo seker veya bir metre kumas gibi iiretilemez. Keza, bu trtinlerin bulundugu
yer ve alanlarin toplami da degildir.

Mekén tstyapinin kosulu ve sonucudur: Devlet ve onu olusturan kurumlarin her biri, bir
mekan varsayar ve bunu kendi ihtiyaglarina gére diizenler. Dolayisiyla, mekan, kurumlarin
ve bu kurumlarin tepesinde bulunan devletin 6nsel “kosulu”ndan bagka bir sey degildir.
Mekan, miilkiyet iliskilerine (6zellikle topragin, yerin miilkiyeti) i¢kin ve diger yandan, (bu
topragi, bu yeri sekillendiren) iiretici giliclere bagli olan toplumsal mekan hem bi¢cimsel hem
maddi ¢ok-degerliligini, “gercekligini” ortaya koyar. Kullanilan, tiiketilen {iriin olan mekan,
ayni zamanda, iiretim aracidir; miibadele aglari, hammadde ve enerji akisi, hem mekani
sekillendirir hem de mekan tarafindan belirlenirler. Bu sekilde iiretilmis olan bu {iretim araci,
ne iiretici giliglerden, teknik ve bilgiden ayrilabilir, ne onu sekillendiren toplumsal

isboliimiinden, ne de dogadan, devletten ve tistyapilardan (Lefebvre, 2014, s. 110-111).



1.2. Toplumsal/Kentsel Mekéanin Olusumu

Tarihsel siire¢ icerisinde, mekanin fiziki durumu ve toplumsal yonii, lretim
bi¢imlerine gore sekillenerek gelisme gostermistir. Bu bolumde dretim bigimlerinin,
kentsel mekanin olusum siirecine etkileri Lefebvre’in “Mekanin Uretimi” ¢alismasindan
hareketle agiklanmaya calisilmistir. ilkel caglardan giiniimiize kadar, uzun ve kapsaml
bir ‘mekan’ tarihgesi olusturan Lefebvre, Uretim bicimlerine gore mekam, Mutlak,
Kutsal/Dinsel, Tarihsel/Birikim ve Soyut Mekéan gibi bashklar altinda incelemistir.
Lefebvre, modernite ve kapitalist pratigin gerceklesecegi doneme kadar mekan
tanimlarin1 mutlak, kutsal/anitsal ve tarihsel 6nemleri iizerinden degerlendirmistir. Bu
noktada sunu vurgulamak gerekir, Lefebvre, bahsi gegen ¢alismasinda “Kutsal Mekan”
gibi bir baslik agmak yerine, kavranu, “Mutlak Mekan” pratigi i¢inde ele almistir. Oyle
ki kimi betimlemelerde, her iki mekan pratigini ayni anlamda ya da birka¢ ayirt edici
ozellik ekleyerek kullanmistir. Lefebvre ayrica, kutsal ve dini olan mutlak mekanin, bazi
Ozelliklerinin kaybolmayarak, miteakip mekén, yani tarihsel meké&nda varligim
stiirdiirdiigiine dair tespitlerde bulunmustur. Son olarak, kapitalist siirecle birlikte
farklilasan tiretim bigimleri ve bunun da etkisi ile degisen toplumsal diizenin mekanina
“soyut mekan” tamimlamasi yapmistir. Bu siirecte sanat, edebiyat ve diger bilimler,

kapitalist toplumun gelisip derinlesmesine katkida bulunacaktir.

Mekanin ilkel hali, dogaya ait bir mekandir, yani toplumsal is boliimlerinden ziyade
doga kurallarinin gegerliligi s6z konusudur. Lefebvre, bu mekani, dogacak olan “Mutlak
Mekanin” besigi olarak gorir. Mutlak mekanin kokeni, koyliilerin veya gogebelerin
adlandirdiklar1 ve ¢alistiklar1 tarimci bir mekanin pargasidir (Lefebvre, 2014, s. 245).
Toplumsal tarih icin baslangic sayabilecegimiz doga mekaninda, insan faaliyetleri
doganin dongii ve ritimleri ile uyumlu olarak calisir. Kdyliiler ve gogebe sekilde yasayan
insanlar, dogayir degistirme gibi bir ¢aba gostermek yerine, doganin yasalarini
kabullenerek ona uyum saglamaya calismistir. Lefebvre (2014, s. 247), bu mekanlar
“Tasarlanan (Mekéan Temsilleri)” degil “Yasanan mekan (Temsil Mekanlar1)” olarak
adlandirmistir. Bu mekanlarin baz1 6zellikleri, su sekildedir:

...toprak pargalara boliinerek parsel parsel satilabilecek bir sey degildir. Toprak biiyiik bir
mekansal sistem dahilindeki bir mekan parcas1 degildir. Aksine, toplumsal iligkiler
gergcevesinde goriiliir. Doganin pargasi olarak insanlar topraga sikica baglanmuglardir. Bir
bélgeye ya da yere ait olmak her seyden 6nce bir toplumsal birime ait olmay1 gerektiren

toplumsal bir kavramdir. Topragin kendisi bir biitiin olarak grubun miilkiyetindedir. Ozel



olarak boliinmez ve sahip olunmaz. Dahasi, toprak, ruhlari ve insanlarin gegmisini de tagiyan
canli bir varliktir ve tizerindeki yerler kutsaldir (Sack, 1980°den aktaran Smith, 2021, s.112-
113).

Smith’e (2021, s.113) gore, bu evrede insanlar mekani degil, yeri deneyimler.
Mekan ve onun (mitsel ve maddi) kullanimi, toplumsal ve fiziksel mekan olarak
ayrilmamistir. Augé bu yerleri, “Antropolojik Yer” basligi altinda incelemistir. Augé bu
yerler i¢in orada yasayan, orada galisan, oray1 koruyan, giicli noktalarini isaretleyen,
sinirlarini kollayan, yerlilerin isgal ettikleri “Yer’ler tanimlamasi yapmustir (1997, s. 49).
Bu donemde “topraklara deger kazandirilmistir, doga ehlilestirilmistir, gelecek
kusaklarin iireyebilmesi gilivence altindadir; bu baglamda, tanrilar topragi iyi
korumuslardir. ...herkes birbirine tutunmustur, her sey birbirini tutmaktadir (Augé, 1997,
s.53)”.

Sehir devlerinin (Antik Yunan ve Roma) ortaya ¢ikisiyla beraber, ilkel donemin bu
dogal ‘Yer’leri, iktidarin, dini ve siyasi hedefleri dogrultusunda, mekansal yapilanma
siireci ile karsilagmistir. Ornegin bir “Magara ya da dag zirvesi, su kaynagi ya da nehir,
fakat kutsanmalar1 nedeniyle bu dogal nitelik ve ozellikleri ortadan kalkan doga”
parcalarina doniisiir (Lefebvre, 2014, s. 76). Kutsal, ayni zamanda mutlak olan bu mekén,
“0zdeslesme -taklit etme seklindeki iki biiyiik prosediire tabi kilan dinsel kurumlari igerir.
Imgelemin ve diisiiniimselligin de kategorileri olacak bu zihinsel kategoriler mekansal
formlar seklinde ortaya ¢ikar (Lefebvre, 2014, s. 248)”. Bu donemin zihinsel ve toplumsal
ingalar1 olan tapinak, mezar, anit gibi yapilar, geometrik formlardan (¢ember, kare ve
ticgen) olusmaktadir. Dini iktidar, dogal malzemeleri (tas, ahsap), guclnl goOsterecek
sekilde, dikey ve kiitlesel hacimlere doniistiirmiistiir. Mekansal yapilasmalar ¢ogalmis ve
Antik Yunan ve Roma gibi site devletleri, bu kapsamda toplumsal yasantilarina uygun

cok sayida mekansal yapilar inga etmislerdir.

Ornegin “Yunanlarda yapim ve sanat tek ve aym seydir: Form ve yap1 sik1 sikiya
birbirine baglidir... Yunanlarin icat ettigi “diizen”ler (Dor, Iyon, Korint diizenleri)
yapinin ta kendisiydi; “dizen” methumu iginde yapit mefthumu” yer alir (Lefebvre, 2014,
s. 249). Yunan mekanin diizenli ve biitiinlesik mekani, Roma’da yasalarla belirlenmis
ihtiyacglara yonelik sekilde boliimlere ayrilmistir.

Onlarda yapim varsa, bu yapimun biirtiindiigii form da vardir. Hacimler, Bazilika‘da ya da
halk kaplicalarinda herhangi bir islevi karsilamak amaciyla diizenlenirler; insa edilmis

hacimlerin kullanimu, ylizeylerin sunumundan, (tugla ya da bloklardan olusan, diger deyisle



¢cimentodan ve bir tir betondan olusan agir hacimler {izerine siis olarak yapistirilan)
dekorasyondan ayrilir (Lefebvre, 2014, s. 249).

Roma’nin kamusal mekani forumlar da bu ilkelere gore diizenlenir. Kamusal alanin
ilk 6rnekleri bu yapilar, ayn1 zamanda dini, siyasi ve ticari islerin goriisiildiigii dayanisma
yerleridir. Diger taraftan Antik Yunan’da agoralar Roma’nin forumlariyla benzer
islevlere sahiptir. Yunan’da agora kentin toplumsal merkezini olustururken ayni zamanda
kentin siyasal ve yonetsel bagimsizhiginin gostergesiydi (Gokgur, 2017, s. 2). Sehrin
fiziki sartlarina (15181n kaynagi, yerin yiiksekligi) gore, en ideal yere konumlanan agora,
cevresindeki tapinak ve anit vb. yapilarla birlikte toplumsali olusturmaktaydi. Agoralarin
cevresinde dekoratif ve islevsel herhangi bir sey bulunmaz. Mekénla taslarin boyutu,
kiitlelerin geometrisi ve diizenlenisi bir butiinliik igerir. Dor, iyon ve Korint tarzi siitunlar,
dekorasyon ve inganin pargasi olarak diizeni olusturur (Lefebvre, 2014, s. 260). Roma’da
ise yapi, sinirlart yasalarla ¢izilmis, ihtiyaglara gore diizenlenmis ve dekoratif 6zellikte
gelisme gostermistir. Bu 6zelliklerin zamanla artmasi, forumlari miizakere alan1 olmaktan
cikarip, kentliler i¢in bir eglence alanina doniistiiriir. Boylece “Forumlar tapinaklarla
cevrili sirk, amfitiyatro ve odeonlara baglanan gosterisli mekanlar” olur (Gokgur, 2017,
s. 2). Bu tarz bir yapilanma:

Mekan iginde cesitlilik, 6zel alanin yasal iistiinliigii, Yunan diizeninin yitirilisini, birlik- form
-yap1 - islev kopusunu igerdigi gibi, binalarda dekore edilmis boliimler ile iglevsel bolimler
arasindaki, hacimlerin kullanimuyla yiizeylerin kullanimu arasindaki ayrimi, dolayisiyla, insa

ile bilesim arasindaki, mimari ile kentsel ger¢eklik arasindaki ayrinmu da igerir (Lefebvre,

2014, s. 262).

Roma’nin Imparatorluga doéniismesinin (MO.27) ardindan, ortalama 250 y1l siiren
ihtisaml1 ylikselisten sonra ¢okiis siireci baglamistir. Roma’nin istilalarla her seferinde
giderek daha ¢ok zayiflamasiyla, toplumsal mekanda beliren ayrimlar daha da
yogunlasmistir. Bu doénemde Barbar’lar, Roma’nin kutsal miilkiyetine saldirilar
gerceklestirmistir. Barbarlar, Roma’nin mekanini temizleyerek, eski isaret noktalarini,
tarimct olmaktan ziyade pastoral donem ozelliklerini yeniden ortaya ¢ikarmislardir.
Dolayistyla, Barbarlarin tarih sahnesine girisinin yararl bir etkisi olmustur (Lefebvre,
2014, s. 263). Barbarlarin mekana yerlesmesi, Roma 6zel miilkiyetinin mutlak ve kutsal
niteligini laiklestirmis, yeni mekéansal bicimlerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.
Toprak sahibine ait kutsal sayilan villa, bu 6zelligini kaybeder. Kutsalliktan arinan
“Roma villasi, Bat1 Avrupa’da blyuk bir gelecek vaat eden yeni mekan uretici olarak

belirir. Cokiis siirecinde Roma diinyasinin siirekliliginin sirr1 budur. Villa sadece bizim



kdy ve sehirlerimizin ¢ogunun dogumuna yol agmakla kalmaz (Lefebvre, 2014, s. 263)”.
Ayni zamanda, mekan kullanimini farkli bi¢imlerde deneyimleme imkani sunar. Bu
strecten sonra mulkiyet ilkesi, mekana tahakkiim eder, diinyayr ya da kozmosu
yorumlamak yerine onu donustiiriir (Lefebvre, 2014, s. 263). Kutsal/Mutlak mekana ait
bazi izler silinmez, bu ayn1 zamanda tarihsel mekana gegis isaretleridir. “Kan, toprak, dil
topluluklarinin tirettigi dinsel ve politik mutlak mekandan, nispilesmis, tarihsel mekan
dogar. Mutlak mekan, tarihsel mekanin tabakasi ya da tortusu olarak varligim siirdiiriir
(Lefebvre, 2014, s. 77)”. Mutlak mekamin pargalanip, birikim siire¢lerinin olusacagi
ortam, Bati Avrupa Ortagag’ina tarihlenir. Tarimsal {iretimlerin artmasi ve ticaretin
gelisimi ile sehirlerin smirlar1 genisletilerek blyltllmiistiir. Bu donem zanaatkarlar,
sehirlerin yogun taleplerini karsilamak i¢in her zaman ihtiyagtan bir fazlasmi
iretmislerdir. Zamanla bu iriinlerin denetimini ve yOnetimini saglayacak korporatif
birliklere ihtiya¢c duyulmustur. Kooperatifler birlikler, ayn1 zamanda, iiretici faaliyet ile
toplumsal faaliyet arasindaki ayrimini da igerir; 6nceden aile ile sinirli olan ve birlikte
yiiriitiilen bu faaliyetler, Bati’nin tarihsel sehrinde, kamusal ve 6zel olarak ayrilir. Para ve
mal birikimi i¢in gerekli olan teknik ve bilgiler bu siiregte olgunlasir. Zenginligin 6l¢iisi
degismistir artik, ticari faaliyetin biiylikliigii, topraktan daha 6nemli hale gelir. Lefebvre’e
(2014, s. 275) gore, bu donemde ticaret, sehrin igine girerek, doniisen kentin merkezine
yerlesir. Pazar meydanlar1 kurulur ve buralara giris serbesttir. Boylece sehir, hakim
oldugu ve somiirdiigii ¢evreye ulasimi kolayca saglayabilir ve onu kontrol edebilir.
Ticaretin yapildigit ve denetlendigi yerler, Kkilise ve katedrallerin yakinina
konumlandirilir. Ancak iktidarin ve bilginin sembollerini gosteren sey, artik ¢an kulesi

degil, mekanin ve zamanin ritimlerini tutan saat ve gozetleme kulesidir.

Cesitli araglarla kurulan bu mekan, -ister siddet yoluyla olsun ya da olmasin-,
iletisimin, aglarin mekanidir. Bu aym zamanda imparatorluk (Roma) yollarmin izi ile
beraber varlik siirdiiren, karayollarinin, ticaretin, haccin ve askeri seferlerin aglaridir
(Lefebvre, 2014, s. 275). Aglar aynm1 zamanda para ve tiretim giiclinii elinde bulunduran
ftalya, Fransa, Almanya gibi bati Avrupa iilkelerinin bélgesel ve ulusal pazarlarim
birbirine baglamustir.

12. yiizyilda Bat1 Avrupa’da dogan ve yavas yavas genisleyen (Fransa, Ingiltere, Hollanda,
Almanya ve Italya) mekan, birikimin mekanidir, onun besigi, dogum yeridir. Neden ve nasil?
Ciinkii bu laiklesmis mekéan, “diinya”y1 ve yeralt1 giiclerini tabi kilan Logos ile Kozmos’un

dirilisinden kaynaklanir. Logos ve mantikla birlikte, hukuk yeniden olusur; sdzlesmeye



dayali (sart kosulan) iligkiler adetlerin ve geleneksel zuliimlerin yerini alir. Bunun iizerine,

karanlik “dunya” silinir ve bu diinyanin dehseti hafifler. Yok olmaz (Lefebvre, 2014, s. 273).
“Kutsal Mekan”da (Roma) yasanin isareti altinda ilerleyen toplumsal iliskiler
yerini, akilla olusturulmus sozlesmelere birakir. Hukuk ve mantik birikim siire¢lerinin
olugsmasinda Onemli bir yer edinmistir. Bati Avrupa birikim siireclerini yasarken,
toplumsal meké&nda gozlemlenebilen fiziki degisikler de olmustur. Lefebvre bunu,
mekanin “de-kripte” edilmesi olarak yorumlamistir. Bu dogrultuda mekén eril
cagrisimlarla yiiklii dikey yapilar (kilise, katedral) ve goz alici heykellerle donatilir.
Dikeylik “Yeralt1 ‘diinya’sinin kétiiciil iitopyasina karsi, iyicil ve aydinlik bir itopya ilan
eder; bilgi 6zerk olacaktir; bogucu bir iktidara hizmet etmeyecek, akilci bir iktidarin
giiclenmesine katkida bulunacaktir (Lefebvre, 2014, s. 266)”. Roma dénemi Yasa’sinin
isareti altinda ilerleyen orgilitlenme ve liretim bi¢imi, mantik ve hukuk ile yapilasan
iktidar mekaniyla yer degistirir. Bunun sonucu ortaya ¢ikan sey, yollariyla, sokaklariyla,
mekani kontrol eden zaman kavramiyla olusan gérsel mekandir. “Bundan bdyle, heykel
kriptik resim Uzerinde zafer kazanir. Binalarin cephelerinde siitun bagliklarinin,
heykellerin ¢ogalmasi bundan kaynaklanir (Lefebvre, 2014, s. 270)”. Mantikla, giigle,
kirik gizgilerle ve eril isaretlerle donanan gorsel mekan, bundan sonra kriptik isaretlerin
degil, yazilarin ve tarihselligin, askeri ve eril siddetin mekani olacaktir (Lefebvre, 2014,
s. 272).

Ortacag’da yasanan tim bu gelismelerden anlasildigi iizere birikim, mekanla
birlikte biiylimiistiir. Ticaretin drgiitlenmesi ile baslayan siireg, sehirlerin bilylimesine ve
bolgesel ve ulusal aglarin genislemesine yol agmistir. Bu ugurda yasanan savaslar,
biriktirilen zenginlikler ve buna bagli bonkdr harcamalar, birikime ihtiyact daha ¢ok
arttirmistir. Savaglar her zaman iiretici giiglerin isine gelmistir, bu siirecte gelistirilen
teknikler yikim i¢in kullanilmistir. Ancak yine de bu dénemde “siddetin ekonomi dis1 bir
rolii vardi. Siddet, Kapitalizm ve onun diinya pazariyla birlikte birikimde bir rol edinir.
Ve boylece iktisadi olan egemen olur (Lefebvre, 2014, s. 284)”. ilerleyen dénemlerde
siddet, zengin ve kalabalik mekan halini alarak, toplumsal olarak higlige gomiilmek
yerine kapitalizmin besigi olmustur (Lefebvre, 2014, s. 284). 12. Yiizyil’dan 19. Yiizyil’a
kadar yatirim yapilacak toprak arayisi, topragin etrafinda donen savaslar, yatirim en
karlist olarak goriiliir, bu diisiince birikim siirecinin siirekli canli kalmasini saglar.
Birikim sonucu olusan bu mekéanda, batinin tarihsel sehri, 6zne haline gelerek kendi

imgesini bulmustur. Grafik gorsellesmeler, kent planlamalar1 indirgemeci olamamakla
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birlikle yayginlik kazanmistir. Planlarda “sehir, bir savas alan1 gibi perspektife konulur
ve bu ¢ogu zaman bir kusatma goriiniimii altindadir, ¢linkii savas sehirlerin etrafinda
doner; sehirler alinir, tecaviiz edilir, yagmalanir; buralar zenginlik yerleridir (Lefebvre,

2014, s. 286)”. Sehirler, savaslarla ne kadar tahrip edilirse edilsin, parlakligin yitirmez.

“Uriiniin baglayan egemenliginde, yapit en yiiksek gorkemine erisir, sanat eseri
binlerce sanat eserini, resmi, heykeli, duvar halilarini, keza sokaklari, meydanlari,
saraylar1 ve anitlari, dolayisiyla mimariyi kapsar (Lefebvre, 2014, s. 286)”. Kentler icin
kirtlma donemi, 19. ylizy1l’da Ulus devletlerin kent ekseninde merkezilesme projesi ile
gerceklesmistir. Ulus devletler “Soyut Meké&n™1 tiretir, bunun sonucu kent parlakligini
yitirir. Artik zamanin ve mekanin sahibi kent degildir. Bundan sonra kent mekani, ¢esitli
yonlendirmelerden kurulu, dolasimlarin hitkmettigi, bilgilerle iistii ortiilen, anitsallik

igceren biirokratik devletin imgesi olacaktir.
1.3. Modernizm: Soyut Mekan

Modernlik farkli zaman dilimlerine tarihlense de Modernizmin, Aydinlanma
Diisiincesi ile ortaya ¢ikan ilerlemeci ve rasyonalist bir diisiince sekli oldugu yaygin
gorlistiir. Aydinlanma fikri kisaca “XVIII. ylizyilin 6zellikle ikinci yarisinda gelenekgi
ve dinci anlayisa karsi ilerlemeciligi, kati usguluga karsi duygu-us dengesini savunan
diisiincedir (Timugin, 2002, s. 269)”. Aydinlanma diisiincesinin ¢ikis noktasi, insanligin
diistince yapisini ve seklini, dinin etkisinden kurtararak aklin merkezine yerlestirmektir.
Aydinlanma diistiniirlerin ¢ogu insanligin ilerlemesi i¢in modernlesme projesini zorunlu
bir kosul gibi gérmiistiir. Bu yiizden bilimsel kesifleri, gelip geciciligi, anlik ve
pargalanmis olan1 olumlu karsilamiglardir (Harvey, 2003a, s. 26). Aydmlanma
diistincesinin umut vadeden idealleri, modernlesme siirecinde gergeklesmistir, ancak

toplumsal agidan birgok tahribati da beraberinde getirmistir.

Berman “Kati Olan Hersey Buharlasiyor” isimli ¢alismasinda, modern hayatin
temposunun hizlandigini, sanayilesmeye bagl yeni tekelci iktidar ve simif miicadelesi
bicimlerinin ortaya ¢iktigini belirtmistir. Ayrica insanlar, atalarindan kalma dogal
cevrelerinden uzaklagarak yeni hayatlara siiriiklenmis ve demografik altiist oluslar
yasanmustir. Bu slirecte yapi ve isleyis agisindan biirokratik olarak tanimlanan ulus-
devletler gitgide giiglenmistir. Ekonomik ve siyasal hegemonyaya karsi, 6zdenetim

saglama gayreti i¢inde olan insanlar, kitlesel olarak direnmeye c¢alismis olsalar da
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kapitalist diinya pazari, tim kurumlari ve bireyleri bir araya getirebilmek ve

yonlendirebilmek adina gabalamistir (Berman, 2005, s.28).

Berman’in ifade ettigi lizere Modernite siyasal olusumlarla, kisisel ve toplumsal
yasamin her boyutunda olumsuz sonuglara yol agmstir. Insanligin gelisimi adina verilen
umutlar, yerini karamsarliga birakmistir. Modernlik, tam da bu ikilem iizerine kurulu bir
projedir. Berman moderniteyi, “yasamsal deneyimin bir bi¢imi”, “kendilige ve
bagkalarina” iliskin belirlenmis bir bilincin ve “yasamin olanaklar1 ve tehlikelerinin”
kolektif paylasimi olarak tanmimlar (Berman, 1982’den aktaran Soja, 2019, s.38)”.
Soja’ya gore bu tamim, “zaman ile mekani, tarih ile cografyayi, ardisiklik ile
eszamanliligi, olgu ile alan1 ve tam olarak i¢inde yasadigimiz donem ile bolgeyi diisiinme
ve deneyimleme bicimlerimize 6zel bir konum atfeder (Soja, 2019, s.38)”. 19. yiizyil’da
kapitalizminin mekéna miidahalesi ile mekanin ve zamanin kullanilis bi¢imi, toplumun
yonlendirilis sekilleri bizlere goriiniir kilinmistir. Sanayi Devrimi ile derinlesip koklesen
kapitalist diinya pazari, modernligi maddi yonden destekleyerek giiclendirmistir, bu ayni
zamanda kapitalizmin mesru bir zeminde rahat¢a uygulama yapabilmesi anlamina gelir.
“Kapitalizmin bu yeni siyasal iktisadinin yiikselisi ile bir yandan zaman ve mekana iligkin
degisiklige ugramis bir kiiltiir, diger yandan eski diizenin enkazi iizerinde yiikselen ve
gelecege iliskin iddial1 yeni tasavvurlar ve tasarimlar” yeniden yapilandirilir (Soja, 2019,
s.40). Kapitalist sistem, insan glclinden ziyade, makine ve seri iiretime bagli bir
ekonomik yapida hayat bulur. Bu siirecte teknikler ne kadar gelisirse o kadar 6zerklik
kazanir, insan-doga arasindaki emek iiretim iliskisi yerini, insan-makine iligkisine
birakmistir. Modernlik imgesini giiglendirecek birgok 6ge -buharli makinalar, fabrikalar,
kopriiler, kentsel mekan, tiineller, iletisim ve ulasim araglari- gelismistir. Yeni bir
toplumsal yapilandirma siirecinin baglamasi i¢in, tiim kosullar bu donemde olugsmustur.
Bu yapilandirma siirecinde, oOncelikle kent mekanlarinin modernize edilmesi ve
yonetilmesi gerekmektedir, ciinkli “Modernizm “kentlerin sanati1” idi, “dogal meskenini
kentlerde” buluyordu (Harvey, 2003a, s. 39)”.

Kapitalist Uretim tarzinin Urettigi/yeniden tirettigi bu mekan kavrayabilmek
acisindan, Lefebvre’in “Soyut Mekan” tasavvuru énemlidir:

Siddetin ve savagin iiriinii olarak siyasaldir ve bir devlet tarafindan kurulmustur, dolayisiyla
kurumsaldir. ik bakista, homojen goziikiir; gercekten de, direnen ve tehdit eden her seyi,
kisaca soylersek farkliliklari yerle bir eden giiglere alet olur. Bu giigler gectikleri her yeri un

ufak ederler, ezerler; homojen mekén, bir marangoz rendesi, bir buldozer ya da bir savag
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arabasi olarak onlara hizmet eder. Bu aragsal homojenlik yanilsama yaratir ve mekanin

ampirik tarifi, aragsalligi -bu haliyle kabul ederek- kutsar (Lefebvre, 2014, s. 292).

Lefebvre’in aragsal homojenlikten kasti, aslinda mekanin pargali dolaysiyla
hiyerarsik olarak diizenlenmesidir. Lefebvre, bu siyasi diizenleniste tiim sorumlulugu
devlete (Ulus Devlet) vermistir. Ulus devletler, toplumsal yapilandirma adina, bir siyasi
aygit ve ara¢ olarak mekanin iiretimine miidahale eder. Bunlarin icinde kaynaklari
kullanimi, altyapt ve st yapilarin olusumu, kentlerin planlanmasi gibi maddeler yer
almaktadir. Tiim bunlar merkezle baglantili halde, stratejik mantik diizeyinde orgiitlenir.
[k olarak kiiresel bir pazar kurulur, sonra bu pazara uygun aglar gelistirilir. Pazarin
olusumu tiim diinyada ayn1 zamanda ve sartlarda gelismese de, her yerde ayn1 olan sey
goriiniirde ticari, gercekte ise merkezilesmis bir iktidar ve onun dinsel, hiyerarsik
yaytlimidir. Ulus devlet kendi mekan tretimini, kiiresel ¢aptaki kaynaklar ve iiretici
giiclerle birlestirerek gerceklestirmistir. Mekan tiiretim siirecinde, homojenlestirme
stratejisi, incelikten yoksun, sinirlandirilmis kaba bir mekan iiretir. Her sey ylizeyseldir:
“Geometrik olanla gorsel olan arasindaki karisiklik ve kaynasma yeri olarak, fiziksel bir
rahatsizlik dogurur. Her sey birbirine benzer. Belli bir yere yerlesme yoktur, yanlasma

yoktur (Lefebvre, 2014, s. 215)”.

Lefebvre, soyut mekdni bu yoniiyle, felsefi gelenegin (Kartezyen) mekanina
benzetir: planlarin, beyaz kagidin, ¢izim tahtasimin, yiikseltilerin, maketlerin,
yansitmalarin 6n planda oldugu mekan, dar ve duyarsiz bir rasyonellik atfeder. Bu da
mekanin Oziinii ve temelini, butlnsel bedeni, beyni, el kol hareketlerinin, ihmal
edilmesine neden olur (Lefebvre, 2014, s. 215). Mekanin bu sekil bir yansimasi, onun
toplumsal birikimini, gérmezden gelinmesi anlamina da gelmektedir. Dolayisiyla,
fiziksel mekan, zaman ve nesne ile sekillenirken, toplumsalda soyut algilar olusturur.
“Daha dogrusu, bu soyut varolussal boyutlarin her biri deneyimsel gercekligi
sekillendirip ayn1 zamanda bu gerceklik tarafindan sekillendirilen bir toplumsal yapi,
meydana getirir (Soja, 2019, s.39)”.

Onceki toplumsal yapilarda iiretim, gercek mekinda gerceklesmis, mekan,
toplumsal iliskilerin devamui i¢in sorun teskil etmemistir. Kapitalist siiregte ise mekéan,
ulusal ve uluslararasi ¢apta, organize bir liretim ile tek parga seklinde gergeklesmistir.
Kapitalizm iiretim ve iiretici giiglerle yeryiiziiniin timiine yayilmistir. Boyle bir yayilim
sirecinde onceki mekan istila olmustur, yeniden-Uretebilir ve tekrarlanabilir olan,

farkliliklar1 ortadan kaldirmis ve yeni toplumsal iliskilerin {iretimini engellemistir.
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Lefebvre’in deyimi ile “mekanin iginde seylerin tiretiminden, mekanin liretimine gegis
yapilir (Lefebvre, 2014, s. 360)”.

1.3.1. ilk modern kent plam

Mekanin (Kent) iiretimi ve modernizasyonuna en miikemmel o6rnek, Ikinci
Imparatorluk déneminde tasarlanan Paris sehri olarak gosterilebilir. Napoleon’un, polis
sefi Haussmann’1 gorevlendirmesi ile Paris sehri sistematik olarak parcalanip, yeniden
insa edilmeye baslanmistir. “Fransa’nin ulusal alaninin biitiinlesmesi uzun zamandir
gindemde olan bir konuydu. 1850 yilinda buyik Olcekli modern kapitalizm
yontemlerinin ve yapilarinin yerlesmesi, mekanin fethini ve akilci orgiitlenmesini, yeni
ihtiyaglara daha iyi uyum saglamasini zorunlu kildi (Harvey, 2012, s.141)”. Bu anlamda
Napolyon, yapacagi projeleri, kenti glizellestirmek ve daha iyi yasam kosullar1 saglamak
gibi mantikli goriinen gerekgelerle sunmustur. “Yeni yollar agilacak, havasi ve 15181
olmayan populer mahalleler genisleyecek, bdylece Tanrinin 1sigimin yiireklerimizi
aydinlatmasi gibi giines de kentin surlarin1 aydinlatacakti (Harvey, 2012, s.141)”. Bu
dogrultuda bulvarlar, limanlar, irmaklar, kanallar, demiryolu aglar1 kisaca kentin tim
fiziksel ve toplumsal alanlarinin degistirilmesi planlanmistir. Napolyon’un en buyuk
yardimcis1 “Haussmann, cagdaslar tarafindan ‘sanat¢i-yikici’ lakabiyla aniliyordu ve
projelerine ‘stratejik giizellestirme’ ismi takilmisti (Benjamin, 1999°dan aktaran

Stavrides, 2019, 5.130-131)”.

Haussmann’in kentsel ideali, birbirini izleyen uzun caddeler boyunca perspektif agirlikli bir
bakigi saglayabilmekti. Bu ideal, kaynagini Ondokuzuncu Yiizyil’da kendini surekli belli
eden bir egilimde, teknik zorunluluklari sanatsal hedefler araciligiyla soylu kilma egiliminde
bulur. Bu egilim dogrultusunda, burjuva smifinin diinyasal ve tinsel egemenliginin simgesi
olan kurumlarin, caddelerin saglayacag cerceve igerisinde yiiceltilmesi Ongoriilmiistiir;
caddeler, yapimlart bitmezden once cadir beziyle ortiiliiyor, sonra anitlar gibi torenle
aciliyordu (Benjamin, 2004, s.101).

“Baron Hausmann Paris’e yaptig1 tinlii kentsel miidahalelerle aslinda hem egemen
kentsel teropatik imgeleme hem de bir kent tedavi bi¢imi olarak sehir diizeninin
geometrik akilcilastirmasinin isler kilinmasina somutluk kazandirmistir (Stavrides, 2019,
s.130)”. Bu dogrultuda oncelikli olarak kent meydanlari, insanlarin hizla
dolasabilecekleri bilesik bir mekan haline getirilmeye calisilmistir. Mesafeler kisalarak,
rastlantisal karsilagmalarin ve yiizeysel iliskilerin kurulabilecegi armnik mekanlar

tasarlanmistir. Boylece bir zamanlar yalitilmis hiicreler seklinde yasayan kent, daha

birlesik bir fiziksel mekan goriiniimii kazanmustir. Diger taraftan, niifusun kent i¢indeki
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dagilimi  degismis, yoksul kesim, sehrin {iicra koselerine itilerek, kente
yabancilastirilmistir.  Yiizyillardir varligini siirdiiren mabhalleler varliini yitirerek,
binlerce insani alistk oldugu yasam tarzlarindan uzaklastirmistir. 19. Yiizyil’in en
gosterigli kentsel icadi bulvarlar, dolagim sisteminin en stratejik noktasinda yer alir.
Gilinimiizde ¢ok¢a alistk oldugumuz bu modellemeler, o donem igin devrim
niteligindedir. Stavrides’e (2019, s.129) gore, sikisikligi gidermek ve insanlarin
engelsizce dolagimini saglamak retoriginin arkasinda, sokaklarin arag olarak kullanilmasi
vardir.

Yeni bulvarlar trafigin sehrin merkezinden akmasini saglayacak ve bu nedenle bir ugtan bir
uca uzanacakti — o zaman i¢in Don Kisotca ve akil almaz bir girisimdi bu. Buna ilaveten
kenar mahalleleri temizleyecek, karanlik ve bogucu iltihapli yiginlar arasinda “nefes alacak
yer” agacaklardi. Her diizeyde yerel i hayatinin gelismesini tesvik edecek ve boylece
muazzam Olgtilerdeki yerel tahribatin giderilmesine yardim edecek, onbinlerce insan1 -gehrin
iggiicliniin dortte biri kadar bir niifusu- sonugta 6zel sektdrde de binlerce yeni is alan1 agacak
uzun donemli kamusal iglerde istihdam ederek kitleleri pasifize edeceklerdi (Berman, 2005,
s. 206).

Bulvarlarin goriiniirde dogal, agik, herkesi kapsayici 6zellikleri, slire¢ igerisinde
dogal hale gelmistir. Bu anlamda bulvarlar, yeni bir kamusal kiiltiir ortami olarak
belirmistir. Kentsel planlama sisteminin atardamarlar1 bulvarlar, kapsamli bir ag
olusturarak, gilinliik hayatin parcasit olan ekonomik, kiiltiirel bir¢ok kurumu birbirine
baglar. Biiyiik ve kiiglik isyerleri, kafe, restoran, yaya gecit yollar1 ve parklar sokak
hizasinda uzanarak, insanlar1 sosyal ortamlarda bulusturmustur. Bu ulasim ag1 sayesinde
insanlar birbirlerine daha fazla yaklasarak, yeni toplumsal, ekonomik ve estetik zeminler
olusmaya baslamistir.

Bulvarlarin uglarinda kiigiik anitlar ve goriiniimler tasarlanmis ve her gezinin gosterisli bir
sekilde bitmesi saglanmusti. Biitiin bu nitelikler yeni Paris’in etkileyici bir seyirlik, gorsel ve
duyumsal bir senlik olmasini sagladi. 1860°larin izlenimcilerinden baslayarak bes kusak
boyunca modem ressamlar, yazar ve fotograf¢ilar (kisa bir siire sonra da sinemacilar)

bulvarlardan akan bu hayat ve enerjiyle beslendiler (Berman, 2005, s. 208).

Bu siirecte bulvarlar, toplumsal karsithigin ifade edildigi ve taleplerin kolektif bir
sekilde olusturuldugu bir kamusal mekan olmak yerine, yepyeni vaatler ve bariscil
ilerleme diinyasinin fantazmagoryasi haline gelir (Stavrides, 2019, s.132). Haussmann’in
Paris iizerinden gelistirdigi, kontrol altinda tutma stratejisi, uluslararasi Olgekte
Napoleon’un emperyalist amaglar1 ile tutarlilik gosterir. Bu ayni zamanda otoritenin

gliclenmesi, aldatici bir kurumsallagsmanin 6niiniin agilmasi demektir. Benjamin’e (2004,
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s.102) gobre, Haussmann’in galismalarinin asil amaci, olasi bir i¢ savasa karsi, sehri
giivence altina almak olmustur. Bu yiizden de kentin caddelerini olabildigince genis

tasarlayarak, olas1 bir isyanda barikat kurulmasini gii¢lestirmistir.

20. Yiizy1l modern mimarisinin sekillenmesinde onemli bir kisilik olan, “Le
Corbusier, Haussmann’1 Paris’in arterlerindeki tikanikligi agan bir cerrah olarak goriip
ona hayranlik beslemisti (Stavrides, 2019, s.132)”. Le Corbusier, Haussmann’in modern
kent sistemin tiim ayrigmis 6zelliklerini benimseyip 20. Yiizyil’a tasimustir.

Le Corbusier’in vizyonunda arag¢ dolagim arterleri ¢ok genisti ve dikey 1zgara seklinde
diizenlemisti. Bu arterlerin en 6nemlisi zemin hizasinin iistiinde asili duracak ve boylelikle
de yaya hareketinden mutlak olarak ayrisacakti. Ozelikle de tercih ettigi sey ise tarihi
sehirlerin bir 6zelligi olan her mahallenin kendine 6zgii diizensiz sokak oriintiisiine karsit
olarak sokaklarin diiz hatlar seklinde tasarmmydi. Le Corbusier’in hayali, gelecegin
sehirlerini en bastan, cografi ve tarihsel 6zgiinliiklerinden arindirilmis diiz yerler olarak

kurmakt1 (Stavrides, 2019, s.133).

Le Corbusier, ozgiirlik adina tasarladigi projelerini, dis cephenin ortadan
kaldirilmasi ve doga 6zelliklerinin (giines, 151k ve yesil alan) ortaya ¢ikarilmasi lizerine
kurmustur: “I¢ diizlem karsisinda 6n cephenin 6zgiirliigii, disar1 karsisinda tasiyici
yapinin Ozgirliigii, iskelet karsisinda katlarin ve dairelerin diizenlenme o6zgiirliigi
(Lefebvre, 2014, s. 309)”. Ancak isler Le Corbusier’in hayal ettigi gibi
gerceklesmemistir. Yasam alani olarak diizenlenen yapilar, mekani parcalamis, kentsel
kiimeyi ayiran unsurlar, sokak ve sehri de eklemlerinden ayirmistir. O donem doga, giines
ve yesillik iizerine kurulmus ideoloji, “projelerin anlamin1 ve igerigini o donemin biitiin
insanlarindan, 6zellikle de Le Corbusier’ den gizler. Doga zaten uzaktadir; artik referans

olarak hizmet etmediginden, goriintiisii cosku verici olur (Lefebvre, 2014, s. 310)”.

Bu uygulamalar sonucu, 6grenme ve oyun yeri olan sokak yerini, konut ve is yeri

arasindaki harekete birakmustir.
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IKINCi BOLUM
2.20.YUZYIL’DA MEKAN: “SIRADAN OLAN”IN ONEMi
2.1. Usluplarin Cékiisii, Giindelik Hayat’in Yapilanmasi

Tarihsel bir perspektiften bakildiginda, mekana yapilan her miidahalenin toplumsal
yapilanmanin ¢ehresini dnemli dl¢lide degistirdigi gorilmiistiir. 18. Yiizyil’a kadar buyik
anlatilar, kutsal yapitlar ve ritiieller vardir ve bunlar Gsluplar etrafinda birleserek tutarlh
iliskiler kurulmasini olanakli hale getirmistir. Uslup “en ufak detaylari, davramslari,
sozleri, aletleri, alisilmis nesneleri ve giysileri vs.” belirlemistir (Lefebvre, 1998, s. 36).
Modern déneme gegisle birlikte, Usluplara duyulan 6zlem ve onlar1 geri getirmeye
yonelik cabalar olsa da bu asla gergeklesmemistir. Modernizm’in belirgin bir “tslubu
yoktur; eski iisluplar1 kullanmaya veya bu tisluplarin kalintilari, yikintilar1 ve anilari igine
yerlesmeye yonelik cabalara ragmen kendine bir iislup yaratmakta basarisiz kalir
(Lefebvre, 1998, s. 36)”. Modern oncesi toplumsal iliskiler, senlikler, yapitlar ve
usluplarla birlikte bir biitiiniin etrafinda sekillenmistir. Yasanan her tiir sefalet ve baskiya
ragmen isluplar, yine de varliklarini koruyabilmislerdir. “Uslup, en ufak nesnelere,
edimlere ve etkinliklere, davranislara dahi soyut (kulturel) olmayan, bir simgecilik igcinde
dogrudan kavranabilen, algilanabilir bir anlam veriyordu (Lefebvre, 1998, s. 44)”. Ayni
zamanda {lsluplar arasi (zuliim, gii¢, bilgelik) farkliliklar1 da ayirt etmek olanakliydi:
“Zulum ve gii¢ (Aztekler, Roma), biiyiik tisluplar ve biiyiik uygarliklar yaratmistir, ancak
Misir’in ve Hindistan’1n aristokratik bilgeligi de biiylik uygarliklar yaratmistir (Lefebvre,
1998, s. 44)”. Bu uygarliklarda toplumsal birlik, kutsal ve siyasi anlamlarla yukli,
dogrudan yasanan mekanlarla saglanmistir. “Topluluklar, hiyerarsik diizenin disinda,
kendiliginden ve eksiksiz bir sekilde bulustugu bu diizende ‘dogal ve dolaysiz’ sekilde
yagamlarini” stirdiirmiistiir (Soyal, 2019, s.21). Bu dénemde zanaatkér ve koyluler, maddi
uretimlerini gunlik hayatin iginde gergeklestirdiklerinden dolayi, topluma dabhil
olabilmektedirler. Caligsma yerleri de dogal olarak, aile hayati ile bir biitiin i¢erisinde evin
etrafinda birlesmektedir. “Emegin iiretkenligi ve nesnelerin kullanim degerinin toplumsal
iliskiler ile kurdugu organik bag, modern Oncesi giindelik hayatin dogal seyrinde

ilerlemesini saglayan dnemli bir unsurdur (Soyal, 2019, s.20)”.

Doyasiyla “glndelik hayat” toplumlar i¢in yeni bir kavram degildir; her zaman var
olmustur, ama hep Usluplarla ve degerlerle i¢ ice gelisim gostermistir. 20. yiizyil

modernliginde  “Gilndelik  Hayat”, kapitalizmin  ideolojileri ~ dogrultusunda
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programlamayi, tiiketim kiiltiiriinli, reklamcilig1, kisaca parcali olani temsil etmistir.
Modernligin bigimlendirdigi glindelik hayat, “goriiniiste gostergesizdir; kisiyi mesgul
eder ve ugrastirir, yine de sdylenmeye gerek duymaz; zaman kullaniminda gizli olan
etiktir, kullanilan bu zamanin dekorunun estetigidir. O, modernlik ile birlesen seydir
(Lefebvre, 1998, s. 31)”. Modernligin tiim karakteristik dzellikleri -ideolojik akilcilik,
diinyevilik, siradanlik -giindelik hayatin i¢inde maskelenmis sekilde agiga ¢ikar. Modern
diinyada “gundelik hayat” sadece bir liretim tarzi degil, ayn1 zamanda toplumu tahakkiim
altina alma bi¢imi; tekrarlamali ve siradan olanin, hayat bi¢cimine doniistiigli bir somiirii
zemini ve bireyi yasadigi diinyadan koparan iligkiyi temsil eder. Bu duyarsiz iliski,
insanin  yersiz-yurtsuzlagsmasi, hayatin tiim kademelerine yabancilagsmasi ile

sonu¢lanmustir.

Giindelik hayatin mekani kontrol altina alma siirecinde, toplumsal iliskilerin
dogasinda degisiklikler olmus, toplumsal pratikler degismistir. Pierre Bourdieu, bir
“pratigi yorumlamak i¢in kullandigimiz mantiktan ayr1 ve ayirt edici bir “pratigin
mantigl” oldugunu 1srarla vurgularken, anlamli her toplumsal eylemin igsel
zamansalliginin altim gizer (Bourdieu, 1977°den aktaran, Stavrides, 2021, s. 28-29)”.
Modernizmin zaman ve mekén pratigi, “ritim” kavramu {izerinden sekillenmistir. Ritim,
dongiisel ve dogrusal olarak iki sekilde incelenebilir. Dongusel ritim, evrenin i¢ diizeni
ile agiklanabilir, belirli zaman araliklarinda ve belirli siirelerde ortaya ¢ikmistir. Bunu
orneklendirirsek giinesin dogusu, mevsimlerin tekrarlar1 gibi belli zaman araliklarinda
g6zlemlenmektedir. “Bu ritimleri toplumsal hayatin kendisini yineleyen bir yap1 olarak
diizenlendigi ve bdyle anlasildigi geleneksel toplumlarla 6zdeslestirme egilimi sz
konusudur (Lefebvre, 1996°dan aktaran, Stavrides, 2021, s. 30)”. ikinci olarak dogrusal
ritim, “ardisiklikla ve 6zdes ya da az ¢ok birbirine yakin araliklara sahip aym
fenomenlerin yeniden iiretimiyle tanimlanir” bir bagka ifadeyle, “dogrusal olan, rutindir”
(Lefebvre, 1996°dan aktaran, Stavrides, 2021, s. 31)”. Buna 6rnek olarak, “ayarlanmig
(cekic darbelerindeki gibi mekanik ya da kirek cekmedeki gibi bedensel) ¢alisma
ritimleri, sonsuza kadar uzatilabilecek dogrusal ritimler olarak gosterilebilir (Stavrides,

2021, s. 31)".

Dogrusal ritimlerin giindelik hayata, dolaysiyla modern bir kente yansimalari ikili
sekilde ger¢eklesmistir. Modern bir kent ana arterleri, tali yollari, karmasik kavsaklari ile
sadece gecis yeri degildir, kavsaklarin kesistigi yerler, aynt zamanda bir bulusma

noktasidir. Kafeler, sinemalar, randevulagsmanin yerini belirlemede, dnemli adreslerin
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yoninid bulmada yardimci araglardir. Bulusmalar, merkezi noktalari canlandirir, herkese
acik bir alan bir anda spot 1siklarin ¢evrildigi bir sahne olur, burada izleyici, gosteri ve
aktorler birbirine karigabilir. Kentlilik bu sekilde kaynagmanin, 6grenmenin ve heyecanin
yeri olarak gorulebilir. Diger taraftan ise kent, bulusmalar yerine rastgele karsilagmalarin
(ylizeysel karsilagmalar) yeridir. Kalabaliklarin ig¢inde insanlar birbirleri ile temas
etmezler, karsilasmazlar, monoton sekilde is, ev arasi mekik dokurlar. Bu haliyle
“Modern kent yasami karsilagsma ve temaslarla, yabancilarin ve bilinmeyenlerin meydan
okumalariyla donatilmistir; modern kent psikolojik soklarin ve siirprizlerin yasandigi bir
yer, bir ¢esit bas dondiirme makinesine” benzetilmistir (Robins, 1999. s. 210). Vitrinler
ve camekanlar, yol gilizergahlar: hizasinda siralanarak, organize olmus sekilde bireyleri
satin almaya tesvik eder. Modern diinyanin dogrusal ritimleri, ikinci 6nermedeki sekilde
cereyan eder. Boylelikle gundelik hayat, Gretici glcler tarafindan istila edilmistir.
Toplumsal dinamiklerin yogun olarak yasandigi sokaklar, seyirlik bir nesneye
dontigmiistiir.

Giindelik hayatin yapilanma siirecinde, diger nemli nokta, bireyin ¢alisma ve 6zel
hayatinin bir bitin icinde parcalara ayrilmasidir. Calisma hayatinin 6zel yasamdan
ayrilmasi ile “bireysel biling, toplumsal ya da kamusal biling seklinde boltnerek un ufak
olur, bireycilik, uzmanlagma, faaliyet alanlar1 birbirinden ayrilir (Lefebvre, 2010, s. 36)”.
Calisma zamani, 6zel yasam ve bos vakit gibi birimlerin, birbirine digsallagmasi ile
uretken faaliyet ve toplumsal faaliyetler birbirinden ayrilmistir. Modern diinyada
caligmanin aldig1 bi¢im, “artik yasamak ve en zorunlu ihtiyaclari karsilamak igin degil,
tlketmek icin gereksinime duyulan bos zamanin iiretilme bigimini, dolayisiyla yasamin
ve iiretim iliskilerinin yeniden iiretimini degil, {iretim iligkilerinin yeniden liretiminin bir
krizini ifade etmektedir (Kdse, 2009, s.14)”. Calismanin disindaki bos zaman ise, bireyler
icin dis diinyaya ac¢ilmak i¢in bir firsat gibi gorulse de glindelik hayatin tekrarlari orada
da devam etmektedir. Cunki giindelik hayatin tekrarlari, bos zaman aktivitelerini de

yonlendirmektedir.

Modernist ideolojilerde bilgi ve onun kullanimi, maddi tiretim agisindan énemli bir
yer tutar. “Bilgilerden, diinyaya ve bilmeye iliskin (dinsel, felsefi) yorumlardan ve son
olarak yanilsamalardan olusan karisim, yani ideoloji, “kiltir” olarak da adlandirilabilir
(Lefebvre, 1998, s. 38)”. Modern diinyada kapitalist stratejiler kaltird, bir pratik olarak
tiretimi ¢ogaltip yayan bir ara¢ olarak kullanmuistir. Fotograf ve sinema gibi teknik

araglarin gelisimi ile kultlr, imajlarla her yere yayilmustir.
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Vitrinlerle, satilik objelerle siislii olan sokak, estetigin ve etigin bi¢imini ve 6nemini alan
(pasif bir) seyir haliyle meta mantiginin nasil da katlandigini ortaya koyar. ...Bu sekilde
kentsel mekanin somiirgelestirilmesinden bahsetmek miimkiin olur; bu somiirgelestirme
siireci imge yoluyla, reklam yoluyla, nesnelerin teshiri yoluyla, yani semboller ve teshir

tizerine kurulu “nesneler sistemi” yoluyla sokakta hayata gegirilir (Lefebvre, 2021, s.24).

Bu ayn1 zamanda oyalanma ile gegirilen bir zamanin yerine, izlenilerek gegirilen
zamanin dogusu anlamina gelir. “Maharetli Ustenciler giindelik hayat goérintulerini gind
gliniine iireteceklerdir; bu goriintiilerde ¢irkin giizel olur, bos dolu, igreng buyuk olur. Ve
korkung olan da bilytleyici olur. (Lefebvre, 2010, s. 40)”. imajlarla iiretilen gercek ile
gosteri, manipile edilmis tiketim diinyasinda hayat bulmaktadir. “Bu karsilikl
yabancilasma, var olan toplumun 6zii ve dayanagidir. Ger¢ek anlamda altiist edilmis
diinyada dogru, bir yanlislik anidir (Debord, 1967, s. 24)”. Modern birey bu anlarda:

...ne kadar cok seyrederse o kadar az yasar; kendisini egemen ihtiya¢ imajlarinda bulmayi ne
kadar kabul ederse kendi varolusunu ve kendi arzularin1 o kadar az anlar. Gosterinin etkin
insan kargisindaki digsalligl, kendi davranislarinin artik bu insana degil, bu davranislart ona
sunan bir bagkasina ait olmas: gerceginde ortaya cikar. iste bu yiizden izleyici higbir yerde

kendini evinde hissetmez, ¢linkll gosteri her yerdedir (Debord, 1967, s. 36).

Modern diinyanin cezbedici imgeleri, bireyi hipnotize ederek yaratilan bu gosteri
diinyasina boyun egdirir. Kapitalist toplumun tiim geliskileri (tlketimin Gretim olarak
gortlmesi), ayn1 zamanda bireyin zihinsel ¢eliskilerinin karsiligi olur. Bu geliskiler
icindeki toplum, “insan bireyden teknik veya biirokratik aygita, canl isgiiciinden 6li
isgiicline, personelden uzaktan kontrole, bir makineden biitiiniiyle mekanik bir sisteme”
gecmektedir (Brown, 1989, s. 117). Bireyler bu sistemle uyumlu ¢alismak adina, daha
cok statli kazanmaya, daha c¢ok calismaya, daha c¢ok harcamaya dogru yoénelirler.
“Bireyler libidinal olarak sistemin sagladigi mal ve hizmetlere, sahte doyumlara bagl
kaldiklar1 i¢in ugradiklar1 diis kirikliklarmi toplumun kendisine karsi ¢ikarak
gerceklestiremezler (Brown, 1989, s. 117)”. Modern bir tlketici olarak birey, meta
yogunlugu igerisinde, reklamin reklamlarina denk gelen seylerden haz almaya
baslamistir. Bu da tekil bir varlik olan bireyin, yasadigi diinyayla ve toplumla iligkisinin
kesintiye ugramasi, yaratilan bu diinyaya yabancilagmasi anlamina gelmektedir.

Lefebvre, toplumu yabancilastirmaya sevk eden kapitalist ideolojilerin tasarlamis
oldugu mekani, sézde 6zgirlikel kultlrini ve stratejik isleyisini ifsa etmistir. Lefebvre,
goruntulerle, reklamlarla ve tiketim kiiltiir ile kusatilan giindelik hayatin, ancak kilturel

bir devrimle yeniden canlandirilacagini diisiinmiistiir. Lefebvre, giindelik hayatin glictinu
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ortaya koymak icin, “uyarlamayi; yani dogadan ve zorunluluktan kaynaklanan seyin
yapita, insani etkinlik i¢in ve insani etkinlik yoluyla 6zgiirliige doniistiiriilmesini saglayan
yaratici etkinligin ayirt edici 6zelligini yeniden” kurmay1 6nermektedir (Lefebvre, 1998,
s.30). Lefebvre, tiiketimin siliklestirdigi yasam bi¢imine, aym dilde ve ayn1 hizda cevap
verebilme adina, su dnermeyi yapmistir:

Giindelik hayat bir yapit olsun! Biitiin teknolojik olanaklar giindelik hayati doniistiirmek i¢in
kullanilsin!” Zihinsel olarak, “yapit” terimi artik sanatsal bir nesneyi degil, kendisini tantyan
ve kavrayan, kendi kosullarini yeniden iireten, bu kosullar1 ve kendi dogasini (beden, arzu,
zaman, mekan) uyumlu kilan, kendisinin yapit1 haline gelen bir etkinligi belirtir. Bu terim,
toplumsal olarak, kendi roliinii, toplumsal yazgisini, bagka bir deyisle 6zyonetimini listlenen

bir grubun etkinligini belirtir (Lefebvre, 2007°den aktaran Soyal, 2019, s.31).

Lefebvre’in toplumun doniisiimii i¢in gerekli gordigi kiiltiirel devrim projesinin
karsisinda, glindelik hayatin somut kisitlamalar1 (¢calisma saatleri, bos vakit, geometrik
diizen) yer almaktadir. Diger taraftan kapitalist ideolojilerle sekillenmis toplumsal alan,
iktidar ve onun denetimleri tarafindan kontrol altinda olduklar1 siirece, Lefebvre’in
‘gundelik hayat1 dontistiirme’ projesi bir hayalden dteye gegmeyecektir.

Avangart sanatcilar, 20. yilizyilin baslarinda manifestolariyla, yapitlariyla, bazen
herhangi bir sanatsal eylemsizlik kararlariyla, giindelik hayatin degismis ve gosteriye
evrilmis yapisini elestirmislerdir. Bir tarafta tasarlanmis kent mekanlariyla, sermayesiyle
ve gorsel kiltiir araglilariyla kapitalist ideolojiler, diger tarafta pargalamis giindelik
hayatlarin1 karsit bir goriis olarak ortaya koyan avangart sanatgilar vardir. ‘Gindelik
Hayat’, bu iki ug arasindaki micadelenin sahnelenme alani olmustur. Bu alanda verilen

micadele, ginimizde bile devam etmektedir.
2.2. Siradan Olanin Giindelik Hayata Girisi

Modernizm kendi ideolojilerini biitiinlestirmek i¢in, ge¢gmis anitsalligin yerine,
yapay dogal alanlar olusturarak, kent mekanlar1 igine yayilmustir. Ideolojik araglariyla
(calisma saatleri, uzmanliklar, teknikler, sanatlar, bilimler), yasamin tim alanlarini
ayristirarak 6zerk bir konuma doniistirmiistiir. Haussmann’in kent planlamasinda yer
alan, insanlarin birlesik yasamlarindan koparilmasi gibi, sanat da toplumun 6zinden

kopartilip, 6zerk bir kurum olarak islev gérmeye baslamistir.

Diger taraftan “Sanat alam, Quatrocento’da (italyan sanatinda 15. yy) baslayan bir
siirecin sonunda, 19. yiizyil biterken 6zerklige kavustu. Ismarlamadan ve buyruklardan

kurtulunca, farklilagmis bir piyasa olan kendi piyasasini kurdu (Bourdieu, P. Wacquant,
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L. 2011: 95)”. Sanat, kendi piyasasim kurduktan sonra yapitin niteliginde Onemli
degisikler olmustur. Modernizm’in icat ettigi kiiltiirle beraber sanat yapiti, degisime,
ticarete, yeniden-tretime yonelik olan ‘Urlin’le yer degistirmistir. Heykel alan1 da bu
piyasanin kurumlar tarafindan sekillenen séylem ve elestiri mekanizmalarindan kendi
payina diiseni almistir. Bu siiregte sanat yapiti, kapitalist sermayenin kurumlari tarafindan
yuceltilerek ticarete ve iktidarin ideolojik goriislerine konu edilmistir. Kurumlar
tarafindan iiretilen sdylemler, bir heykelin veya sanatsal faaliyetin toplumsal gergekligini
gbrmezden gelerek, bir heykel sanatcisini, mermere attig1 ustaca g¢entiklere, izleyiciyi
sanat yapit1 karsisinda efsunlamis bir hale indirgeyen bakis agisidir.

...kendisinden gok gdstergelerine odaklanan bu bakis, bir yapitin degerini onun malzemesinin
degeriyle; dayanikliligini malzemesinin dayanikliligiyla karistirma yanilgisindan tutun da
sanat¢1 kavramina dogaiistii anlamlar yiiklemek; sanata salt bos vakitlerin ‘kaliteli’
degerlendirilmesi etkinligi olarak bakarak toplumsal yanini yok saymak; konulari saygin olan
eserlerin kendilerinin de saygin olduguna inanmak; ‘yararsizligindan’ yola ¢ikarak
kendisinin de yararsiz oldugu; 6rnegin bir siyaset kadar ciddi olmadigi fikrinden yola gikarak
ciddiyetsiz oldugu sonucuna varmak ve daha bunun gibi diiz anlam i¢eren bir¢ok yanilgiy
barindirmaktadir (Apa, 2018, s.8).

XX. Yiizyilin baslarindan itibaren heykel sanatinda, birgok akim ve sanatgi, bu
kurumlarin diisiincelerini ve elestiri mekanizmalarini alasagi edecek atilimlar yapmustir.
Avangart sanat¢ilarin tiimii gerek malzeme gerekse diisiinsel agidan, heykel alaninin
toplumsal Orgitlenme bigimini ve sinirlarint zorlayacak oldukga genis bir miras
birakmislardir. Calismanin devam eden boliimlerinde, bu alanin sinirlari birkag noktada
gozden gegirilmistir.

Kibizm, Konstriktivizm, Dadaizm, Surrealizm gibi avangart akimlar, sanati gergek
yagamin i¢ine, sanatgilart da askinsal diizlemden siradan bir konuma oturtan, bir dizi
eylemler igerisine girmislerdir. Avangart akimlarin odaklandiklar1 nokta, Savaslarin yol
actigr toplumsal yikinti ve referanslarin ¢okiisii, sanatin otoriteler tarafindan siyasal
amaglar igin kullanimi, sanatin “lrlin”lesip meta diinyasindaki dolagimi ve sanatin toplum
icindeki roliiniin ne oldugu lizerine kapsamli sorgulamalardir. Avangart sanatgilar, bu
diistincelerini harekete gecirecek motivasyonu, modernizmin armagan ettigi “siradan
olan’in giciinde bulurlar. Bunun i¢in ‘an’ kavraminin modern donem ve antik donemdeki
algilanma bi¢imine bakmak gerekmektedir. Antik dénemde “an”, bir pozun ayricalikli ve
yogunlastirilmis halidir ve “hareket, igerisinde bir¢ok pozun yer aldigi diziler olarak

algilamyordu (Baker, 2011, s. 144)”. Aydinlanma ile baglayan modernist donemde ise
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bilimsel galismalarda yasanan gelismelerle, teknolojide, ulasim ve iletisim araglarindaki
artan ‘hiz’la, bir an’in diger an tlizerinde tstiinliigii kalmamustir. “Modern diistincede doga
bizlere kayitsizdir. Askinsalliklar igkinselliklere dogru evrilir. Herhangi an’lar
modernizmin 6nemli bir karakteridir (Apa, 2018, s.8)”. Bu dogrultuda avangartlar icin
“sanatc1, artik herhangi bir yurttastir. Giindelik hayati, zamanla onun yapitlarinin da bir
parcasina doniisiir. Giindelik, kaba, adi, siradan olanin sanat diinyasina girisi” bu sekilde
gerceklesir (Apa, 2018, s.8).

Siradan olan’in 6nemini gorebilmek igin, Kibizm’in 6ncii sanatgisi Picasso ve
Konstriktivizm’in en 6nemli sanat¢ilarindan Vladimir Tatlin’in ¢alismalar1 Uzerinden bir
okuma yapilabilir. Picasso resimleriyle taninmis olsa da deneysel zihninin en iyi ifadesi,
ozgiir ve eglenceli heykellerde anlam kazanmistir. Picasso, glindelik hayata ait nesneleri
(mukavva, tel, ip, gazete, atil tahta pargalari), rolyefler haline donistiirerek yeni bir
heykel anlay1s1 sergilemistir. Sanayi ve teknolojide yasanan ilerlemeler ile sanatcilar, yeni
malzemelerle tamisma ve bu malzemeleri yeni teknikler ile doniistiirme firsati
yakalamiglardir. Bu teknigi en iyi uygulayanlarin basinda kiibist sanatcilar gelmektedir.
Kibistlerin ustaca kullandiklar1 birlestirme tekniklerinde (bir araya getirme veya
asamblaj olarak da adlandirilir) amag, dnceden sekillendirilmis veya hazir malzemelerin,
pargalarin, ani ve hizli hareketlerle birbirine monte edilmesidir. Genellikle malzeme
olarak bez, sac, ¢ita, cam, ip, tel, metal borular vb. maddeler kullamlir. Bu yontemle,
heykelin baslangigtaki amaglarindan “Kdtleyi bicimlendirme esas1”, sanatg¢ilarin parlak
zekalari ile yepyeni bir kimlige biiriinmistiir. Bu teknigin kullaniminin her ge¢en zaman
artmasi ile sanatgilar, sanata ve onun nesnesine yaklasimlarini degistirip, “mikemmel
form arayisindan, farkli sorunlar iizerine egilir. Boylece heykel sadece anit olma
ozelliginden siyrilip, sanatgimin yeni arayisglara girdigi, deneyler yaptigi bir alan haline
gelir (Kirlangig, 2006, 19)”.

Pablo Picasso hosga vakit gecirmek adina, siradan nesneleri kiigiik dokunuslarla
heykele doniistirmistiir. Bu amagla yaptigi ilk kabartma heykel, 1912 tarihli ‘Gitar’dir
(Bkz. Gorsel 2.1). Heykel tarihinin doniisiimiinde bir ilk sayilan bu ¢alismada Picasso
ahsap, Kil ve tas gibi islenebilir malzemeler yerine levha, metal ve tel kullanmustir.
Heykelin artik herhangi bir kaideye ihtiyact yoktur. Ciinkii bu heykeller, duvarda,

tavanda, yerde veya herhangi bir mekanin herhangi bir yerinde sergilenebilmektir.
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Gorsel 2.1. Pablo Picasso, “Gitar” Asamblaj, 1912. (Kaynak: https://mindonart.com/2013/04/19/k-o-l-a-
jl, Erigim tarihi: 17.11.2019).

Tatlin’in, Picasso’yu ziyaret etmesiyle baslayan siiregte heykel, tarihte goriilmemis
bir hizda doniisime girmistir. Picasso’nun iirettigi yapitlarin sergileme bigiminden
etkilenen Tatlin, levha, cubuk, tel ve metal gibi malzemelerle “Karsit Kabartmalar”
(Counter Relief) adli ¢aligmasimi yapmustir (Bkz. Gorsel 2.2). Ancak Tatlin’in sanatina
yon veren asil gelisme 1917 yilinda, Rus Devrimi ile tiim diinyaya 6rnek olusturacak yeni
bir toplum insast olmustur. “Yeni dogan bu diinya diizeni igerisinde sanat¢inin bir
mithendis ve bir bilim adami oldugunu kabul eden bu harekete bagli sanatgilar yeni
kurulmakta olan bir diizenin yeni kurallara ihtiyag duyduguna inanmaktadir (http-1).”

Burjuva 6n yargilarina siddetle karsi ¢ikan konstriiktivistler sanat i¢in sanat fikri ve ger¢egin
yorumu ve tasviri anlayisina da tepki gostermektedirler. Materyalist tavr1 yeni bilimsel ve
materyal bicimlerde belirlemeye caligarak toplumsal olarak faydali ve kullanilabilir seylerin
yeni bigimlerin kaynagr oldugunu kabul ederlerdi. Toplumu ve sanati biitiinlestirme
cabasinda makine ve insan bilinci zamanlarini yansitacak giicte olup 20. ylizyilin degisen

sartlarina uygun bir estetik yaratmak istiyorlard: (http-1).

Konstriiktivist sanatcilarin rolii de bu yapilanma siirecinde, sanat alanini
diizenlemek iizerine kurulu olmustur. Konstriiktivistler tasarimlarini, gelismis teknolojiyi
mithendislik bilimi ile birlestirerek, sosyal amaglar i¢in kullanmak Uzerine
kurgulamiglardir. Bu ylizden 1920°li yillarda Tatlin ve cevresindeki sanatgilar, ‘Karsit
Kabartmalar’ benzeri c¢aligmalari, “ginln gerekleri icin yetersiz —gergeklige dolaysiz

degil de, egretilemeli bir yaklasim- saydilar. Sanat¢i olarak yaraticiliklarmin ve
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yasantilarinin giinliik sorunlar1 yansitmasi gerektigine karar verdiler (Lynton, 1991,

5.105)”.

Gorsel 2.2. Vladimir Tatlin, “Karsut Kabartmalar (Counter Relief)”’, Londra, Annely Juda Fine Art, 78 x
152 x76 cm, Martyn Chalk in fotograflarindan (1966-70) Rekonstriksiyon, 1915. (Kaynak:
httpswww.gzt.comarkitektsosyal-bir-degisim-araci-konstruktivizm-3591280, Erisim tarihi:
17.11.2023).

Konstriktivist sanatgilar calismalarini, bundan boyle is¢i sinifimn ve halkin
ihtiyaclarimi  da karsilayacak sekilde kurgulamaya baslamiglardir. “Ciraklarina
malzemenin ne oldugunu ve nasil kullanilacagin1 6gretebilecekleri gibi, kendilerinin de
fabrikalara giderek yeni siireglerle ilgili yeni tasarimlar gelistirebileceklerini anladilar
(Lynton, 1991, s.105-106)”. Iscilerin calistiklar1 fabrikalardaki materyallerle, onlari
ozdeslestirmeye, onlarin giinliik hayatini kolaylastiracak Urlinler tasarlamaya baslamislar,
boylelikle iscilerle sanatgilar arasindaki baglar1 da glclendirmis olacaklardir. Tatlin, bu
dogrultuda isciler igin, calisirken rahat hareket etmelerini saglayacak, kiri pasi
gostermeyecek, rahat giyilip ¢ikarilacak Kullanigh kiyafet tasarimlari yapmustir (Bkz.
Gorsel 2.3). Tatlin bunun yaninda “az yakitla ¢ok 1s1 veren soba, oturma ve yasama
birimleri tasarimlari, bir bebegin en uygun tutusuna gore tasarlanmis biberon gibi”
urunler tzerine de calismustir (Apa, 2018, s.11). Tatlin’in giinliik hayata uygun nesne
tasarimlari, sanat ile toplumu kaynastirmaya yonelik hamlelerdir. Burjuva estetiginin
ayricalikli siniflar i¢in organize ettigi, dekoratif ve gosteris eksenli sanat, bu hamlelerle

kendi ziimresi ile alasag edilmistir.
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Gorsel 2.3. Vladimir Tatlin, “Isci tulumu tasarimi”, 1920 ler. (Kaynak:
https://tr.pinterest.com/pin/508203139176493743/, Erisim tarihi: 24.11.2023).

Tatlin’in diger bir ¢aligmasi, 1920’lerin teknolojik kosullar1 ve maddi yetersizlikleri
nedeniyle insa edilememis olan “III. Enternasyonal i¢in Anit” adli anit tasarimudir (BKz.
Gorsel 2.4). Sadece cesitli sergilerdeki fotograflardan bildigimiz bu anit, “resim, heykel
ve mimarinin benzersiz bilesiminin iitopik bir ifadesidir (Antmen, 2012, s. 102)”. Tatlin,
bu anitla heykeltirag, mithendis ve mimari teknikleri bir yapit {izerinden uygulamaya
acarak, uzmanliklar arasindaki ayrimlar1 ortadan kaldirmistir.

Savasin yol agtigi diismanliklari, kardesge bir isbirligi iginde ortadan kaldirmayr ve
uluslararas1 sosyalizmi birlige kavusturmayr amaglayan Ugiincii Enternasyonele bir anit
olarak 1smarlanan Tatlin’in Kulesi, Paris’teki Eiffel Kulesine bir yanit olacakti. Eiffel Kulesi
reklam ve eglence amaciyla yapilmis 300 metreye ulagan bir yapiydi. 400 metre tasarlanan
Tatlin’in kulesi ise, hem diinya ¢apinda bir birligin giiciinii ve 6zlemlerini simgeleyecek, hem
de Komitern’in merkezi olarak kullanilacakti (Lynton, 1991, s.106-107).

Islevsellik ile simgeselligin miithis uzlasisinin goriildiigii bu alternatif anit projesi,
icinde ¢ok amacl toplanti salonlari, sekreterlik biirosu, gazete ve bildirilerin basilacagi
bir matbaa, duyurularin yapilacagi radyo istasyonu ile insanliga umut olacak kozmik bir
yap1 gibi tasarlanmustir. Tatlin tasarimlarini hem iglevsel olarak hem de ekonomik olarak

uygun olmasina dikkat etmistir. Tatlin’in birgok taslak ¢izimleri tasarim ve endiistriyel
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tasarim okullarina 6rnek teskil etmistir. Tasarimlarinin ger¢cek malzemelerle ve gercek
mekanla kurdugu iliski, onu, heykel sanatinin toplumsal orgiitlenmesi yoniinde, 6ncu

sanatg¢ilardan biri yapmuistir.

Gorsel 2.4. Vladimir Tatlin, “Uciincii Enternasyonale ait Amit’'in modeli.”, Modern Miize, Stockholm un

izniyle fotograflanmigtir, 1919.

(Kaynak: https://tr.wikipedia.org/wiki/Vladimir_Tatlin, Erigim tarihi: 20.11.2023).

Siradan olanin 6nemi Dadaizm’de, Modernizm’in kontrolden ¢ikmis akilciligini ve
tikenmisligini, kendilerine 06zgii —hiciv, niikte, anlamsiz- yaratict bir bi¢imde
elestirdikleri yapitlarinda ortaya ¢ikmaktadir. Dadaist sanatgilar, savasin yol agtigi
toplumsal yikimi, sanat alanimin toplumsal gergeklikleri yansitmaktaki yetersizliklerin
altim Ozellikle ¢izmislerdir. Bunu genellikle giindelik hayata ait buluntu nesne, renkli
dergi, basil1 kitap ve gazetelerden kesilen fotograflari kendi baglamlarindan kopararak,
kolaj ve fotomontaj gibi tekniklerle ifade etmislerdir. Giiniimiiz sanat1 i¢in halen etkileri
devam eden bu teknikler o zamanlar i¢in devrim niteligindedir. Dadaizm’in en 6nemli
sanatgilarindan Marcel Duchamp, giinliik hayatta kullanilan siradan nesneleri, kendi

islevlerinden ¢ikararak, sanatsal nesnelere doniistirmistiir (Bkz. Gorsel 2.5).

Duchamp’in 1917 tarihli Cesme (Fountain) adli ¢alismast, “burjuva siifinin sanata
‘duyarliligina’ ve otoritesine, sanatin el emegi olma (orjinallik-otantiklik) niteligine

kars1” bir bagkaldiristir (Apa, 2018, s.12). Duchamp ayrica bu hazir nesne yapitla, tiim
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diinyaya “islevsellik/baglam ftizerine, miize, sergi salonu, galeri mekanlarinin etkisi
lizerine, sanatin yeniden tanimlanmasi, ‘segme’ isleminin vurgulanmasi ve imza (izerine
¢cok katmanli bir okuma yapilmasini” gerekli kilmistir (Apa, 2018, s.12). Resim ya da
heykel gibi faaliyetlerin sinirlarini zorlayan bu yapit, gliniimiiz sanat1 i¢in etkileri, halen

devam etmektedir.

Gorsel 2.5. Marcel Duchamp, “Cesme (Fountain)”, Hazir nesne, 1917. (Kaynak:
httpsgazetesanat.combir-sanat-eseri-onunde-marcel-duchampsdan-cesme, Erigim tarihi:
19.11.2023).

Bir bagka Dadaist sanat¢i Raoul Hausmann da Duchamp’da oldugu gibi buluntu
nesnelerle ¢alismaktadir. Hausmann savasin izlerini, modernizmin akilcilik fiyaskolarini
ve guzellemelerini, basini, medyayr kisaca donemin toplumsalliktan uzak yapay
durumunu tek calismada “Mekanik Kafa” bir araya getirmistir (Bkz. Gorsel 2.6).
Hausmann bu ¢alismada teknolojinin iyimserligini, bilimin ve mantifin kurtarici,
kiiltliriin ilerlemeci olduguna dair inamislar1 agiga c¢ikarmustir. Clink{i savas tiim bu
iyimser vaatlerin, aslinda yikimdan baska bir sey getirmedigini tum Avrupa’ya
gostermistir.

Raoul Hausmann’in “Mekanik Kafa’si, Dadacilarin aklin iflasi olarak gordiigii savas ve
saldirganlik ruhunun bir tiir simgesidir. Berberlerin peruk takmak igin kullandig tahta
kafanin iizerindeki mezura rasyonel akla gondermede bulunurken, tepesindeki metal asker

bardag: savasi ¢agrigtirmaktadir. Bir kulaginda baski rulosu, diger kulaginda bir kameranin
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vidalarini tagiyan tahta kafanin ensesinde bir ciizdan durmaktadir. Biitiin bu buluntu nesneleri
Hausmann, “6nemsiz dis etkenlerle sekillenen insan bilincini” gdzler 6niine sermek amaciyla

bir araya getirmistir (Antmen, 2012, s. 120).

Gorsel 2.6. Raoul Hausmann, “Mechanical Head (The Spirit of Our Time) ”, Asamblaj, 1920. (Kaynak:
httpszorbatv.comsanatgorsel-sanatlarsanatta-dada-hareketi-ve-karsit-sanat, Erisim tarihi:
19.11.2023)

Diger bir avangart akim Siirrealizm (Gercekusticuliik), giindelik hayatin
yuzeyselligine, baskilanmis haline ve ruhsuzlasan yapisina, modernizmin 6znelligine,
siirsel ve diigsel yaklasimlar getirmistir. SUrrealistler, dadaistlerde gordiigiimiiz hazir
nesne kullanmmindan farkli olarak, nesnelere hayal guglerini ekleyerek yeniden imal
etmislerdir. Ornegin giinliik hayatta kullanilan cay fincani, kagik gibi nesneler, Strrealist
sanatcilarin ellerinde, kiirkle kapli, tlylii bir goriiniime dontisebilmistir.

Gergekiistiiciilerin  bilingaltina, riiyalara, goriinen gercekligin, aklin Otesine yonelik
arayislari, ahlaken iflas ettigini diisiindiikleri bir kiiltiirel ve toplumsal yapinin sinirlarini
agabilmekle ilgilidir. Psikanalize oldugu kadar, Marksizme duyduklari ilginin temelinde de
bu vardir; toplumu ve bireyi, ‘tarihsel gerceklik’ diye sunulan tarihsel aldatmacalarin
zincirlerinden kurtarmak misyonundan hareket etmislerdir (Antmen, 2012, s. 135).

Stirrealist hareket kisaca, insanlig1 esarete siirikleyen sisteme ve gercek ile diisiin
birbirine gectigi diinyaya, bir meydan okumadir. Surrealistler, zihni, maddi gercekligin
Otesine gecirme arzusu ile i¢sel diinyanin sinirsiz zenginligini, hikayelerle, siirlerle ve
objelerle ortaya ¢ikarmislardir. Kapitalizmin nesne fetisizmi karsisinda degersizlesen

toplum, stirrealizmin siirsel anlatimlariyla yeniden gozler oniine serilmistir.
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Tim bu anlatimlar “1938 Uluslararasi Siirrealizm Sergisi”inde hayat bulmustur.
Sergi aralarinda Oscar Dominguez, Y ves Tanguy, Wolfgang Paalen, Man Ray, Max Ernst
gibi Sdrrealist ve Dadaist anlayis igerisinde yer alan birgok sanatgimin katilimiyla
gerceklesmistir. Organizatorliigiini André Breton ve Paul Eluard, genel yonetmenligini
Marcel Duchamp’in yaptigi heyecan verici organizasyon, nesnelerin mekén iliskisi

bakimindan gelecege dair 6nemli ip uglar vermistir.

Bu sergide “siirrealistler, nesnelerle mekan iliskisine, mimarliga ve kentsel ¢evreye
iliskin bakislarin1 sergiliyor; kent hayatinin ve giindelik hayatin rasyonalist disiplinine

kars1 arzuya ve hayal giicline dayali alternatiflere isaret ediyorlardi (http-2)”.

1938 sergisi “Avlu”, “Sirrealist caddeler” ve “Sahnelenen mekan” olmak tzere (¢
ayr1 bolimden olusmaktadir. “Sergiye, ayr1 ayri her sanat¢inin giydirdigi mankenlerin
dizildigi bir “Surrealist Cadde”den giriliyordu. Yani sonucta butin sergi bir strrealist
nesneymiscesine tasavvur ediliyordu (http-2)”. Ilk mekan “Avlu”da, Salvador Dali’nin
“Yagmurlu Taksi” caligmasi yer almaktadir. Calisma Sarmasikla kapli bir arabada,
kopekbaligr ¢eneli ve ylzl sarmasiklarla ¢evrili iki vitrin mankeninden olusmaktadir.
(Bkz. Gorsel 2.7). Bu boliimde ayni1 zamanda,

Duchamp’in Revolving-doors’unda (Doéner Kapilar) zayif bir aydinlatmayla resimler,
kolajlar, fotograflar ve grafikler asiliydi. Ayrica envai ¢esit kaide Uzerine nesneler
yerlestirilmisti. Mekanin kendisi de dogadan ve uygar hayattan toplanmus pargalarla karanlik-
absiird bir ambiyansa bilirinmiistii: bir sergi mekanindan ¢ok bir magarayr ve rahmi

andirtyordu (http-3).
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Gorsel 2.7. Salvador Dali, Taxi pluvieux, Exposition International edu Surréalisme, Paris, 1938. (Kaynak:
httpse-skop.comskopdergiexposition-internationale-du-surr%sC3%A9alisme-paris-
19381941 Erigim tarihi: 21.11.2023).

Serginin ikinci kismi “SUrrealist caddeler”, sanatgilarin gergeklstiu imgeleriyle
donistiirdiikleri Paris’in 1s1lt1 caddelerinin kurgusal yorumlanmasini igermektedir. Sergi
salonuna doniistiiriilmiis biyili bir sokak, duvarlarinda caddeye isimleri yazilan tabelalar
(bazi isimler uydurulmus, bazilar1 gergekten Paris’te var olan cadde isimleriydi), tabelalar
altlarina da her bir sanatginin kendi giydirdigi mankenler eslik etmistir (Bkz. Gorsel 2.8).
Paris’in tiikettigi sokak ve yasantisi sirrealist diizenlemelerle gozler oniine serilmistir.
Sergide “‘sanatsal/yapay sahneleme baglaminda, sanat ile gergeklik, kendine Ozgii
kurallar1 olan estetik ile dogal estetik, i¢ referanslar ile dis referanslar bulusuyordu.
Burada izleyicinin hem duygusal hem zihinsel olarak etkilenmesi hedefleniyordu (http-
3)”. Siirrealistler referanslarin ¢okiisiinii edimsel bir ideolojiye doniistiiriip, nesneyi,

hakim toplumsal pratigin mekani i¢inde sunmuslardir.
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Gorsel 2.8. Oscar Dominguez, Exposition Internationale du Surréalisme, cansiz manken, Paris 1938.
(Kaynak: httpse-skop.comskopdergiexposition-internationale-du-surr%C3%A9alisme-paris-
1938194, Erisim tarihi: 19.11.202).

Serginin son kisminda ise Duchamp’in, galeri tavanin1 KGmur torbalartyla, zemini
ise yapraklarla kapladigi ve tam ortada aydinlatilmis bir mangalin eslik ettigi
dizenlemeden olusmaktadir (Bkz. Goérsel 2.9). Duchamp koémiir torbalarini alisiimisin
disinda bir yerde sergilemis, boylece izleyicinin bakisini yonlendirerek onlari tepetaklak
etmistir. “Bu tersyliz edis bir galerinin biitiin olarak tek bir hareketle —Ustelik galeride
baska sanat yapitlar1 da varken- bir sanat¢i tarafindan cergeve i¢ine alinmasmin ilk
ornegidir (O’Doherty, 2016, s.89)”. Standart galeri mekanlarindan farkli olarak
tasarlanan mekan, izleyicinin rahat bir tarzda hareket edebilmesine misaade
etmemektedir. Seyirci bazi karanlik kisimlari el feneri yardimiyla goériilebilmekte, mekén
icerisinde yabancilagmis bir ruh hali ile psikolojik testlerden ge¢mistir.

Baglangigta serginin tamaminin ziyaretciler igin gergekten de tehlikeler igermesi
diisiiniilmiistii: alev alabilir komiir guvallari, asagiya yagan kdmiir tozu ve mangalda agikta
yanan ates — ayrica ¢ikis kapilari da mekanin hizla terk edilmesini engelleyen doner kapilardi.
Emniyet gii¢lerinin itiraz1 lizerine, mangal elektrikle c¢aligtirilmusti, ancak asil fikir, asil
konsept oldugu gibi kalmisti: gercek nesnelerle doniistiiriilen sergi mekani, ger¢ek hayati

tehlikenin sahnelendigi bir yer olmustu (http-3).
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Mekan, hem kaotik ve karanlik hem de merak uyandirict sekilde, seyirciyi igeri
cekecek bir¢gok 6ge ile doludur. Duvarlara ¢izimler asilmis, bir taraftan kahve kokulari,

diger taraftan hoparldrlerden ¢iglik sesleri gelmektedir.

Gorsel 2.9. Exposition Internationale du Surréalisme, Paris 1938. (Kaynak: httpse-
skop.comskopdergiexposition-internationale-du-surr%C3%A9%alisme-paris-1938194,
Erisim tarihi: 19.11.2023

Marcel Jean yaratilan atmosfere hakkinda soyle demistir: “Burada, harikulade olan
adeta mizahin yiizeyine ¢ikmisti, mekan yabancilastirilmisti, ziyaretginin istese de
istemese de igine ¢ekildigi fantastik bir metafor” olusmustu (http-3)”. Yaratilan bu
atmosfer, gerceklikten arinmus kapali bir sisteme karsi, elestirel yaklasimdadir.
Surrealistler kendi diislerinde yaratiklar1 zihinsel ve estetik sifrelerle, kurumsal yapinin
catlaklarini ifsa etmislerdir. Dadaci ve Siirrealist sanat¢ilarin ortaklasa gergeklestirdikleri
bu etkinlikte toplumsal durum, yaratici eylem ve performanslara konu edilmistir.
Yaratilan bu atmosfer icerisinde sanat¢inin rolii de sorgulamaya agilmistir. Sanat¢i, bu
haliyle toplumsal iiretimler yapan muhalif kisidir. Urettikleri ise toplumsal eylemleri igin
kullandiklar1 kamuya agik gosteriler, kostiimler, afisler ve posterlerden olusan deneysel
calismalardir. 20.yiizyilin baslarina damga vuran avangart hareketleri kisaca 6zetlersek,
konstriiktivizm ile burjuva estetiginin bireyciligini esas alan, sanatt belli bir zimreye
devreden anlayis reddedilmis, Dadaizm ile savasin ve teknolojinin insanlar tzerindeki
olumsuz etkileri, endustriyel “nesne”ler Uzerinden elestirilmistir. Son olarak

Siirrealistlerin baglamindan koparilmis nesneleri ve mekansal dizenlemeleri ile dis
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diinyanin yorumlanmasi, burjuva estetiginde oldugu gibi teknik dehaya degil, toplumsal

bilinci dnemseyen sanatgilara birakilmistir.

Avangart sanatgilarin, toplumsal olani goriiniir kilmak adina verdikleri ¢abalar
birgok yeni teknik, diisiince ve yaklagimin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Diger taraftan
sanat yapitinin anlami tiim yiizy1l boyunca sorgulanmis, halen de sorgulanmaya devam
etmektedir. Avangart sanatcilarin nesne ve mekéana yaklasimlari, ileriki donemlerde
izleyicinin de yapita dahil olacagi (sanat¢i tarafindan yonlendirilmis ya da dogal bir

sekilde), sanatsal faaliyetlerde bulunacag alanlar agmustir.

1960’larla baslayan siiregte birgok akim ve sanatgi, kapitalist sisteme ve onun
kurumlarina karst miicadeleler vermis, ancak sisteme karsi bas etme yoOntemleri
degismistir. Ornegin Minimalizm ve Land-art sanatcilari, sanat kurumlarma karst

miicadelede, bu kurumlarla dolayli is birliklerine de girismislerdir.
2.2.1. Parcah mekan: iki figiir

XX. yiizy1l baglarinda sanat alaninda yapilan atihimlar, timden kurumlari ve
sistemleri elestirmeye yonelik degildir. Yeni bir diinya kurulmustur ve sanat¢ilarin elinde
bircok konu (savas gibi) teknik, malzeme ve bunlar1 yapita doniistiirecek diisiince vardir.
Modern sanatgilar, sahip olduklar1 6zgiirlikkle, heveslerini ve arzularini, izleyicilerin
duygularin1 da hesaba katarak heyecan uyandirici figiirlere, nesnelere ve mekénlara
yansitabilmislerdir. Modern diinyanin birgok sorununa karsin sanatgilarin elinde de genis
bir dzgiirliik alan1 vardir. Diger taraftan yapitlarda gercgeklik algis1 sorgulanmaktadir ve
sanatta gerceklik, taklit kurallarma bagli kalmak zorunda degildir. Gergeklik,
referanslarin ¢okmesi, sagduyunun ve geleneksel zaman mekan algisinin yok olmasi ile
ters yiiz edilmistir. Bu aym zamanda sanat¢ilarin, mekan icerisinde figurlerin herhangi
bir ‘an’’min, parcali temsilini verebilmesi anlamina da gelmektedir. Parcalama ve
birlestirme demisken, bunun en 6nemli ustalarindan Pablo Picasso bu bolimde tekrar ele
aliacaktir. Calismada, Picasso’nun hazir nesneleri birlestirip mekana monte ederek, yeni
bir heykel yapma tarzi gelistirdiginden bahsedilmisti, ancak Picasso’nun yetenekleri
bunlarla sinirli degildir.

Picasso 20.yiizyilin en biiylik yontucularindan biridir, ¢linkii farkli malzemeleri ve yeni
teknikleri deneyerek yontunun tim olusum bigimlerini kesfetmistir. Sirasiyla algiyr
sekillendirmis ahsabi oymus, kartonu kesmig ve kivirmis, rastlantiyla bulunmug nesneleri bir
araya getirmis ve boylelikle modern heykelin tlimine bir yol agmistir (Bernadac and
Bouchet, 2006, s. 81).
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Picasso yontu yetenegi ile heykel ylzeyi lzerinde de geometrik bakis agisini
sergilemistir. Picasso, bir bust (izerinde pargalanmalar yaratarak yeni bir seyler
denemistir. Picasso’nun ilk olarak heykeli kdseli formlara ayirdigr heykel, ‘Fernande’nin
Bast’ adli ¢alismasidir (Bkz. Gorsel 2.10). “1909°da Picasso, koseli kiigiik yiizler halinde
ayristirmak lizere geleneksel heykelin hacmini parcalar (Bernadac and Bouchet, 2006, s.
81)”. Picasso’nun heykelin yiizeyinde yaptig1 islem, hem referanslara bir tiir baskaldiris
-gerceklige, perspektif anlayislarina- hem de homojen mekanin eszamanl pargalaniginin

kutlamasidir.

Gorsel 2.10. Pablo Picasso, “Fernande 'nin Bas’'1, 41,3 x 24,8 x 26,7 cm, Bronz dokiim,1909. New York.
(Kaynak: httpswww. metmuseum.orgartcollectionsearch500442, Erisim tarihi: 19.11.2023).
Picasso’nun bir bistii kendi iginde kiigiik parcalara ayirmasi ile modernist bir
mekanin pargali ve bdlimlere ayirilmig goruniminde, g¢alisma konusuna uygun
benzerliklere rastlanmustir. Picasso da bunu gormiis olsa gerek ki sonraki ¢aligsmalarinda,
ahsap, metal gibi pargalardan olusturdugu figiirlere 6zel bir mekén tasarlayarak
yapilandirmistir. Picasso ile ayni paralelde Alberto Giacometti’nin figirlerinde de mekan
estetik bir zemin olarak hazirlanmigtir. Her iki sanat¢imin da figiirlerini, bastiklari
zeminden ayirdigimizda heykel, ayni etkiyi vermeyecektir. Figiirlerin kendi mekanini
ozgiirce kullaniyor olmasi, yapitlarin gorsel etkisini gliclendirmistir. Bu baglamda, ayn1

paralelde gorilen iki yapit yakindan incelenecektir.

Modern heykel sanatinin 6nemli temsilcilerinden Alberto Giacometti, kiibist ve

primitif heykellere duydugu ilgi ile alakali olsa gerek, heykel figiirlerini olmasi gereken
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olglilerden koparip, uzatma, inceltme ile yepyeni bir anlayisla yapmistir (Bkz. Gorsel
2.11). Giacometti, “metal bir iskelet iistiine kille galisiyor, eldeledigi formu bronz olarak
dokiiyordu. Yapistirilmis kil pargaciklarinin olusturdugu piitiirler engebeli bir yonut
ylizeyinin ortaya ¢ikmasina yol agiyordu (Senyapili, 2003, 5.69)”.

Gorsel 2.11. Alberto Giacometti, The Square (Alan), 21x62,5x42,8 cm, Bronz, 1948. United States
Of America, (Kaynak: httpswww.fondation-giacometti.frendatabase181111the-square-i,
Erisim tarihi: 19.11.2023).

Alberto Giacometti’nin “Alan” adli ¢alismasi, bizlere, devingen bir kent mekanini
cagristirmaktadir. Figurlerin hareket halinde olmalar1 ve mesafeli pozisyonlari kent iginde
rastgele karsilagmalarin fotografi gibi durmaktadir. Figlrlerin modern kente ve kendine
yabancilagmis, toplumdan izole olmus hali, ¢alismaya ilk yansiyanlardan baslicalaridir.
Giacometti, modern kentin asir1 kalabalikmis goriintiisiinde, insan varolusunun
pargalanmig yalnizligini, bir ‘an’ligina dondurarak sunmustur bizlere.

Giacometti’nin figiirleri, 6grenmeye ¢alistigimiz ancak zaten ¢oktandir bagkalari tarafindan
konusulmakta olan bir yabanci gibi goriiniir bize. Bir bagkasi tarafindan nasil gériiniiyorsa,
baskalari i¢in neyi ifade ediyorsa kisaca insanlar arasi konumu neyse, onun figiirlerinin her

biri kendini bize 6yle sunar (Sartre, 2000°den aktaran Gul, 2012, s. 139).

Giacometti’nin grup heykeliyle yakinlik icinde gordigimiiz, Picasso’nun
yuziictiler adli heykeli, Giacometti ‘deki gibi mekénla birlikte kurgulanmistir. Arlarindaki
tek fark, Picasso grup heykellerini hazir nesne ahsaplarla bir araya getirmistir (Bkz.
Gorsel 2.12). Giacometti ile yakin tarihlerde yapilan “YUzlcller” adli heykel igin
Picasso, fazladan bir ¢aba sarf etmemistir. Basit ahsap parcalarina kiigiik miidahaleler

yaparak, ortaya dinamik, izleyende sicak etkiler birakan bir dizi heykel ortaya ¢ikarmistir.
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Yiiziciiler alt1 kisilerdir, soldan saga: “Dalgig, ellerini kavusturan adam, ¢esme adam,
cocuk, kollar1 ayrik kadin, gen¢ adam. Uzun ve geometrik kisilikler kabaca bir araya

getirilmis ahsap levhalarla yapilmistir (Bernadac and Bouchet, 2006, s. 83)”.

e

Gorsel 2.12. Pablo Picasso, Bathers (Yiiziiciiler), ahsap Figiirler, 1956. Staats galerie, Stuttgart. (Kaynak:

https://richedwardsimagery.wordpress.com/2015/10/26/picasso-sculpture-exhibition-

the-museum-of-modern-art-new-york-new-york-usa/, Erisim tarihi: 19.11.2023).

Basit nesnelerle bir araya gelen figurlerin hepsiyle, modern hayatin devingen yapisi
icinde karsilagsma ihtimalimiz oldukga yiiksektir. Modern zamanlarin hizli ve kaotik
yagam bicimi disiiniildiigiinde, Picasso’nun bir araya getirme ¢6zimi daha da iyi
anlasilmaktadir. Her iki heykelde de figiirlerin kendine 6zgii mekdm vardir, mekén
burada sadece i¢inde bulunduklar1 bos bir ¢ergeve degil, birlikte var olduklari bir biitiinii
teskil eder. 20.ylizy1lin bagindan 1960°lara kadarki siiregte sanatgilar, Modernizmin tiim
celiskilerine, hem diisiinsel anlamda hem de teknik ve yapit anlaminda yaratict yanitlar
vermislerdir. Mekanin kendisinin figilirlerle iliskilendirilerek kullanilmas1 ve
tasarlanabilmesi, figiiratif yapitlar iireten sanatgilara, alternatif anlatim bigimleri

kazandirmustir.

Modern donemlerden 6nce heykel yapitlarinin mekénla iliskisine bakildigi zaman,
bazen bir katedralin, tapinagin duvarlarini siisleyen mimari yapinin tamamlayici bir
unsuru olarak, bazen de sehir meydanlarinda, cevresi ile iliskili olarak gelisme
gostermistir. Modern donemde ise doniisen kentsel mekanin pargalanip boliimlere
ayrilmasi ile alternatif bir¢ok mekan ortaya c¢ikmistir. Bu donemde heykel yapitlari
kamusal alanlara, sergi mekanlarinin duvarlarina, tavanlarina, galerilere hatta ileriki

boliimde deginecegimiz bos arazilere yerlestirilmistir.
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2. 3. Sanat Mekanlarimin Sorgulanmasi: Minimalizm

Sanat tarih¢i ve elestirmen Rosalind Krauss, “Mekana Yayilan Heykel” adl
makalesinde, modernizm oncesi heykelin figuratif, dikey ve de bir kaideye sahip
olmasindan dolayi, gercek yer ile temsil edici gosterge arasinda, bir aracilik islevi
gordiigiinden bahsetmistir. Bat1 sanatinda bu anlayis, gayet iyi kavrandig igin heykel,
geride muazzam bir miras birakmistir (Krauss, 2002, s.105). Krauss, ayn1 makalesinde,
heykelin modernizm ile ‘amt’ mantiginin zayiflayarak, heykelin “bir tlr yersiz,
yurtsuzluga ya da evsizlige, mutlak bir yer kaybma” ugradigina isaret etmistir. Bu
goriisiine ornek olarak da Rodin’in anit olarak tasarlanan “Cehennem Kapilari” ve
“Balzac” adli heykellerinin, 6zgiin yerlerine (ilk heykel dekoratif sanatlar miizesinin giris
kapisina 1880 yilinda yapilmasi planlanmisti, ikinci heykel ise 1891 yilinda Balzac
anisina siparis edilmisti) yerlesmemis olmasini gostermistir. “Cesitli lilkelerdeki ¢esitli
miizelerde birgok tiirevlerinin bulunmasina ragmen, ikisinin de 6zglin yerlerinde
bulunmamasi-ikisi de ¢okmiistiir- bu yapitlarin anit olarak basarisizliklarina isaret eder
(Krauss, 2002, s.105)”.

Anmit mantiginin zayiflamasi ile heykelde farkli teknikler kullanildigin1 ve bu
yonelimlere neden ihtiya¢ duyuldugu, 6nceki bélimlerde Picasso, Duchamp ve Tatlin’in
caligmalarinda deginilmistir. Picasso c¢agin gerekliligine uygun olarak bu tekniklere
yonelmistir. Duchamp, mevcut toplumsal durumu ve sanat piyasasini hazir nesneleri ile
elestirmistir. Tatlin ise yeni olusmakta olan toplumsal yapilanmanin bir pargasi olarak bu
tekniklerden yararlanmistir. Bu tekniklerin zaman igerisindeki gelisimi ve ¢agin
gerekliklerine cevap vermedeki basarisi, sekil verme ve yontma lizerine kurulu geleneksel
heykel anlayislarina olan ilgiyi azaltmistir. Bu siirecte heykel sanatinda agir hacimli
kiitleler yerine, el becerisi ve ustalifa daha az gerek duyulan, mekana entegre olan ve
gerektiginde sokiillip takilabilen endiistriyel iirlinler daha g¢ok tercih edilmistir. Bu
ozellikleri ile heykel “sonsuz enerjisiyle, kendisini refere eden ‘heykel’ teriminin digina
yayilabiliyor, genis ve yorulmak bilmez bir bicimde ortaya ¢ikabiliyor. Neredeyse her

seyin heykel yaratma oyununa katilimi s6z konusu” oluyordu (Collins, 2008, s.6).

1960’11 yillarla birlikte heykel, baslangicindan beri var olan dikey o6zelliklerinden
styrilip, galeri mekanlarina daha sonrasinda da kentsel mekanlara dogru, yatay bir eksene
dogru yonelmistir. Bu slirecte heykel, “binanin iizerinde ya da 6niinde bulunup da binaya
dahil olmayan, ya da manzarada bulunup da manzaraya dahil olmayan” seye doniismiistiir

(Krauss, 2002, s.105). Minimalizm akimi ekseninde gelisme gosteren bu heykel
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uretimlerini de tanimlamak i¢in “yerlestirme” ve “diizenleme” gibi terimler kullanilmaya
baslanmustir.

Heykel acisindan diger 6nemli bir konu, Fransiz filozof Maurice Merleau-
Ponty’nin 1945 yilinda yayinladigr “Alginin Fenomenolojisi” adli kitabinin bir grup
Amerikali sanatgi lizerindeki etkileridir. “Fenomenoloji felsefi bir harekettir ve
kaynaklarin1 20. yy’in basinda Edmund Husserl’in yazilarinda bulmaktadir. Bilingli bir
deneyimde bize neyin kendini sunduguyla ilgilenir ve sonra da, ‘aslinda’ bizim neyi
deneyimledigimizi sorgular (Collins, 2008, s.9)”. 1970’li yillarda Fenomenoloji
kavraminin etkisiyle, birgcok Amerikali Minimalist sanat¢i, hem modernizmin ¢okiisiinii

ima eden hem de heykele dair gelismeler hakkinda, kuramsal yazilar kaleme almislardir.

Bu donem aynmi zamanda modernizm sonrasini daha iyi nitelendirebilmek icin
Postmodernizm teriminin kullanildigr yillardir. Yeni bir mimariyi tanimlamak igin

kullanilan bu terim, sanatsal pratik ve kuramlar1 da kapsamaktadir.

Minimalizmin 6nemli temsilcilerinden “Robert Morris ve Donald Judd, hem
yapitlariyla hem de kuramsal ¢alismalariyla modernizmin bigimciliginden, ariligindan ve
kendi kendine yeten yapisindan sanat yapitinin yeni taniminin ne oldugu ve onun nasil
yorumlanacagi konusuna gegisin etkilerini” gdzler 6niine serdiler (Collins, 2008, s.9).
Morris, Subat 1966’da Amerika’da Artforum Sanat Dergisinde yayinlanan “Heykel
Uzerine Notlar” yazisinda:

...izleyici katilimiyla boyali plywood (bir gesit kontrplak) ile yaptig1 tiirden iic boyutlu
objelerini basit bir bigimde tartisiyordu. Morris, ¢alismayla isaret edilen baglamin, calisma
Uzerine duygularin ortaya ¢ikma bi¢iminin ve izleyicilerin onun etrafinda dolagma
sekillerinin galismanin bigiminin algilanmasini da baskalastirdigini fark etmisti. Izleyiciler
ile onlarin {i¢ boyutlu bir obje karsisindaki deneyimleri arasindaki iligkilere odaklanmasi,

onun diinya heykelini fenomenoloji kavraniyla tanistirmasina katkida bulundu (Collins,
2008, 5.9).

Heykele yeni deneyim alanlar1 acan, “Fenomenoloji kavramiin” yansimalarini
farkli bi¢imlerde de olsa, hem Yves Klein ve Fernandez Arman gibi “Yeni Gergekgiler”de
hem de “Minimalizm” akiminda gorebilmek mimkindir. Yeni Gergekgi sanatgilara bu
bolimde yer verilme sebebi, Minimalizm akimina yakin gorildigi igin degil,
“Fenomenoloji kavrami1” anlatiminda 6ne siiriilen diisiinceyi ¢esitlendirmek icindir.

1958’de Yeni Gergekgiler akiminin 6nemli sanatgilarindan Yves Klein, Paris’te yer

alan, Iris Clert Galerie’yi bosaltip, duvarlarin1 beyaza boyayarak, izleyici ile bos bir
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mekanm karsi karsiya getirmistir. Sanat yapiti olarak sunulan mekanda, “beyaz boyali
duvarlardan baska higbir sey yoktur. Sanat¢inin gériinmez ¢alismasi olarak adlandirabilen
bu bos odanin maviye boyali pencereleri, mavi giris perdesi ve mavi kokteyl esliginde
acilis1” yapilmistir (Uz ve Uz, 2017, s. 86). Galerinin iginde sanat nesnesine dair hicbir iz
bulunmamasina ragmen, bos mekan1 goérmeye ii¢ bin civarinda izleyici gelmistir (Bkz.
Gorsel 2.13). Galeride, “boslugun sunumuyla yo6nlendirilmemis bir bakis agisi
sunulmaktadir. izleyici diisiinsel ve algisal yoniinii kendisi bulmakla yiikiimlii birakilmis
olup, ulasacag: diisiinsel boyut ise izleyicinin kendi zihinsel siirlartyla iliskilidir (Dede,
2020, s. 389)”. Bir diger nokta, bos sekilde sunulan galeri mekani, Dadaizm’de tanik
oldugumuz, yapit liretmeye karsi bir tavir ya da ticarilesen sanat piyasasina bir tepkinin
bir belirtisidir. O’Doherty’e (2016, s.89) gore, galeriye veya vitrine sanat koymak, sanati
“tirnak i¢ine almaktir”. Sanati o yapay diinya i¢inde bir sahte olguya doniistiirmek, galeri

sanatinin bir tiir siis, bir butik iirlinii oldugunu ima eder.

Gorsel 2.13. Yves Klein, “Le Vide (Bos)”, Iris Clert Galerie Paris, 1958. (Kaynak:
https://www.yvesklein.com/es/expositions/view/1158/la-specialisation-de-la-sensibilite-
a-l-etat-de-matiere-premiere-en-sensibilite-picturale-stabilisee-dite-du-vide/, Erigim
tarihi: 17.11.2023).

1960°’ta diger bir yeni gercek¢i sanat¢isi Arman, Klein’nin “Bos” mekanina,

“Dolu” ismini verdigi yerlestirmesi ile karsilik vermistir (Bkz. Gorsel 2.14). Duyurusu

konserve kutularina basilarak yapilan sergide Arman, modern diinyaya ait cer ¢op

sayilacak her turden nesneyi, galerinin agzina kadar tika basa doldurarak izleyiciyi

galerinin disinda birakmustir.
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Izleyiciler sanatginin atik gazete, kap kacak, ampul ve benzeri seylerden olusan bu
sasirtict  yigim  ancak pencereden bakarak izleyebilmislerdir. “Klein, Arman’in
enstalasyonu igin soyle diyordu: Sanatin evrensel hafizasi, varliginin mumyalasmis
sonunun yokluguydu (Collins, 2008, s.9)”. Arman’in ¢op kutusuna c¢evirdigi galeri,
Kitlesel tuketimin mekana yansimasidir. Arman mekani, igindeki nesnelerle birlikte
tasarlayarak, o doneme ait kullanimdan diismiis veya kullanimda olan nesneleri bizlere,
bir gérgii tanig1 gibi sunmustur. Arman’in tikabasa dolu olan mekaninda, herhangi bir
nesneyi diger nesneden ayirmak zordur. Arman boyle bir eylemin gerekgelerini su
sozlerle agiklamistir:

Yigintinin 6ziinii ben kesfetmedim: O beni kesfetti. Su her zaman agikea bellidir ki toplum,
ihtiyaci olan giivenlik duygusunu bir nevi istif¢ilik giidiisiiyle besler. Bu istif¢ilik giidiisii
vitrin diizenlemelerinde, seri iiretim hatlarinda, ¢op yigmnlarinda somut karsiligini bulur.
Toplumumun bir gorgii tan1g1 olarak, iiretimin, tiikketimin ve tahribatin aldatici yasambilimsel
dongiisii ile ¢ok fazla ilgili olmusumdur. Ve uzunca bir zamandir bu dongiiniin ¢okg¢a asikar
maddi sonuglardan birisi olarak diinyamuz1 ¢ople ve ise yaramaz tuhaf nesnelerle dolduruyor
olugumuzdan 6tiirii act duyar oldum. Ben geg¢ici bir siire itibariyle gelecegin arkeologuyum.
Bugiin imkansiz bir yarinin vizyonuna sahibim (Hamilton, 2012, s.2).
Izleyiciler, Klein’1n bos mekaninda da, Arman’in dolu olarak sundugu mekanda da
bilindik bir sanat yapit1 ile karsilasmamuislardir, ancak bu tiir bir eylem igerisine girmekle,
sanat yapitinin degerinin ne oldugunu tekrar giindeme getirmislerdir. Modern varolusta

bu tip sorgulamalar (Dadaist nesne anlayisinda oldugu gibi), “sanat yapiti”nin kendisi

kadar degerlidir.
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Gorsel 2.14. Arman, “Le Plein (Dolu), Iris Oert Galeri Paris, 1960. (Kaynak:
https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file/193420, Erisim tarihi: 17.11.2023).

Izleyici, nesne ve mekan coziimlemeleri, Minimalizm’de farkli bigimlerde
karsimiza ¢ikmaktadir. Klein ve Arman, sanat yapitinin varligini ve yoklugunu irdeleyen
sorgulamalarla izleyicinin karsisina dikilmistir. Minimalistler ise yapitin varligini, kalas,
cam, galvaniz, sac ve floresan gibi seri Uretim nesnelerle, mek&nin iginde izleyicilerin
deneyimine sunmustur. Minimalizm, kisaca soyut disavurumculugun bi¢imci ve asiri
duygusal 6zelliklerine karsi, nesnenin nesne olma 6zelliklerini ortaya ¢ikaran bir akimdir.
Bu yiizden yapit liretiminde yontma ve oyma gibi teknikler yerine, montaj ve bir araya
getirme gibi teknikler kullamlmistir. Clement Greenberg ve Michael Fried gibi
elestirmenler minimalist heykelleri, sira dis1 ve zekice bulmalarina ragmen, herhangi
nesneden farklari olmadiklarim1 diisinmislerdir. Hatta Michael Fried, “Sanat ve
Nesnelesme” makalesinde “minimalizmin sanatsal nesnenin sonunu getireceginden
endise duyuyordu (Farthing, 2012, s. 521)”. Ancak Michael Fried, ayn1 makalesinde:

bu yapitlarin izleyici ve geleneksel sanat nesneleri arasindaki iligkiyi de degistirdigini ifade
etti. Ona gore, galeri salonlarinda tiyatro dekoru gibi sergilenen minimalist yapitlarla kurulan
bireysel etkilesim, sanat deneyiminin 6nemli bir pargasiydi. Amag, yapitlarin uzaktan dylece
izlenmesi degil, bu nesnelerin izleyicilerle yiizlestirilmesi ve izleyici tarafindan kabul

gormesini saglamakti (Farthing, 2012, s. 521).
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Robert Morris’in, yar1 mimari kiitlelerden olusan “Green Gallery” yerlestirmesi,
izleyicilere ayni anda farkli deneyimler sunmaktadir (Bkz. Gorsel 2.15). Nesnelerinin bir
cirprda kavranmasini isteyen Morris, bu yilizden dikkat ¢ekici renklerin kullanimindan
kagmmustir. “Bu ¢alismayla izleyicinin galeri mekanindaki hareketi yedi adet gri renkli
geometrik kontrplak “yapit parcas1” tarafindan engelleniyordu (Farthing, 2012, s. 521)”.
Aynm1 zamanda mekanin parcastymis gibi tasarlanan bloklar, izleyiciye, bloklarin
arasindan ve altindan geg¢me imkam verebilmekte veya bloklar oturmak igin

kullanabilmektedir.

=N
Gorsel 2.15. Robert Morris, “Green Gallery Yerlestirmesi”, Yerlestirme, 1964. (Kaynak:
https://matthewmarks.com/exhibitions/ugo-mulas-new-york-the-new-art-scene-06-

2019/lightbox/works/robert-morris-opening-at-green-gallery-1964-45963, Erisim
tarihi: 19.11.2023).

1960’larin basinda yenilik¢i bir heykel anlayisiyla yola ¢ikan Donald Judd, sanat
yapitinin anlaminin ne oldugu sorgulamasini bir kenara birakarak, kendine ozgii
endiistriyel objeler tasarlamistir. Malzeme olarak ¢elik, demir ve pleksiglas gibi Grunleri
tercih eden Judd, bu malzemelerle kare, dikdortgen gibi geometrik sekillerden olusan
kutular tiretmistir. Judd, endiistriyel bir fabrikadan ¢ikmus gibi imal ettigi kutularini, dis
mekanlarda ve galerilerde, dogrudan zemin iizerine ya da duvarlara, kaidesiz sekilde
yerlestirmistir. Judd geometrik formlardan olusturdugu yapitlarinda, herhangi bir

anlatimci bir yaklasim sergilememistir. Judd, yapitlarim1 diizenlerken belli bir sistem
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dahilinde calisarak, calisma esnasinda ortaya cikacak tesadiifleri ortadan kaldirmistir

(Bkz. Gorsel 2.16).

Basliksiz “Kitap rafi” adim verdigi calismasinda Judd, geometriye duydugu ilgi
nedeniyle on iki adet esit pargadan olusan dikdortgen metal kutular {iretmistir. Sanatci,
calismasinda kutular1 aralarinda esit diizeyde bosluk birakarak duvara monte etmistir.
Gercek mekana monte edilmis ve hiyerarsi karsit1 bu kutular, izleyicilerde herhangi bir
duygusal tepkiye neden olmamaktadir. Nesnelerin boyutlarmin esitligi  ve
sergilenmelerindeki homojen dagilim, Judd’un politik durusu ile de ilgilidir. Dis mekan
yerlestirmeleriyle bilinen Donald Judd, duygularla, diis giiciiyle veya disavurumcu
anlayislara karsin, tek bir formun ¢ogaltilmasiyla olusan, basit ve tekrar eden formlar elde

etmektedir.

Gorsel 2.16. Donald Judd, “Kitap Rafi”, 23x101.5x79 cm (parcalarin her biri), galvaniz gelik lizerine lake,
MOMA, New York, ABD, 1967. (Kaynak: httpswww.wikiart.orgendonald-judduntitled-1967-
0, Erisim tarihi: 17.11.2023).

Dan Flavin ise mekan1 kullanim sekli ve kullandig1 nesne bakimindan izleyiciyi en
cok sasirtan sanatcilarin basinda gelmektedir. Flavin, kullanmis oldugu floresan
malzemesi ile mekanin kullanimini simirsiz hale getirebilmektedir. Flavin, fabrikasyon

iirlinii ¢esitli renk ve ebatlardaki floresanlardan elde ettigi 151k enerjisi ile duvarlarin kati
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ve sinirlayict 6zelligini ortadan kaldirarak, mistik atmosfere doniistiirmiistiir. Ustaca
kullandigi 151k, bosluga yayilarak kendine 6zel bir ¢evre yaratmis, mekanin i¢sel uzamini
destekleyerek, yeniden yapilandirmistir. Flavin’in sanat nesnesi olarak sectigi floresanlar,
bizlere Duchamp’in nesne se¢imlerini hatirlatmaktadir. Daha ilging olan nokta ise
Flavin’in hazir nesne floresanlari, mekdna monte olduktan sonra dahi islevlini
kaybetmemis olmasidir. Siradan bir nesne floresan, sanat objesine doniistiikten sonra dahi

aydinlatma islevine siirdirmektedir (Bkz. Gorsel 2.17).

Gorsel 2.17. Dan Flavin, “Untitled 3  (Isimsiz)”,  Yerlestirme, 1977.  (Kaynak:
https://whitehotmagazine.com/articles/4-dan-flavin-retrospective-lacma/709,  Erisim
tarihi: 19.11.2023).

Bir diger Minimalist sanat¢1 Carl Andre, ilk heykel denemelerinde dikey sekilde
yonttugu kalaslari, bir siire sonra yan yana dizerek sergilemeye baslamistir. 1960°I
yillardan itibaren ahsabin kesilmeden daha iyi durduguna inandigindan, elle ¢alismay1
reddederek, malzemeyi fabrikadan c¢iktigi seklide mekana tasimistir. Andre,
calismalarinda malzeme, bigim ve mekanin gergekligini 6n plana ¢ikarmay1 amaglayarak,
zamanla c¢aligmalarin yiiksekliginden feragat edip, “yer heykelleri” adim verdigi
yerlestirmeler yapmaya baglamistir (Bkz. Gorsel 2.18). Bu siiregten sonra Andre, metal,
¢inko, ¢elik, tugla gibi malzemeleri, mekdnin her yerine basit¢e siralayarak
olusturmustur.

Metal Cinko Yizey, Andre’nin amagladigi dogal yalinligi yansitryordu. Yapit, sergileme

mekanin zeminine dama tahtas1 seklinde yan yana yerlestirilmis-yarisi ¢elik yarist ¢inko-
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otuz alt1 levhadan olusuyordu. Bu c¢alisma, Andre’nin, yapitin g¢evresini oldugu kadar
malzemenin Ozelliklerini de agimladigi zemin heykel serisinin ilk 6rnekleri arasinda yer
aliyordu. Andre igin, tizerinde gesitli diizenlemeler yapilan zemin, gevresiyle negatif alan
olusturuyor ve yapiti tamamliyordu. Celik Cinko Yiizey’in herhangi bir baglangici, sonu, iistii
ya da alt1 yoktu. izleyiciler ¢aligmanin iizerinde yiiriiyebilir, yapita kendi yon, perspektif ve
temas algilarini yiikleyebilirlerdi (Farthing, 2012, s. 522).

Mekanin tabanina yayilan levhalar mekan sikistirip bolmeden siralanmaktadir,
heykel burada arttk mekam sikistirmaz, ancak mekani bolmeden degisime ugratir. Carl
Andre’nin yer heykelleri, kendi deyimi ile askinsal bir yapisi olmayan, ruhani veya

entelektiiel 6zellikler icermeyen, herkese esit derecede ulasilabilir noktadadir.

Gorsel 2.18. Carl Andre, “Celik Cinko Yizey ”, 184 x18 4x0,9 cm Yerlestirme, Tate Modern, Londra,
Birlesik Krallik, 1969. (Kaynak: httpswikioo.orgtrpaintings.phprefarticle=8XXR3G&
titlepainting=Steel %20Magnesium%?20Plain&artistname=Carl%20Andre, Erisim tarihi:
19.11.2023).

Son olarak da Minimalist sanat¢1 Richard Serra’ya deginmek gerekir. Serra bir stire
baski resim ile ilgili iiretimlerde bulunsa da asil basarisini, kentin i¢ ve dis mekanlarina
yerlestirdigi, biiyilk capta kesilmis metal levhalar1 ile yakalamistir. Minimalist
sanatgilarin birgogunda oldugu gibi Serra da saf forma ulasma amacindadir. Serra, diger
Minimalist sanatgilardan farkli olarak, metal yerlestirmelerini kentsel mekanlara
kurgulayarak, dogrudan toplumsal etkilesime agmustir. Bu amacla spiral ve elips gibi

devasa formlarn egerek, biikerek, kalabaliklarin igine yerlestirmistir. Serra,
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yerlestirmeleriyle “modern insanin ¢evreyi bir biitlin olarak degil de fotograf makinesi ya
da video kayitlarinda ya da kentsel yasamin konutlarinda oldugu gibi ¢evrenin boliik
porgiik parcali fragmanlari bigciminde algilanmasini” istemektedir (Geng, 2006’dan
aktaran, Karaaslan, 2021, s. 75)”. Bu metal heykellerle koridorlar ve labirentler
olusturarak, izleyiciyi seyirci roliinden ¢ikararak, yaptin iginde kurguya dahil etmektedir.
Serra yerlestirme heykelleri, endiistriyel malzemenin kendisi, denge ve yer c¢ekimi
kavramlarinin bilesimi olarak ortaya ¢ikmustir.

Serra, izleyicinin goriineni hareket algis1 tizerinden zihnine tagimasini ister. Heykellerinde
yarattigi yon farkliliklari, aykin egimler, gerilimli yiizeyler ve dikey yer degistirmelerle, yer
¢ekimi, agirlik ve denge unsurlari kullanilarak goriintiiniin optik agisini yok etmek ve
izleyiciyi bagka bir bigimde diigiinmeye sevk etmek ister. Ona gore alg sirasinda goérmek ve
hareket etmek i¢ igedir. Goriiniir olanla hareket etme arzusu ortiisiir. izleyici hareket ederek
goren kisidir. Bu agidan bakildiginda yapit artik duyusal haz alinacak seyirlik bir nesne

olmaktan ¢ikarak, izleyiciye bir zihinsel tasarim halinde ulasir (Karaaslan, 2011, s. 71-72).
Serra, izleyiciyi de icine alan heykellerini, paslanmaya birakarak ayni zamanda
denge, yercekimi ve yon duygusuyla insanin algi sinirlarii da zorlamustir. Serra’nin
heykelleri ¢cevre hesaplamalari, malzemenin dayanakligi, fiziksel ortama uyumu, zemin
Olglimleri ve tagima gibi bir¢ok is birlikleri kurularak ortaya ¢ikmustir. Serra’nin bu
dogrultuda izleyici ile bulusturdugu en 6nemli kamusal heykeli, 1981 yilinda New York,
Federal Plaza’nin 6niine yerlestirdigi “Tilted Arch” adli ¢alismasidir (Bkz. Gorsel 2.19).
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Gorsel 2.19. Richard Serra, “Tilted Arch (Biikiilmiis Kemer)”, 36,5 X3.5m Yerlestirme, New York,1981.
(Kaynak:  https://www.chrisgallego.com/richard-serras-tilted-arc/,  Erisim  tarihi:
19.11.2023).

Bu yerlestirme ayni1 zamanda kamuoyunda sert tartismalara neden olmustur.
Mekanm bolerek gecisi engelledigi ve ortada form olarak duran yapitin, estetik bir
tepkimeye yol agmadigi 6ne siiriilerek, donemin mevcut yonetimi tarafindan 1989 yilinda

bulundugu yerden kaldirilmustir.

“Serra’nin yapitlarindaki mekana 6zgiiliikk kavrami kamusal alan ve toplumla
kurdugu iliski agisindan o alanin yasayanlar1 ve iktidarin ortak bir zeminde birbirleri ile
temas ettikleri kesisme noktalar1 olmalar1 agisindan da 6nemlidir (Karaaslan, 2011, s.
74)”. Bunun en 6nemli nedeni de galeri veya sergi mekanlarindan farkli olarak, kamusal
alana yerlestirilen her yapit, izleyicilerle dolayli veya dolaysiz olarak iletisime geger.
Karaaslan’a (2011, s. 76) g0re, Serra’yr bir toplum yapist igerisinde diisiiniirsek,
stlidyosuna kapanmis bir mucit ya da yaratici olarak ele almaktansa, diinya ile yeni

iliskiler ve denge kuran bir kisi olarak gérmek gerekmektedir.
2.3.1 Mekan Olarak Yeryizl: Arazi Sanati

Heykel, mekan ve izleyici iliskisi ekseninde yapitlar iiretenler, yalnizca Minimalist
sanatgilar degildir. Minimalist sanatcilar gerek galeri mekanlarini, gerekse de kentsel
mekani isgal eden yerlestirmelerle, izleyicilere siradan bir endiistriyel nesnenin, sanatsal

bir nesneye nasil doniistiigiinii gostermislerdir. Minimalistlerin ¢alisma yontemlerine
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benzer seklide, Land-Art (Arazi Sanati) sanatgilart da her tiirlii mekani1 ve dogayi
kullanarak, heykel, mekan ve izleyici pratiklerinin sinirlarin1 genisletmislerdir. Bu

dogrultuda doga sartlarina bagl olarak bozulabilen, gecici ¢alismalar iiretmislerdir.

Arazi sanati, 1960’11 yillarin endiistrilesmeyle gelen tliketime ve teknolojinin
yarattig1 hissizlesmeye tepki olarak, dogay1 kucaklayan bir akimdir.

1960’lardan 1980’lere uzanan siiregte etkin olan Arazi Sanati, 0 donemde ABD’de yasanan
gelismelerden ayr1 tutulamaz. Sosyal degisim taleplerinin dile geldigi, sivil toplum
hareketlerinin irk-cinsiyet-kiiltiir baglaminda esit hak arayislarim1 6rgiitledigi bir donemde
sokakta olup bitenin dinamiklerinden beslenen ¢ok sayida sanatgi, statilkonun simgesi olarak
goriilen miize ve galerilerin modernist ve elitist tavrina tepki duymus, alternatif mekan
arayislarina yonelmistir. Bu alternatif mekanlar arasinda, terk edilmig binalarin ve sokaklarin

yani sira doga da vardir (Antmen, 2008, s.251).

Arazi sanat1 ile daglik alanlar, genis araziler, tas ocaklar1 ve denizler, kisaca
yeryiiziiniin tamaminin kullanimi sonsuza agilmustir. Land-Art sanatgilari, sanat pazarina
kars1 ¢ikarak, galerilerin ve miizelerin disinda etkinlik gostermeye calismis, yeryuzunun
tiim olanaklarini kullanarak dogaya, araziye dogrudan miidahale ederek, sonsuz mekanda
bir smir olusturma, bir iz birakma c¢abasina girigsmislerdir.

Sanatcilarin dogaya yonelmesinde, sanat piyasasinin dinamiklerine karsi bir direng rol
oynamus, aykirt malzeme ve yontemlerin kullanilmasiyla piyasa sisteminin kolay kolay
metalagtiramayacagi islerin tiretimi bir yandan da anti-kapitalist bir tavrin ifadesi olmustur.
Elestirmen Barbara Rose, bu tavr1 “Mevcut sosyal ve politik sisteme yonelik hosnutsuzluk,
o sistemi siirdiiren ve yiicelten tiirde metalar tiretmeye yonelik bir isteksizlige dontigmiis,

etikle estetigin bulustugu bir alan yaratmustir” seklinde agiklamustir (Antmen, 2008, 5.253).

Iste o alan1 acan sanatcilardan biri Robert Smithson, 1970°te “endiistriyel bir atik
alanini arazi sanatinin en tinlii 6rneklerinden biri olan Spiral Jetty’e (Sarmal Dalgakiran)
donitistiirdi (Farthing, 2012, s. 532)”. Utah’daki Blylk Tuz Go6li’nde yapilan Sarmal
Dalgakiran, dogadan se¢ilmis tonlarca gesitli tas ve toprakla olusturulmus karadan denize
dogru uzanan dogal bir yerlestirmedir (Bkz. Gorsel 2.20). Sarmal dalgakiran yerlestirmesi
dogal degisimlere bagl olarak uzun siire sular atlinda kaldiktan sonra, bolgede yasanan
kuraklik sonrasi tekrar giin yliziine ¢ikmustir.

“Dalgakirani 6zellikle endiistriyel bir bolgede insa eden Smithson, insanin dogayla
iliskisine dikkat ¢cekmek istemis, ayrica binlerce yil Oncesinden giinlimiize ulasan

Stonehenge gibi insan yapisi anitlara gondermede bulunmustur (Antmen, 2008, s. 252)”.
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Gorsel 2.20. Robert Smithson, “Spiral Jetty (Sarmal Dalgakiran)”, tas, tuz kristalleri, toprak, Yerlestirme,
Utah Blylk Tuz Go6la, 1970. (Kaynak: httpsistanbullife.com.trhasan-bulent-
kahramanelestirmenlerin-cagdas-sanati-cagdas-sanatin-elestirmenleri,  Erisim  tarihi:
20.11.2023).

Smithson, yerlestirmelerinde dogal siirece c¢ok inanmustir, bu yizden sanat
piyasasinin kendi zevk anlayisina gore yiiriitiilen faaliyetleri reddetmistir. Sanatei,
galerinin duvarlarla oriili simirlayict mekan anlayisindan, dogaya dogru yonelme halini

ozgiirliik olarak gormiistiir.

Ugsuz bucaksiz arazilerde ger¢eklesen Land-Art sanatgilarinin dis mekan iiriinleri,
yalnizca video kayitlar1 veya fotograflar sayesinde izleyiciye ulasabilmektedir. Simsek
cakmalar1 ve yildirim diismeleri gibi doga olaylarinin yarattig1 6zel anlara odaklanan
Walter De Maria’nin, 1977 yilinda gergeklestirdigi “The Lightning Field (Yildirim
Alam)” adli galismasini izleyiciler, bu araglar sayesinde gézlemleyebilmistir (Bkz. Gorsel
2.21). De Maria’nin en etkili ¢alismalarindan “Yildirnm Alani” ¢alismasi, mevsimsel
doga olaylarinin essiz goriintiisiinii, gorsel sdlen seklinde gozler 6niine sermektedir.

De Maria, New Mexico’nun giineyindeki genis bir alanda gergeklestirdigi bu is igin, 400 adet
paslanmaz celik kazik kullanmigtir. Bunlar1 65’er metre araliklarla 16’ya 25 sirali bir dizi
halinde, bir 1zgara olusturacak sekilde dikmistir. Arazinin engebeli olmasina ragmen
kaziklarin uglari ayni diizlemdedir. Cok yagmur aldig1 i¢in se¢mistir bu araziyi sanatgt. Celik
kaziklar1 da o bolgeye yildirim toplamak i¢in dikmistir. Gokte cakan simsekler ve kaziklara

diigen yildirimlar, niikleer bir savasin basimiza neler getirebileceginin simgeleri olarak

kullanilmustir (Yilmaz, 2006, s. 243-244).
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Yagmurun yagmasi ile ¢akan simsekler, ¢elik kaziklara ¢arparak sira dist bir
goriintli olusturmustur. Doganin kendi dongiisii igerisinde ortaya ¢ikan iklimsel bir
olayin, goriintii ve ses efektleri ile izleyiciye ulagsmasi, arazi sanatinin deneyim alanini

zenginlestirmistir.

Gorsel 2.21. Walter De Maria, “The Lightning Field (Yildirim Alani)”, Paslanmaz celik, cubuklar
ortalama 6.29 cm. kapladigi alan 1.609,34 x 1.005,84 m. New Mexico, 1977. (Kaynak:
https://www.trthaber.com/foto-galeri/en-ilginc-28-sanat-mekani/8166/sayfa-3.html, Erisim
tarihi: 20.11.2023).

Arazi sanatinin onciilerinden Michael Heizer ise, kentsel alanlarin ¢ok uzaginda
yer alan, yasam sartlarinin zor oldugu 1ssi1z ¢ollerde ve daglik alanlarda, kum ve kayalarla
cesitli diizenlemeler yapmustir. Heizer’in sanatinin sekillenmesinde aile iiyelerinin
arkeoloji, jeoloji ve antropoloji gibi bilim dallarinda (Babasi Robert F. Heizer arkeolog,
biiyiikbabasi ise jeolog) uzman kisilerin bulunmasiydi. Dogayla i¢ ige olmaya kokeninden
bagli olan Heizer, doga diizenlemelerini bu dogrultuda gerceklestirmistir. Heizer’in doga
tutkusu, zamanla devasa produiksiyonlara ve organizasyonlara varana dek biliytimiistiir,
“Cift Negatif “ adli dlizenlemesini buna 6rnek gosterilebiliriz (Bkz. Gorsel 2.22). Heizer
bu diizenlemesinde

240.000 ton toprak ve kaya kazdi. Sanatc¢i 90 derecelik bir agidan bu ¢alismanin yaklagik
1,000 kadar fotografini ¢ekti; amaci perspektifteki bozulmanin istesinden gelmekti. Cifte
Negatifin dogru goriintiisiine ulagmak i¢in bu fotograflar daha sonra bir araya getirilmistir

(Y1lmaz, 2006, s. 242).
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Cift negatif doganin i¢inden ¢ikmis bir yapittir ve malzemesi de dogaya aittir,
dolayisiyla doga da ¢aligmaya miidahil olmustur. Cift negatif zamanla aginma ve toprak

kaymasi gibi fiziksel degisimler gegirmistir.

S,

Gorsel 2.22. Michael Heizer, “Cift Negatif”, 1969. (Kaynak: https://xxi.com.tr/i/land-art-ve-cagdaslari,
Erigim tarihi: 19.11.2023).

Land art sanat1 i¢in dnemli galismalara imza atan bir diger isim, Christo Javacheff
‘tir. Sanatet, “Yeni Gergek¢ilik” akiminin “Cevre Sanati” dalinda ¢alismalar yapsa da
mekan olarak dogay1 kullanmasindan dolayr arazi sanatina da kattiklar1 yadsinamaz.
Christo, teknik olarak, paketleme sanati olarak da bilinen kendine 0zgi bir stil
gelistirmistir. 1958 yilinda kendisi gibi doga ile ilgilenen Jeanne-Claude ile evlenen
Christo, esi ile birlikte yeryiiziiniin dogal yapilarin1 veya sonradan yapilmis mimari
yapilari, bir nesneyi ambalajina sarar gibi paketlemislerdir. Paketleme isine kiiciik
nesnelerle baglayan Christo, bu nesneleri giderek devasa boyutlara tagimistir. Sanatgi bir
siire sonra agaglari, binalari, arazileri, denizleri kisaca yerylzinde akla gelen ve
gelmeyen tiim mekani, kumasla kaplayarak, sok edici sanat eserlerine dondistiirmiistiir.
“Christo biutlin devasa projelerinde diistincelerini, biiyiik sirketlerle yarisacak boyutlara
tagimis ve halkin olaylar1 algilama bigimlerini etkilemistir (Atakan, 1998, s.78)”. Yiksek
biitceyle gerceklestirilen bu ¢alismalar, bazi ¢evreciler ve sanat elestirmenleri tarafindan
elestirilmistir. Christo ve Jeanne-Claude, bu sorunu geri doniisiim malzemeleri kullanarak
cozmeye c¢alismistir. Bazen paketlenmesi istedikleri yerlerin eskizini satarak gerekli
biitgeyi karsilamislardir. 1972°de gergeklestirdikleri “Vadi Perdesi Projesi” de yine
yuksek butceli projelerden bir tanesidir (Bkz. Gorsel 2.23).
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Gorsel 2.23. Christo Jaracheff, “Vadi Perdesi Projesi”, Colorado Rocky Mountains, 1969. (Kaynak:
httpskavrakoglu.comcagdas-sanata-varis-96neo-realizm-new-realizm-nouveau-realisme-
3, Erisim tarihi: 22.11.2023).

Bu projede sanat¢i ¢ift, Rocky Mountains vadisinde (Colorado) renkli (turuncu)
kumaslar1 perde gibi kullanmay1 hedeflemistir. Ilk denemelerinde kumasin asilacagi yap:
¢okiince yeni bir denemeyle kumasi yapiya sabitlemislerdir. Bu da projenin maliyetinin
yiikselmesine nedene olmustur. Ortalama bir giinliik siire sonunda firtinanin etkisiyle

parcalanan ¢aligsma belgelenerek kayit altina alinmustir.

Paketleme teknigiyle iiretilen bu calismalarda, mesaj iletme islevinden ziyade,
gorsel etki ve dikkat gekme gayreti daha dnemsenen seylerdir. Giinliik hayatin ritminde
farkina varilamayan bir kamu binasi, bir iist gecit veya bir sokagin listiinlin kumaslarla
kaplanmig goriintiisiiyle karsilasmak, izleyicilerde heyecan duygusuna yol agmaktadir.
Projelerin sergilenme siiresi bittiginde oOrtiiniin kaldirilmasi, yeryiiziinde bagka nelerin
paketlenebileceginin gizemi, dolaysisiyla gecici olma durumu, bu ¢aligmalarin en giiclii
taraflaridir. Ornegin izleyiciler, 1983 yilinda paketledikleri Miami’de Biscayne Bay’ deki
on bir adanin paketlenmis goriintiisiinii, iki hafta siireyle izleyebilmislerdir. Sanatgi ¢ift,
devasa adalarin etrafin1 pembe, yiizen kumaslarla kaplanmistir (Gorsel 2.24). “Christo’ya
gore boyle bir siirecin belleklerde biraktig1 iz, herhangi bir sanat yapitindan daha kalicidir

(Christo’dan aktaran, Yilmaz, 2006, s. 246)”.
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Gorsel 2.24. Christo Jaracheff, “on bir ada projesi”, Biscayne Bay, Miami, 1983. (Kaynak:
httpskavrakoglu.comcagdas-sanata-varis-96neo-realizm-new-realizm-nouveau-realisme-
3, Erisim tarihi: 22.11.2023).

Ingiliz sanatc1 Richard Long’un “sanat nesnesi”, uzun doga yiiriiyiisleridir, sanatgi,
yiriiyiislerine 6zenle hazirlanip, donanimli sekilde baglamistir. Sanatgi, bu uzun ve
deneyim dolu yiirtiytislerine pusula, harita, su, fotograf makinesi gibi malzemeleri
yaninda bulundurarak, yiiriiyiisii istedigi sekilde yonlendirmistir. Bu yiiriiyiisler ayni
zamanda, degisen zamanin anlik boyutuna gondermeler icermektedir. Cesitli bolgelerde
yiriiyiisler yaparak buldugu tas, aga¢ veya balciklarla diizenlemeler yapan Long, dogada
ayak izlerini birakmak adina bazen sadece ayni1 dogrultuda gidip gelmistir (Bkz. Gorsel
2.25). Richard Long’un yiiriiylis eylemi ile sonuca vardigi yapitlar, 6nce gordiigiimiiz
Arazi Sanati ile ilgili liretim yapan sanatgilarinkinden farklidir. Long un yiiriiyiisleri,
“makine ve is¢i kullanmmminin gerekli oldugu, daha anitsal, daha pahali ve kalicilig1 olan
calismalarindan farkli bigimde dogaya daha romantik, daha nazik” bir yaklasimin
urundddr (Kedik, 2010, s. 107).
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Gorsel 2.25. Richard Long, “A Line (Hat)”, Irlanda, 1974, (Kaynak:
https://www.artimage.org.uk/4682/richard-long/a-line-in-ireland--,1974. Erigim
tarihi: 22.11.2023).

Yirume eylemini insan hareketinin kusursuz bir sembolil olarak géren Long’a gore, sanat bir
yolculuk, sanat yapitinin kendisi ise yiiriime eyleminin bir pargasidir. Kuskusuz yiirimek ve
her zaman yeni amaglarla diinyanin uzak bir kosesinde yeniden yollara diismek, sanat¢inin
dogayla biitiinlesmesinin bir yoludur. Doga icinde doganin malzemelerinden yararlanip
diinyay1 buldugu sekliyle kullanarak peyzaj heykeller yapmak ve bunlari haritalar, fotograf
ve metinlerle belgelemek ise, bu biitiinlesmeden elde edilen deneyimlerin goriiniir kilinmasi
ya da kanitlanmasidir (Kedik, 2010. s. 109).

Sanatcinin  yiiriiylis esnasinda tas, balgik gibi  malzemelerden olusan
dizenlemeleri, daha sonra kendiliginden doganin yapisina karisip, kendi slreclerine
devam etmektedirler. Long, bu yiiriyiisler esnasinda dogaya herhangi bir zarar
vermemektedir. Aksine doganin olusumunun bir pargasi olan insanin, dogal ortamda
varhigim ve bu siiredeki deneyimlerini 6n plana gikarmaktadir. Mevcut doga diizeninin
isleyisinde, sanatin1 bu diizene egemen olmak igin degil, bu diizenin bir pargasi olarak

gerceklestirmistir.
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“Heykel sanatin1 geleneksel malzeme ve yontemlerin 6tesine geciren Richard Long,
yalnizca malzeme ve teknik agidan degil, yapitin anlami, yapilis tarzi, beden-mekan ve
zaman kavrayisi agisindan da ““ diger Land Art sanatgilarindan ayrilmistir (Kedik, 2010,
s. 107).

1960’11 yillarla baslayan siirecte heykel, Minimalist nesne anlayisiyla, repertuarina
yeni bir anlatim bi¢imi daha eklemistir. “Heykel adi altinda sunulan kavramlarin,
tekniklerin, formlarin ve materyallerin muazzam siralanisi, bu disiplinin artik kurallari ve
sinirlart sabitlenmis degismez bir sanat formu olmadigmi” gostermistir (Collins, 2008,
S.6). Diger taraftan avangart sanatgilarda gordiigimiiz kurum karsit1 durus, Minimalizm
ve Land Art’ta, mekansal 6zellikler bakimindan gelisme gOstermistir. Endustriyel
nesnelerin mekéana ve dogaya yerlesim tarzlari, izleyicilerde yarattigi etkiler, calismalarin
yeterlilik veya yetersizliklerinin kriteri sayilmistir. Galeri kurumlarina ve kapitalist
sermaye verilen bu micadele siirecinde, zaman zaman bu kurumlarla is birlikleri de

yapilmustir.

1960’11 yillar icin diger 6nemli bir konu ise, diinyanin bir¢ok bdlgesinde ortaya
cikan toplumsal sorunlar ve bunlara karsi verilen miicadelelerdir. Bu yillarda savas,
irkeilik, cinsiyet ve yanlis hiikiimet politikalari, farkli kimlik ve gruplar tarafindan
sokaklarda protesto ediliyordu. 1980’li yillara kadar devam eden siiregte toplumsal,
kalturel ve ekonomik problemler, sanattaki elestirel yansimalarini, basta Minimalizm ve
Land Art sanatinda ve konumuz geregi bu boliimde deginilmeyen Pop-art, Kavramsal,
Fluxus gibi neo-avangart hareketlerde gostermistir.

Bu zamanlarin 6nemli bir kitabi, Fransiz diigiiniir Jean-Francois Lyotard’in “Postmodern
Durum: Bilgi Uzerine Bir Rapor” (1979) kitabiydi ve bu kitap estetik konulardan ok sosyal
konularla ilgileniyordu. Lyotard, ¢agdas toplumun gelenek, cinsiyet ve kapitalizm gibi
biyiik, evrensel ve giiclii yapilari, daha yerel olanin, kisisel oykiilerin ve mitlerin lehine
reddettigini ileri siiriyordu. Bu metin diger kiiltiir ve ideolojilerden doymak bilmez bir
bicimde 6diing alinmig pargali ve kurum-karsiti bir diinya tarif ediyordu. Elbette onun
kitabinda yer edinmis fragmantasyonlar, 6diin¢ almalar ve kolaj elemanlar ¢agdas heykelde
kendi yollarin1 bulmaya baglayacaklardi, ki hala edindikleri bu yeri korumaktadirlar (Collins,
2008, s.9).

Lyotard’in bahsetmis oldugu sosyal konular ve kisisel yonelimler, 1990’11 yillardan
itibaren, sanata farkli bakis acilar1 ve ¢oziimleri getiren, Arsivsel Sanat’ta ve Isvicreli
sanatgr Thomas Hirschhorn’un arsivsel pratiklerinde daha carpici anlatimlarla dile

getirilmistir.
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UCUNCU BOLUM

3. AVANGARDIN GERi DONUSU: ALTENATIF BiR EGILIM OLARAK ARSIV

Toplumsal olgularin sanat alanina tasinmast ve tartisilmasinda, tarihsel
avangartlarin (Siirrealist, Konstriiktivist, Dadaist) baslatmis olduklart hazir nesne
sorgulamalarinin 6nemi biiyiiktiir. Toplumsal hayati sanatla birlestirme amacinda olan bu
sanatgilar, neredeyse tim ylizyili etkileyecek sanat pratiklerinin kapilarini agmustir.
Ozelikle Marcel Duchamp “Pisuar (1917)”, kar kiiregi, sise kirici, bisiklet tekerlegi gibi
endiistriyel nesneleri kendi baglamindan ¢ikararak, yaraticilik kavraminin anlamini
degistirmig, toplumda kabul gorulen degerleri ters yiiz etmistir. 1960’11 yillara
gelindiginde ise toplumsal olgular (tiikketim kiiltiiri, kurumsallagsma, savas irkeilik,
cinsiyetgilik ve hiikiimet politikalar1), avangardin yeni bi¢imleri (Neo-Avangard) olarak
ortaya ¢ikan Pop Art, Kavramsal Sanat, Fluxus, Minimalizm ve Happening’lerde (teatral
bir atmosferde, senaryoya bagli kalmadan yapilan dogaclama sanatsal etkinlik) dile
getirilmistir. Bu donem sanatgilari, toplumsal olgulara duyarli yaklagimlart ve kurumsal

olana elestirileriyle, sanata farkli bakis acilar1 kazandirmislardir.

“1960’11 y1llara damgasini vuran Kavramsal Sanat’in, ya da Neo-Avangard olarak
nitelendirilen tiim ifade bi¢imlerinin diisiinsel kapsamini, Duchamp’in eyleminin gesitli
acilimlar1 tizerinden okumak miimkiindiir (Antmen, 2012, s. 194)”. Bu kapsamda Pop-
art, kapitalist sistem i¢inde dolagima giren konserve kutulari, i¢ecekleri, pop sarkicilari,
kisaca Amerikan tiketim kiltiiriinii olusturan seyleri, reklam estetigiyle yeniden
tretmistir. Kavramsal sanatgilar, tekil bir nesne lretmek yerine diisiinceyi kullanmus,
cesitli belge, taslak, harita, fotograf, video vb. ‘transfer aracglar’ kullanarak, sanatin
geleneksel tanimini ve bi¢imini yeniden sorgulamiglardir (Antmen, 2012, s. 193). Fluxus
ise, sanati burjuva hastaliklarindan kurtarmak, 6lii sanattan arindirmak gibi ilkelerle
kurulmus, toplumsal konulara deneysel agilimlar getiren, “1960’l1 yillarin toplumsal
muhalefet bicimlerinden beslenen, donemin kiiltiirel muhalefet dalgasina eklemlenen bir
olusumdu (Antmen, 2012, s. 193)”. Fluxus’un énemli sanat¢ilarindan Beuys, gelistirdigi
“sosyal heykel” kavramiyla, kendi bedenini ve hayatini sanat pratiginde kullanmustir.
Beuys, bu baglamda tekrarlanmasi bir daha miimkiin olmayan, tek seferlik performanslar
gerceklestirmistir.  Toplumsal Dbirliktelik adina sokaklari siipiirmiis, kar yagisini
sahiplenmis, fidan dikmis bazen de bir galeride keceye sarili olarak, saatlerce 610 taklidi
yapmustir. Beuys‘un performanslarindan geriye videolar, ses kayitlari, kartpostallar gibi

cogaltilabilen malzemeler kalmistir. Heykelin doniisimii  siirecinde incelenen
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Minimalizm ve Land Art sanatgilar1 ise, galeri ve yeryliziiniin dis mekanlarina
uyarladiklar1 endiistriyel nesnelerle, Dadaizm ve Konstriiktivizm gibi tarihsel avangart
hareketlerinin, yerlesik sanat anlayislarma Kkarsi elestirilerini gelistirmislerdir. Bu
sanatgilar, i¢ mekanlarda ayni ebatlarda hiyerarsi karsiti formlar tiretmis, arazilerde ve

kamuya acik yerlerde ise, dikkati dogaya ¢eken yerlestirmeler sergilemislerdir.

Buradan ¢ikarilan sonuca gore tarihsel avangard stratejiler, zaman icerisinde,
doénemin toplumsal konularina gore ¢esitlenip geliserek, Neo-avangardist uygulamalara
yansimistir. Neo-avangardistlerin bu pratikleri, zaman zaman elestirilere maruz kalmistir.
Ornegin Biirger’e (2003, s. 117) gore, Dadaist gOsterilerde ulasilan isyan degeri, kusursuz
sekilde tasarlanip gergeklesen Neo-avangardist happening’lerde etkisini kaybetmistir.
Birger, bu durumu, tarihsel avangartlarin bagvurdugu etki araglarinin, sok edici etkisini
kaybettigine ve sanat1 ortadan kaldirma, hayat pratigine dahil etme amaglarimin pratikte
gerceklesmemis olmasina baglamistir. Blrger’in bu diisiincesine Pop Art calismalari
ornek verilebilir, Pop Art trlnleri, bir siire sonra sok etkisinden ¢ok, tuketim drinlerinin
reklami gibi algilanmaya baslanmis, bu da drlnlerin ticari sektdrde ara¢ haline
doniismesini olagan hale getirmistir. Baska bir 6rnek de belki kavramsal sanat icin
duistiniilebilir, ilgi ¢ekici sekilde sanat nesnesini ortadan kaldiran kavramsalcilarin, yerine
koyduklari diistinceler dahi, tiketim kiltirinin pengesine diismiistiir.

1969 yilinda, yenilige a¢ bir toplumun bile gegmiste yasanmis ya da dolayli yolla algilanmis
bir olay1 anlatan metinlerin fotokopilerine, olmus bitmis bir durumu gdsteren fotograflara,
tamamlanmamig bir projenin taslaklarina, kaydedilmemis konusmalara para odeyecegi
kimsenin aklina gelmezdi. Bu tiir isleri iireten sanatcilarin piyasa kosullarinin ve metalagsma
stireglerinin baskisindan 6zgiir kalabilecekleri saniliyordu. Aradan {i¢ y1l gegtikten sonra, en
taninmig Kavramsalcilar hem ABD’de hem Avrupa’da yapitlarint yiiklii miktarlara
satabiliyorlar; diinyanin en prestijli galerileri tarafindan temsil ediliyor ve daha da sasirticisi

sergi acabiliyorlardi (Antmen, 2012, s. 197).
Birger, gelinen noktada Neo-avangardin, sanat olarak avangardi
kurumsallastirdigin1 ve avangardin gercek amaclarini olumsuzladigini soyler. Biirger,
bunu sanat¢iin avangardist bilincine baglamaz.

Eserin toplumsal etkisini belirleyen, sanatgilarin kendi faaliyetleriyle ilgili bilingleri degil,
Urunlerinin stattistdir. Neo-avangardist sanat, kelimenin tam anlanuyla 6zerktir, yani sanatin
hayat pratigine dahil edilmesi yolundaki avangardist amaci olumsuzlar. Sanat1 olumsuzlama
gabalar1 da freticilerinin niyetlerinden bagimsiz bi¢imde eser niteligi kazanan sanatsal

gosteriler haline gelir (Blrger, 2003, s. 118).
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Burger’in ifadelerinden anlasildigi tizere, Neo-avangard faaliyetlerde bulunan
sanatgilarin triinleri (amag¢ sanata karst ¢ikmak dahi olsa), kapitalist sermayenin
dolasimina girmistir. Blrger’e (2003, s. 118) gore, tarihsel “avangard hareketlerinin,
siyasal amaglar1 (hayat pratiginin sanat aracilifiyla yeniden Orgiitlenmesi)
gerceklesmemis olsa da sanat alanindaki etkileri tahmin edilemeyecek kadar biiyiiktiir”.
Bu etki, kapitalist kiltir dinamiklerini en iyi bilen Neo-avangardistlerin ¢alismalarinda
goralmektedir, Neo-avangart sanatgilar, kurumsallagsmis sanata elestiriler getirirken dahi
kapitalizmin kendi araglarindan (fotograf, video, medya, metin ve her tiir goérsel malzeme)

faydalanmaktadirlar.

Hal Foster ve Raymond Williams gibi elestirmenler, sanat ve hayatin, kultlr
endiistrisinin kosullarinda kaynastigini diisiinmektedirler. Ozellikle Williams’m su
ifadeleri genel cerceveyi daha net ¢gizer: “Sanat ve hayati basariyla kaynastiran tarihsel
avangard hareketler degil, kapitalizm olmustur. Bu yeni asamada meta, kiiltiirden
cekinmez, ¢linkii zaten onu Oziimsemistir; yavan bir kullanim degerinden cok, artik
estetik bir nesneyi gosterir (http-4)”.

Avangardin tarihteki anlaminda eksen kaymalari olsa da yerlesik sanat kaliplarina
karst gelistirdikleri elestirel dil, varligim hep stirdiirmiistiir. Biirger’in Neo-avangart
hakkindaki ¢izmis oldugu karamsar tablo yerini, sanat elestirmeni Hal Foster’da inanca
birakmistir. Foster avangart hakkindaki goriisiinii acik¢a soyle dile getirmistir: “Neo-
avangard, avangard tasariy1 yok etmez, hatta belki de ilk kez onu kavramayi basarir (http-
4)”. Foster, gelinen noktada avangard stratejilerin sonuglarini i asamada sdyle dzetler:

(1) sanat kurumu bugiinkii anlamu ile tarihsel avangard tarafindan degil, yeni avangard
tarafindan idrak edilir; (2) yeni avangard bu kurumu ayni anda hem yapibozumcu hem 6zgiin
olan yaratici bir ¢oziimlemeyle ele alir. Tarihsel avangardin ¢ogu kez hem soyut hem de
anarsist olan nihilist saldirisina itibar etmez; (3) yeni avangard tarihsel avangardi ortadan
kaldirmaz; ilk kez onun tasarisini yerine getirir. ilk kez burada teorik olarak sonsuzlugu ifade

eder. Bu Birger’in bag-avangard diyalektigini diizeltmenin bir yoludur (Foster, 2017b, s.51).

Foster’in belirttigi gibi, avangardin yeni bigimleri tarihsel avangart tasarisini yok

etmemis, hatta “sonsuzluk” kavramiyla da bugiin bile capcanli sekilde karsimizda

durmaktadir. Yukarida bahsedilen Neo-avangart akimlarin sanat alaninda etkinlikleri,
1980’li yillara kadar devam etmistir.

1989 yili toplumsal degisimlerin kiiresel ¢apta yankisini gosterecegi bir tarih

olmustur. Bu yilda, Almanya’y1 dogu ve bati olarak ortadan ikiye ayiran Berlin Duvari
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yikilmistir. 1961 yilinda Dogu Alman vatandaglarinin Bati Almanya’ya ka¢malarini
onlemek igin oriilen Berlin Duvari, 28 yillik aranin ardindan yikilmistir. Yikilan duvar
ayn1 zamanda soguk savasin bitisini, sosyalizmin ¢okiisiinii ve neoliberalizmin zaferini
simgelemistir.
Ama bu zafer kisa siireli olmustur. Bu aym1 gorkemli 1989 yilinda, Paris’te, Londra’da ve
Amsterdam’da, gezegenin kiiresel durumuyla ilgili ilk konferanslarin yapilmasi, kimi
gozlemciler igin hem kapitalizmin hem de sinirsiz fethe ve dogaya biitiiniiyle hakim olmaya
iliskin bu bos umutlarin sonunu simgeler. Insanin insani somiiriigiinii insanin dogay1

sOmiiriisiine ¢evirmek isterken, kapitalizm ikisini de siirekli ¢ogaltnustir. (Latour, 2008,
s.15).

Foster’a (2017a, s.10) gore, 1989 yil1, neoliberalizmin tam tahakkiimiinii ifade
etmektedir ki, bu da “modern toplum sozlesmesine bir saldiri, refah devleti
uygulamalarinin tirpanlanmasi, sendikalara taarruz, saglik hizmetlerinin Allah’a havale
edilmesi, gelir esitsizliginin tavan yapmasi ve sair demektir”. Kiiresellesme siirecinin
basladig1 bu yillarda, modernizmin bélgesellik, ulusallik, cinsiyet ve etnik kimlik gibi
mitleri yikilmis, yerine Postmodern doneme 6zgii ¢cok kiltiirliiliik, farklilik ve yerellik
gibi sdylemler ortaya ¢ikmustir. Bu donemde sanatgilar, bir grup veya akim etrafinda
birlesmekten ziyade, bellek, cinsiyet, gog, 6teki, kimlik ve iklim gibi toplumsal konulara

bireysel yaklasimlar getirmislerdir.

Hal Foster, “Yeni Kot Glnler “ kitabinda, 1990’11 yillardan giiniimiize kadar etki
edecek bir takim sanatsal egilimler iizerine, cesitli diisiinceler gelistirmistir. Foster,
kapitalizmin yeni uygulamalarina (Neo-liberalizm) karsit stratejileri, sanat alaninda, yine
avangart diisiincede bulmustur. Bu sebeple tarihsel avangart diisiincesinden yola ¢ikarak,

gunimuz avangard stratejisinin “catlakliklarin izini stirmek” oldugunu 6ne siirmiistiir:

...belki de paradoksal bir sekilde, eski avangart fikrine hald bagliyim ve bu tutumum bir
aciklama gerektiriyor. Avangart tipik olarak sadece iki sekilde tanimlanir: Radikal bir yenilik
konumunda 6ncii kol olarak ya da statiikoyu kati bir sekilde reddetme konumunda direnisgi
olarak. Yine tipik bir sekilde, avangardin gerisinde sadece iki saik oldugu diisiiniiliir: Verili
bir simgesel diizenin ihlal edilip asilmasi (siirrealizmde oldugu gibi) ya da yeni bir diizenin
vazedilmesi (Rus konstriiktivizminde oldugu gibi). Fakat beni burada ilgilendiren avangart
bu anlamda ne avant’dir (6ncii) ne de arka; daha ziyade, asindirici bir sekilde igkindir.
Kahramanliga yeltenmek soyle dursun, eski diizenle mutlak anlamda baglarini
koparabildigini ya da yeni bir diizen kurabildigini bile iddia etmez; bunun yerine verili

diizende zaten var olan gatlaklarin izini siirmeye, bunlara daha da baski bindirmeye hatta

60



bunlari bir sekilde harekete gecirmeye calisir. Bu avangart 6lmiis olmak séyle dursun, bugiin

canli ve saglikli bir halde karsimizdadir (Foster, 20173, $.10).

Foster’in bu yeni avangart stratejisi, tarihsel avangartlarda gordiigiimiiz inkar ya da
reddetme tavrindan ziyade, kurulu diizenin arizalarmin izini slirmeyi, onu kayit altina
almay1, harekete gecirmeyi ve bu diizene baski uygulamayr benimseyen, sanat
egilimleriyle iliskilidir. Bu egilimlerden bir tanesi de Foster’in, “Yeni Kot Gunler “

kitabinda adindan sik¢a bahsettigi “Arsivsel Sanat” egilimidir (Foster, 2017a, s.37).

Bu bolimiin ilk alt basliginda arsivsel sanat, genel cergevesiyle incelenerek bu
alandaki calisma orneklerine bakilacaktir. Arsivsel sanat egiliminde ¢alismalar ¢esitlilik

gosteren Thomas Hirschhorn’un galismalar1 da ikinci baslikta ayrica incelenecektir.
3.1. Arsivsel Sanat

Kurgusunu genellikle gergek hikayelerden yola ¢ikarak sekillendiren Arsivsel
Sanat’ta arastirma, sanatsal liretimden once gelir. Bu egilimde konular, her sanatgida
farklilik gosterse de genellikle tarihsel konular, kisilikler, ge¢misle simdiki zaman
arasinda baglant1 olusturabilecek bir olay, hafiza ve ¢gagrisimla yeniden giindeme getirilir.
Arsivsel sanat’ta, unutulmus, kaybolmus ve bastirilmis konular, bazen resmi ve gayri
resmi arsivlerle bazen de bulunmus nesnelerle, kisisel olarak kurgulanip yeniden iretilir.
Arsiv sanatinin  kaynaklarini, “Alexander Rodchenko’nun fotograf klasorleri, John
Heartfield’in fotomontajlari, Robert Rauschenberg’in combineleri”’ne kadar goturmek
mumkindar (Foster, 2017a, s.38). 1970’li yillarda baz1 kavramsal sanat ¢aligmalarinda
ve Ozellikle kavramsal sanat¢t Hans Haacke’nin kurumsal elestiriler igeren
yerlestirmelerinde, Arsivsel Sanat 6rneklerine sik¢a rastlamlir. Haacke, 1970’li yillardan
baglayarak otuz kiisur yil boyunca, kimi zaman kavramsal sanat araglar1 fotokopi,
fotograf gibi belgelerle, kimi zaman da ¢ boyutlu nesnelerle gesitli projeler
gerceklestirmistir. Hans Haacke’nin, arsiv g¢alismalarimin hedef noktasi, kapitalist
sermayenin hiikmiindeki sanat ve sermaye iliskileridir. Haacke bu noktada, sanat
kurumlarimin arka planindaki amaglarini, yani kapitalist ideolojilerin iliskisel
mekanizmalarini agiga vurmayir amaglamistir. Boylelikle sanatgi, yapitin anlamini ve
degerini belirleyen Olgiitleri de sorgulamaya agmustir. Haacke, arsivsel mantikla tirettigi
makale ve eylemler ile miize, sponsor ve yiiksek biitgeli sirket iliskilerini teshir ederek,
sanat kurumlarinin politik ve ideolojik agidan tarafsiz olmadigini g0zler 6niine sermistir.
Hans Haacke’nin, bu dogrultuda gergeklestirdigi en ¢arpict ¢alismalarindan biri, 1971
tarihli “Shapolsky ve digerleri. Manhattan Real Estate Holdings, 1 May1s 1971 itibariyla
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Gergek Zamanl Bir Sosyal Sistem” adli yerlestirmesidir (Bkz. Gorsel 3.1). Haacke’nin
bu yerlestirmesi, Manhattan’da emlak¢ilik yapan Shapolsky ailesinin, miilklerinin
arastirmasindan olugmaktadir.

Harry Shapolsky, New York’taki bitiin ev sahiplerinden daha fazla gecekonduya sahipti.
Haacke’nin kamu kayitlarimi inceleyerek yuriittiigli arastirmasi, Shapolsky’nin farkli
miilklerinin farkli isimlerle kayitli sirketler tarafindan yonetildigini ortaya cikariyordu.
Kiraya verilmis apartmanlara ait 140 kiisur fotografa, daktiloya ¢ekilmis bilgiler eslik ediyor,
belli bir bolgedeki ucuz konutlar tizerinde tekel kurmus varlikli ailenin suglari ifsa ediliyordu
(http-5).

Haacke, kiraya verilen miilklerin 142 fotografin1 ve New York Bolge Sekreterligi
biirosundan temin ettigi Shapolsky’nin emlak¢ilik isinde kusku uyandiran belgelerini,
once New York Guggenheim Mizesi’nde Hans Haacke: Systems baslikli bir sergide
gostermeyi planlamistir. Ancak calisma miize idaresi tarafindan uygunsuz bulununca,

Haacke, ¢alismasini on yil sonra New York, Yeni Cagdas Sanatlar Miizesi’nde, “Hans

Haacke: Tamamlanmanus Isler” adl1 kisisel sergisinde gdsterime agmistir.

.

=

Gorsel 3.1. Hans Haacke, “Shapolsky ve digerleri. Manhattan Gayri menkulleri, / Mayis 1971 Itibariyla
Ger¢ek Zamanli Bir Sosyal Sistem” yerlestirme (Detay) , New York, 1971. (Kaynak:
https://evictionart.blogspot.com/2008/12/name-of-artist-title-of-piece_2831.html, Erisim
tarihi: 11.12.2023).

Haacke’nin diger bir ¢alismasi, modern sanat miizesi miidiirii tarafindan begenilen,

ancak sergi komitesi tarafindan reddedilen “Manet Projesi”’dir (Bkz. Gorsel 3.2).
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Gorsel 3.2. Hans Haacke, “Manet Projesi ”, panellerin her biri 80 x 52 cm, Manet reprodilksiyonu 83 x
93 cm, cam altinda siyah ¢erceveli on panel, miize Gercevesinde Manet'nin Kugskonmaz
Demeti  tek  renkli  fotograf  roprodiiksiyonu, Koln, 1974, (Kaynak:
https://www.lootedart.com/SDLBCJ20891 1, Evigim tarihi: 11.12.2023).

Koln Wallraf-Richartz Mizesi, Haacke’den bir resim istemistir, ancak Haacke,
mizenin resim talebi yerine, onlara bir proje 6nermistir. Proje, Manet’in 1880 tarihli
Kuskonmaz Demeti isimli tablosunun 1880°de ilk satilisindan, 1968 yilinda “Miizenin
Dostlar1” derneginin yardimlariyla miize tarafindan alimisina kadar, tabloya sahip olan
kisilerin ekonomik ve toplumsal durumlarinin ifsasini igcermektedir. Sanat¢inin projesi,
sehpaya konulan bir Manet resmi (Kuskonmaz Demeti) ve duvarlara asacagi belgelerden
olusmaktadir. Bu projenin reddedilmesinin temel nedeni, muzeyi maddi olarak
destekleyen “Miizenin Dostlar1” derneginin baskaninin da ¢alismaya konu olmasidir.
Haacke’nin bu projesi reddedilince sergideki bazi sanatgilar sergiyi protesto ederek
eserlerini geri ¢ekmislerdir. Bu olay sonrasi Koln’deki baska bir galeri Haacke’nin
projesini sergilemeye karar vermis, ancak sergi Manet‘in tablosunun gergegi ile degil
eserin tipkibasimlariyla gergeklemistir. Lynton’a (1991, s. 348) gore, “bu olay, bir
modern mizenin yaradilisindaki ve yapisindaki amaglari, etkinliklerini ve onu
destekleyen sistemi sergileyerek, toplumsal bir silah olarak sanatin yerini kanitlamistir”.

Haacke, uzun sanat hayat1 boyunca, elestiri konularimi, gercek bilgilerle donatip,
sade ve dolambagsiz sekilde aktarmistir. 2000°li yillara kadar devam ettirdigi elestirel
dilin arka planinda yatan diisiincelerden biri de ge¢mis sanat eserlerinin ticari faaliyetlere

arac olup, gercek nedenlerinden uzaklasmasidir.
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Gegmisin bu harikulade sanat eserleri, yalnizca insani adeta ger¢ek diinyadan alip, Binbir
Gece Masallarinin zengin, tilsimli riiyalar iilkesine sokacak kadar insanin diigiinebileceginin
Otesine cikan parasal degerlere ulagsmakla kalmamistir. Bu riiyalar iilkesi, ayn1 zamanda
bencil ve ¢ikarci ticaret diinyasiyla da bag kurmustur. Dikkati ¢eken kiiltiirel tiiketimin,
kapitalizmin yiiziinii giizellestirici bir ara¢ gibi kullanilmasidir. Haacke’nin ima ettigi sey,
hepimizin bildigi, tanidig1 ifade bi¢cimidir. Basit projesiyle yetinerek, aliciya politik amaglar
gliden sanat geleneginde yeni bir unsuru yansitmustir. Haacke’nin ‘Manet Projesi’,
‘Guernica’ gibi, akillardan silinmeyen bir etki yaratir; bolgesel igerigini asan bir boyut
kazanir (Lynton, 1991, s.349).

1990’11 yillarla birlikte arsiv sanatgilari, ilgi alanlarina gore izini siirdiikleri kayip
bilgileri veya unutulmasinmi istemedikleri toplumsal bir olay1 nesne, video, metin,
yerlestirme, canlandirma ve ¢izim gibi araglarla kurgulayarak, mekan igerisinde
(cogunlukla yerlestirme teknigini ile) fiziksel hale getirmislerdir. Bu yillardan giinimiize
kadar uzanan siirecte arsiv sanati, kamuya agik alanlarda veya galeri mekanlarinda, 6zgiin
bir egilim olarak uygulanmaya baslanmistir. Bir dnceki Neo-avangard harekette goriilen
kurumsallagsmaya kars1 yapilan direk elestiriler ve Haacke’nin de sik sik bagvurdugu sanat
kurumlarinin ¢alisma yontemlerine yonelik elestiriler, 1990 sonrasi arsiv sanatgilarinin
dogrudan odaklandigi noktalar olmamistir. Bu donem arsiv sanatgilar, “mizelerin temsili
diizeninin ya da kurumsal etiginin elestirisiyle o kadar da ilgilenmezler (Foster, 2017a,

5.40)",

Miizenin bir kamusal alanda biitiinliiklii bir sistem olarak biiyiik oranda yikildig varsayilir,
muzaffer bir edaylailan edilmez ya da melankolik bir sekilde diistiniilmez ve bu sanat¢ilardan
bazilari bu kurumun hem iginde hem de disinda baska tiirden diizenlemeler Onerirler. Bu
acidan, arsiv sanatinin yonelimi “yikici” olmaktan ¢ok “kurucu”dur, “yasa ihlal edici”
olmaktan cok ‘“yasa koyucu”dur, ama en iyi orneklerinin bu karsitliklar1 astigini da
unutmayalim. ...sadece gayriresmi arsivlerden yararlanmaz, ayni zamanda bunlar {iretir ve
bunu bulunmus ve insa edilmis, olgusal ve kurgusal, kamusal ve kisisel malzemelerin
melezligini vurgulayacak sekilde yapar. Bu sanat bu malzemeleri ¢cogu zaman bir alintilama
ve yan yana getirme matrisine gore diizenler ve bazen de arsivsel denebilecek bir mimari

iginde, bir metinler, goriintiiler ve nesneler toplanu halinde sunar (Foster, 20173, 5.40-41),
Son dénem Arsiv sanatcilardan bazilar1 sunlardir: Thomas Hirschhorn, Joachim
Koester, Sam Durant, Tacita Dean, Tom Burr, Douglas Gordon, Renée Green, Liam
Gillick, Jeremy Deller, Mark Dion, Philippe Parreno, Pierre Huyghe. Bu listeye video,
gazete, dergi ve metin gibi arsivsel malzemelerden yararlanip, sosyal konulara odakli

calisan Gustav Metzger, Andrea Bowers ve Dan Perjovschi gibi sanatcilari da eklemek
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mumkindudr. Bu sanatgilar, bir akim veya grup olmaktan ¢ok, her birinin kendilerine 6zgii

arsivsel egilimleri vardir.

Bu sanat¢ilardan ayn1 zamanda film yapimcisi olan Tacita Dean, fotograf, kisa film,
video, kara tahta cizimler ve ses yerlestirmeleri ile iiretimler yapmaktadir. Sanatgi,
biyografi ve tarih konusunda yapti§1 c¢esitli arastirmalarini deniz tutkusuyla
birlestirmistir. Dean, arsivsel yonelimini, kayip ruhlarin izlerini siiriip, onlar1 ortaya
¢ikarmak {izerine kurgulamistir. Bu kayip ruhlardan biri de, 1928 yilinda Ingiltere’ye
gemiyle kacak bir yolculuk yaptig1 sirada kaybolan, Jen Jeinnie adl1 geng bir kadindir.
Dean’in, kadinin fotografin1 tesadiifi bir sekilde bulmasiyla baslayan siire¢, bagka
tesadufle birleserek gittikce karmasiklagsmistir. Jen Jeinnie’in yolculuk yaptigi gemi,
“Devon kiyilarindaki Starehole Korfezi’nde karaya oturmustu (Foster, 20173, s.48)”. Bu
olaydan ¢ok etkilenen Dean, bu kaybin izlerini siirmek i¢in bir yolculuga koyulmus ve
yolculuk tesadiiflerle burada baslamistir. “Sanat¢1 yola koyuldugunda havaalaninda
cantasi bir bagkasininkiyle karisir ve fotograf kaybolur. Boylece fotograf Dublin’e kadar
gider. Sonra sanat¢1 arastirmalart sirasinda, Jen Jeinnie adina benzer adlarla her yerde
karsilagsmaya baglar. (Kayserilioglu, 2020, s.65)”. Diger bir tesadiif, kayip bir kadinin
aragtirmasim yaptigl esnada bagka bir kadinin cinayete kurban gitmesidir. Dean, “gemi
kazasini arastirmak tizere Starehole Korfezi’ne gittiginde, orada kaldig1 gece kayaliklarda
bir kiz oldirilir (Foster, 2017a, s.48)”. Dean, kayip bir kadinin fotografin1 bulmasiyla
baglayan macerasini ve ardisik bir¢ok olayla karmasiklasan bu yolculugunu, arsiv haline
doniistiirmiistiir. Bu hikayede hem kayip bir ruhun yolculugu arastirilmis hem de
sanat¢inin kendi yolculugu arsivsel bir belgeye doniismiistiir. Dean, bu yolculugun ¢arpict
anlatimini Girl Stowaway (1994) adli, sekiz dakikalik renkli ve siyah-beyaz 16 mm
filmde gostermistir (Bkz. Gorsel 3.3). Dean’in ¢alismalarina konu olan kisiler ve olaylar,
kapitalist kiiltiir belleginde herhangi bir sohrete sahip olmayan tesadiiflerin
diizenlenmesidir. Ileriki dénem calismalarinda da yine kaybolup bulunmus bir is
adaminin (Donald Crowhurst) yasami, batmis bir geminin kalintilar1 gibi siradan

kisilikler ve olaylarin izini aramakla gecirmistir.

“Dean bu sekilde tarih ile Oznenin kuracagi iliskilerde kurumsal arsivlerin
rehberligini degil, mikro anlatilarin ve 6znel deneyimlerin, tesadiif sonucu sekillenen

yolculuklarin yol gostericiligini 6ne ¢ikarmistir (Kayserilioglu, 2020, s.65)”.
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Gorsel 3.3. Tacita Dean, “Girl Stowaway ”, 16 mm renkli ve siyah beyaz film, optik ses, 8 ’.Dean images,
(detay), Londra, 1994. (Kaynak: httpsmigrosmuseum.chwerke3336, Erisim tarihi: 12.12.2023).

Teknolojinin tim imkanlarindan faydalanan Arsiv Sanatgilari, bazen tarihi bir
olayin canlandirilmas1 yoniinde de arsivsel iiretimler yapmustir. Bunlarin en
onemlilerinden biri, ingiliz sanat¢1 Jeremy Deller’in performans, canlandirma ve arsiv
karisimi (2001), “Orgreave Catismasi”dir (Bkz. Gorsel 3.4). Gorselde yer alan gatisma
sahnesi, 1984’te Guney Yorkshire’da madenciler ve giivenlik kuvvetleri arasinda
yagsanmig gercek catismanin, 2001 yilinda Jeremy Deller tarafindan tekrar canlandirildigi

performanstan ¢ekilmistir.
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Gorsel 3.4. Jeremy Deller,”Orgreave Catigmast”,35 mm’lik renkli ve sesli film, 60 dakika, Modern

sanatenstitiisi,Glasgow,2001.(Kaynak:https://www.jeremydeller.org/TheBattleOfOrgreave/T
heBattleOfOrgreave Video.php, Erisim tarihi: 12.12.2023).

18 Haziran 1984’te, Ingiltere’nin en biiyiik yerlesim yerlerinden, Yorkshire
bolgesinin Orgreave koyinde, “komiir madeninde ¢alisan bes bin madenci, yerel kok
komiirti fabrikasinin disindaki bir alanda yaklasik sekiz bin g¢evik kuvvet polisiyle
catismaya girdi. Ardindan atli polisler kdye akin ederek taarruza gegti (Wilson, 2015,
s.112)”. Catisma, Margaret Thatcher hiikiimetinin o y1l yiiriirliige koydugu, maden ocagi
kapatma uygulamasin1i protesto eden madencilerin yenilgisiyle sonuglanmistir.
Catismanin yakin takipgisi Britanya basininda olay, “haberlerdeki kamera goruntilerinin
polis lehine diizenlenmesi sayesinde kamuoyu etkilenerek, bu karsilagsma polis gonderme
karar yiiziinden degil de madencilerin kigkirtmasi sonucunda yaganmis gibi gosterilmisti

(Hopkins, 2018, s. 277)”.

Deller bu tarihi olay1, on yedi yil sonra, olayin gergeklestigi yerde, sayilar1 sekiz
yuzl asan katilimciyla yeniden canlandirmistir. Deller, bu tarihsel sahnenin gergegine
uygun sekilde yapilmasi i¢in oyunculari, ¢atismayr yasamis madenciler, polisler ve
uzman kisilerden se¢mistir. Sanat¢i, tarihsel olaylarin canlandirilmast isinde
uzmanlagmis kisilerden yardim almis gerek sahne tasariminda gerekse oyuncularin rolleri
konusunda en ufak detay1 kagirmamustir. Deller bu ¢alismasiyla “kisisel bellekle kolektif
bellegin, travmatik tekrarla ¢agrisimei tekrarin”, yasanan olayla yeniden canlandirmanin
bir arada durusu tarih ve bellek arasindaki ihtilafli iliskiyi gdz Oniine” sermistir

(Kitamura, 2010’ dan aktaran Oskay, 2017, s.118).
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Deller, aslina sadik kalarak gergeklestirdigi bu tarihi canlandirma ile resmi tarihin
gostermedigi veya farkli sekillerde gosterildigi anlatim bigimlerine, karsit bir okuma
gergeklestirmistir. Deller bu galismasiyla “gerek farklt medyumlarda tekrar eden, her
tekrarda olayin farkli boyutlarini 6n plana ¢ikaran ¢ok katmanli yapisi, gerekse
oyuncularla taniklari, izleyicilerle katilimcilar1 birbirine katan orgilisii dolayisiyla tarih
yazimina has biitlinciil bir anlatiy1 sekteye” ugratmistir (Oskay, 2017, s.120). Deller’n
caligmasindan sonra ortaya yayilan goriintiilerle, gercek ¢atigma goriintiilerinin gorsel
medyada birbirine karismasi, gegmis goriintiilerin gergeklikleri konusunda sorgulamayi1
da beraberinde getirmistir.

Catigmanin donemin televizyonlarindaki aktarimi, BBC tarafindan kaydedilen kamera
kayitlarinin olaylarin kronolojik sekansiyla oynanarak tarihin iktidarin menfaatlerine gore
yazimina dayanir. Deller’in Orgreave canlandirmas: ise maden isgilerinin kamu diizenini
bozan bir grup olarak marjinallestirilmesine sebep olan baskin temsil big¢imlerini
sorunsallagtirir. Bu anlamda Deller resmi tarihin sundugu bu “medyatik olay:” yeniden
diistinmekte ve ana akim medyanin {iretimini destekledigi bu tarih anlatisini ona eklenerek

bozmaktadir (Oskay, 2017, 5.122).

Diger taraftan Orgreave Catigmasi’ni gercegine uygun canlandirmasi ile Deller,
Foster’in yeni avangart stratejisi olarak One siirdiigii “catlakliklarin izini siirmek”
diisiincesinin, bir 6rnegini sunmustur. Deller bu ¢alismasinda, gecmiste yasanmis iistii
oOrtuk toplumsal bir olayin izlerini siirerek, onu agiga ¢ikarip, tekrar tartismaya agmistir.
“Sanat elestirmeni Claire Bishop, Deller’in yapitinin “sapkin bir sagaltici” etkisi
oldugunu belirtse de bu isin bir yaray: iyilestirmektense iyice actigini” sOylemistir
(Bishop, 2006°dan aktaran Oskay, 2017, s. 121).

Bu canlandirma aynm1 zamanda kiiresel olanin karsisina yerel olanin koyulmasini
simgeleyen bir ¢alismaydi. Deller bu ¢alismayla;

Birlesik Kralliktaki simif catismasinin bu son solugunun ardinda yatan gercegi ortaya
cikarabilecek bir tir “alt smifin resmettigi tarih” ftrettigini iddia ediyordu. Yerel
gondermelerine ragmen bu yapit, muhtemelen, genis bir kesime hitap ediyordu. Yapt,
1980’li ve 1990’11 yillarda Avrupa’da ve Amerika’da solcu siyasetin giicliniin azalmasina,
kiiresel zorunluluklarin dayattigi serbest ticaret politikalarinin siradan isgiler tizerindeki
etkilerine deginiyordu (Hopkins, 2018, s. 277).

Diger bir sanatg1 Romanyali Dan Perjovschi ise, calisma pratigi olarak sergi dncesi

¢evre arastirmalarinda bulunmus, bu dogrultuda kenti dolasmus, insanlarin konusmalarina

kulak kabartmis, son asamadaysa, hafizasinda kalan bilgilerle, calisacagi mekanin
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duvarlarint ¢izimlerle doldurmustur. Kentin mimarisinden ve sakinlerinden slizdiigi
bilgiler, sanat¢inin yapacagi ¢alismanin belgeleri niteligindedir. “Perjovschi’nin yasadigi
mimari mekanlar enstalasyonlarina dair birtakim sonuglari belirlerken, bu esnada
deneyimledigi goriintii ve sesler, ¢izimlerinin bir kismini, o an yasadig iligkiler ve yerel
dedikodular ise, digerlerini bigimlendirmektedir (Esche, 2005, s. 200)”. Dan
Perjovschi’nin 9. Uluslararas1 Istanbul Bienali kapsaminda yapmus oldugu “istanbul
Cizimi” adli ¢alisma, bu deneyimler sonucu olusmus bir bellegin triiniidiir (Bkz. Gorsel
3.5).

Perjovschi’in diger bir ¢alisma pratigi ise, televizyon ve gazete gibi mecralarda izini
stirdigii giincel olaylar1 kisa ciimleler, kelime oyunlar1 ve sivri bir mizah duygusuyla
calismalarina aktarmasidir. Sanatgi, “miimkiin olan en kapsamli siyasi, ekonomik ve
sanatsal konular1 yorumlamay1 basarmaktadir. Sanat¢inin diinyaya bakisi Biikres’e 0zel
olmanin yan sira, kiiresel bilgi sistemlerinin sundugu celiskiler, bilgelik ve anlamsizliklar
da tasir (Esche, 2005, s. 200)”. “Butln bunlar, birlikte gorsel bir giinliik olusturduklar
gibi, su anda kentte, diinyada ve 9. Uluslararas1 Istanbul Bienali icinde ve cevresinde

nelerin olup bittiginin de kii¢lik bir modelini olusturmaktadir (Esche, 2005, s. 200)”.

Gorsel 3.5. Dan Perjovschi, “Istanbul Cizimi”, ¢esitli boyutlarda, duvar resmi, tebesir, kegeli kalem,
kursun kalem, Istanbul, 2005. (Kaynak: https://docplayer.biz.tr/108431906-Uluslararasi-
istanbul-bienali-142-istanbul-ve-sanat-147-can-altay-ile-soylesi-sanatcidaki-acik-ufuk
korkusu.html, ErisimTarihi:28:09.2023).
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Calismalar1 arsivsel sanat baglaminda ele alinabilecek ABD’li kadin sanatg1 Andrea
Bowers ise, sosyal meselelere odakli ¢alismalar yiirtitmektedir. Bowers, video, ¢izim ve
yerlestirme, neon 15181 ve fotograf gibi araglari kullanarak, kadin ve is¢i haklari, irkgilik,

cevre sorunlari, AIDS, go¢ gibi konular1 ¢alismalarina konu etmektedir.

Bowers, bu konu bagliklarindan AIDS ile ilgili, birka¢ kisimdan olusan projeler
gerceklestirmistir. Bu ¢alismasinda oncelikle,

AIDS Anit Yorgani projesinin [AIDS Memorial Quilt Project] siirdiiriilmesinden ve
gosterilmesinden sorumlu olan kisilere odaklanir. Diinyanin dort bir yaninda, binden fazla
kisinin yaptig1 yorganlar, her biri bir kisinin adimin hatirasina ayrilmis farkli panellere
yerlestirilmigtir. 1987°de AIDS hastaligina dikkat ¢ekme yontemi olarak planlanan bu
calisma, Ekim 1996°da Washington DC’deki sergi salonunu kaplayana kadar tam anlanuyla
ve buttin yonleriyle hig sergilenmemistir (Wilson, 2015, s. 70).

Bowers, 2007°de bu olaydan hareketle, arsivsel nitelikte birkag asamali ¢alismalar
gerceklestirmistir. Bowers, ilk olarak “Depodaki AIDS Anit Yorgani Natiirmortu (Blok
4336-4340)” adli ¢alismasinda, sayr numaralart verilmis yorganlarin bulundugu

raflardan, kagit iizerine renkli kalemlerle ¢izimler ger¢eklestirmistir (Bkz. Gorsel 3.6).

Gorsel 3.6. Andrea Bowers,” Depodaki AIDS Amit Yorgan: Natiirmortu (Blok 4336-4340)”, Kagut iistiine
renkli boya kalemi,92 x 183,5 cm, 2007. (Kaynak: https://vielmetter.com/exhibitions/2007-05-
andrea-bowers-the-weight-of-relevance/, ErisimTarihi:28:12.2023).

Bowers, ayni y1l bu projenin bir pargast olan “Iliskinin Agirlig1” adli ¢alismasinda,
“yorganlarin oranlarini, sergileme sekillerini yansitan bir dizi fotogercekei cizimler ile
hem dikis dikmek hem de onarim yapmak {izere ise alinan, pek cogu kadin olan isgiiciiniin

kiclmsenen 6nemini belgeleyen Ug¢ kanalli video filmini” sergilemistir (Wilson, 2015,
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S. 70). (Bkz. Gorsel 3.7). Sanatg1 boylece gegmiste baglamis ve bugiin de devam eden
toplumsal bir meseleye, ge¢mis, simdiki zaman baglantilar1 kurarak, ¢izim, video gibi

sanatsal araclarla kayda gegirmistir.

Gorsel 3.7. Andrea Bowers, ” fligkinin Agirhigr”, Uc kanalli renkli video filmi, sesli, 26 dakika 15 saniye

2007. (Kaynak: httpsvielmetter.comexhibitions2007-05-andrea-bowers-the-weight-of-
relevanceguid=gallery-exhibition&mid=1, ErisimTarihi:28:12.2023).

Arsivsel sanat1 toplumsal meselelerde bir arac¢ olarak kullanan diger bir sanatgi,
Britanyali Gustav Metzger gosterilebilir. Gustav Metzger (d.1926- 6. 2017) sanat
alaninda adini, 1960’l1 yillarda ortaya attigi “Kendini Yikan Sanat” anlayisiyla
duyurmustur. “Bu donemde “koruma” ve “kalicilik” idealleriyle miicadele eden sanatg1
kendini tiiketen yapitlar iiretmek i¢in, duvara asilmis naylon pargalarina ve tuvallere asit
puskirtmistir (Wilson, 2015, s.254)”. Siyasi aktivist kimligiyle de taninan sanatgi,
cevrecilige duydugu ilgi nedeniyle, agac¢ gibi dogal formlardan ¢esitli yerlestirmeler
yapmistir.

Metzger ayrica yirmi yili agkin siirede, arsiv c¢alismalarinda kullanilmak tizere
odalar dolusu gazete, dergi, sanat kitabi gibi basili haber kaynaklar1 biriktirmistir. Bunlar
Metzger’in, kisisel zevklerinden ziyade, donemin toplumsal konularina odaklanan haber
arsivleridir. Arsivlerde, donemin giindemini olusturan kiiresel meselelerden ekolojiye,
insan haklarindan ekonomiye kadar bir¢ok makale, imge ve metinler yer alir. Metzger’in,
2009’da Londra Serpetine Gallery’de agmis oldugu retrospektif sergisinde yer alan “Kitle
fletisim Araglari: Bugiin ve Diin” adl1 calismasi, bu birikimin iiriiniidiir. Diinii ve bugiinii

yan yana getiren bu ¢alisma, “binlerce giinliik gazetenin yer aldig1 arsivle gelistirilen bir
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yerlestirmedir (Wilson, 2015, s.254)”. Sanat¢1 donemin taniklart olan gazeteleri, tist liste

bir sekilde, galerinin tam merkezine yerlestirmistir (Bkz. Gorsel 3.8).

Gorsel 3.8. Gustav Metzger, ’Kitle Iletisim Araglan: Bugiin ve Diin”, yerlestirme, Londra, 2009.
(Kaynak:httpswhitehotmagazine.comarticlesnovember2009gustavmetzgerserpentineimages
article_imagesarticle_1970-3.jpg, ErisimTarihi:28:11.2023).

Bu calismada izleyiciler, sanat¢inin giindeme dair tespit ettigi bir konuyu arsivden
bulup, onlar1 keserek miknatis yardimiyla duvara ilistirebilir. Metzger’in izleyiciye
sundugu bu imkanla, ¢alisma izleyicilerin arsivden c¢ikardiklar1 gazete pargalari ile
yeniden Uretilmis olur. “Okurlar tarafindan diizenlenen ve ¢agdas sorunlari ele alan bu
“haber ag1” anlatisi siirekli giincellenir; ortaya ¢ikan “gercekler”, hakim genel kaniy1 igten
ice zayiflatir (Wilson, 2015, s.254)”. Sanatgi arsiv ¢aligsmalarini, zaman zaman
universitelerle is birligi icinde, ogrencilerle birlikte farkindalik yaratmak adina
gergeklestirmistir. Bir haftalik periyotlarda doga bilinci, hizli tilketim veya herhangi bir
toplumsal mesele ile ilgili 6grencilerle okumalar yapip, sonra ilgili konularda yeni haber

aglar1 olusturmuslardir.

Sonug olarak Arsivsel Sanat egilimi tarihi fotomontajlara kadar dayansa da, gelisen
teknoloji ve kiiresel capta yasanan toplumsal degisimler, bu pratigi kullanan sanatcilar
farkl farkli kisisel egilimlere yoneltmistir. Arsivsel sanat egilimi, kolajin bir parcasi

olarak basladig seriivenine, kurumsal elestiriler i¢in kullanilan bir malzemeye, kisisel bir
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merak duygusuyla ge¢misi arastirmak icin bir diirtiiye, sonunda toplumsal meselelerin
kaydedildigi bir araca doniismiistiir. Ozelikle 1990’ lardaki neo-liberal atilimlardan sonra,
kiiresellesmeye bagli olarak daha da ivme kazanan enformasyon bombardimani ve hizli
tiketime bagl olarak toplumda daha ¢ok hafiza kaybina neden olmustur. Arsiv
sanatcilarinin bu anlamdaki ¢abalari, bellek yitimine karsi, unutulmus kaybedilmis kisisel
ve toplumsal bilgileri yeniden ortaya c¢ikarmaya ve Uretmeye yonelik hamleler olarak
gorulebilir.

3.2. Thomas Hirschhorn: Kamusal Arsiv Pratikleri

Isvigreli sanatgr Thomas Hirschhorn, yaptigi sanati “Baglantilandirilamayacak
olanlar1 baglantilandirma” istenci diye tanimlamaktadir. Baglanti noktalar1 farkli olsa bu
istek aslinda yukarida ad1 sayilan diger arsiv sanatgilari igin de gegerlidir (Foster, 2017a,
S.66). Arsiv sanatgilarini harekete gegiren bu istegi Foster, soyle tarif etmektedir: “bu bir
totallestirme buyrugu degildir; daha ziyade, basitce bir baglantilandirma istegidir: Y erini
sagirmig bir gecmisi eseleme, o gecmisin izlerinden bazilarin1 harmanlama, simdiye
nelerin kaldigim saptama istegidir (Foster, 2017a, s.66)”. Hirschhorn, arsivsel
pratiklerinin biyiik bir kisminda, ge¢mis izleri kamusal alanlarda aramustir.

Hirschhorn, kamusal alanda bu kategorinin bugiin hala nasil isleyebilecegini didikleyen
kamusal miidahaleler iiretir. Projelerinin ¢ogu marjinal trampa ve tesadiifi miibadelenin yerel
bicimleriyle oynar: Seyyar saticilar, pazar tezgahlari ve danigma kuliibeleri gibi ev yapimu
ikramlar, yeni bir sekle sokulmus tiriinler, dogaglama brosiirler vs. sunan diizenlemelerdir

(Foster, 20173, s.42).

Hirschhorn, Arsivsel Sanat pratiklerinde, kaybolan kamusal hayata, kiresel
siyasete ve tiiketim konularina gegici ve alternatif ¢éziimler bulmanin yollarini aramistir.
Bu dogrultuda “Hirschhorn aym anda hem “fikirleri dagitmak”, hem “faaliyeti
ozgiirlestirmek™, hem de “enerji sagmak “ister: Farkli izlergevreleri kamu kiltiiriiniin
alternatif arsivlerine agmak ve bu iliskiye duygulanim yiiklemek ister (Foster, 20173,
s.42)”. Hirschhorn bu dogrultuda “kiosklar”, “amitlar”, “dogrudan heykeller” ve
“sunaklar” admi verdigi ve siniflandirdigi arsivsel galismalar gergeklestirir. Hirschhorn
‘un kategorik olarak ayirdigi pratiklerin hepsinin, birbirleri ile kesisme noktalar1 vardir.

Hirschhorn’un “dogrudan heykeller” Uretimine ilham olacak olay, Prenses
Diana’nin hayatini kaybettigi (31 Agustos 1997), Paris yakinlarindaki bir yerin, sevenleri

tarafindan mabede donistiiriilmesidir. Prenses Diana’nin hayranlari, Paris’te yer alan
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“Alma Koprist”nin Gstiindeki kopya bir amtin etrafin1 (Ozgiirliik Alevi Amti), prensese
yazdiklar1 notlarla, siirlerle, fotograflarla donatarak onu unutmadiklarini gostermislerdir.

Diana’nin yasini tutanlar alanda onceden beri bulunan bayag 6zgiirlik anitini kendi
kodlarina uydururken, resmi bir yapiy1 da Hirschhorn’a gore tam da “tabandan dogdugu” igin
“hakiki bir anit”’a doniistiirmiiglerdi. Onun dogrudan heykelleri bununla ilintili bir sonucu
amaclar: “Ozgiin hedef olan gercek destekle hicbir alakasi olmayan mesajlar” icin
tasarlandiklarindan, “altinda toplulugun imzasi olan”(“dogrudan”in buradaki anlamlarindan
biri de budur) yeniden yazma edimleri icin gecici bir détournement (tersineddndiirme)

araglari olarak sunulurlar (Foster, 20174, 5.43).

Hirschhorn, 1999 yilinda, bu olaydan hareketle, galeri mekaninda, toplulugun
katilimma sundugu bir dogrudan anit ¢aligmasini gerceklestirmistir (Bkz. Gorsel 3.9).
Hirschhorn, Prenses Diana i¢in olusturulan alanin yapisal 6zeliklerini, direk olarak kendi
anit ¢alismasina aktarmustir. Ortada duran dikey form, “Ozgiirlik Alevi Anit1”na,
etrafindaki yatay eksenli platform, hayranlarinin Diana i¢in notalarim1 biraktiklar: alana
benzetilmistir.

Sanat¢inin diger bir arsiv pratigi “Sunaklar” da yine, dogrudan heykellerde oldugu
gibi bir anma alanima donistirilmiistiir. Hirschhorn, gergeklestirdigi sunaklar da, kendisi
icin Ozel anlam ifade eden sahsiyetlere gondermelerde bulunmustur. Sanatgi, bu
sunaklardan bir tanesini de Avusturya’li yazar Ingeborg Bachmann‘a ithafen yapmistir
(Bkz. Gorsel 3.10).

“Cogunlukla ki¢ yadigarlar, dilek mumlar1 ve hayran tapinmasinin diger duygulu
isaretleriyle dolu olan bu sunaklar genellikle onurlandirilan kisilerin “kazada ya da kazara

Olmiis olabilecekleri yerlerde: bir kaldirimda, sokakta ya da bir kose basinda’ yer almistir
(Foster, 20173, s.43).
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Gdrsel 3.9. Thomas Hirschhorn, "Direct Sculpture (Dogrudan Heykel)”’, Karisik teknik, , Galerie Chantal

Crousel, Paris, 1999. (Kaynak: https://www.artbasel.com/stories/chantal-crousel-galerie-

paris-marais-portrait , Erisim tarihi: 18.12.2023).

Gorsel 3.10. Thomas Hirschhorn,” Ingeborg Bachmann Altar (Sunak)”, Yerlestirme, 1998. (Kaynak:
https://www.artda.cn/yishujiakuguowai-c-1128.html, Erisim tarihi: 18.12.2023).

Sanat¢inin, bir diger arsiv pratigi “Kiosklar” ise, sunaklardan farkli olarak, bilgi
verme amagcli yapilmis, derme ¢atma yapilardir. Hirschhorn, Ziirih Universitesi’nin dort
yillik bir ddnemde, alt1 ay araliklarla sergilenmek iizere verdigi siparise yanit olarak, sekiz
adet kiosk insa etmistir. Fernand Léger, Meret Oppenheim, Liubov Popova, Bachmann,

Robert Walser gibi ¢esitli sanatg1 ve yazarlara ithafen yapilan kiosklar, giinliik hayatta
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kullanimda olan afis, yazi, karton, koli bandi, folyo ve fotograf gibi nesnelerle
donatilmistir. Sanatgi, kiosklarin g¢evre hatlarini ¢ivi, bant, kontrplak, karton gibi
malzemelerle, i¢ mekan donanimini televizyon, mobilya gibi araclarla, bilgilendirmeleri
de metinler ve gorsellerle olusturmustur. Arsivsel materyallerle olusturuldugu
kiosklardan birini de Isvigreli yazar Robert Walser’a ithafen yapmistir (Bkz. Gorsel 3.11).
Siradan ve gorkemsiz olarak olusturulmus kiosklar, kendi baslarina 6yle durdugu zaman
hi¢bir anlam ifade etmez, izleyici deneyimleriyle, doniistiigli zaman anlam kazanir.
Hirschhorn bu karisik araglar seyircilerini sanat, edebiyat ve felsefenin radikal pratiklerine
(yeniden) yatirim yapmaya kigkirtmak i¢in kullanir: Resmi begeniye, 6ncii kiiltiire ya da
elestirel dogruluga degil, sanat askinin giic verdigi siyasal kullanima dayali bir kiiltiirel
kateksis (duygu yatirimi) iiretmek derdindedir... Hirschhorn, bugiin iletisimsel aklin agik bir
aracinin var oldugunu iddia etmekten ziyade kitle kiiltiirii dillerinin pihtilagmuis dogasiyla is
gortir. Fiiliyatta amaci ileri kapitalizmin s6hret gosterisi kompleksini bagka yone ¢evirmektir
(detourne) ve Hirschhorn bunu abes bir notayla yeniden c¢alarak yapar. Prenses Di yerine
Ingeborg Bachmann, American Idol yerine Liubov Popova vs. (Foster, 20173, $.46, 47).

Gorsel 3.11. Thomas Hirschhorn,” Robert Walser Kiosk, ”, Karisik teknik, Yerlestirme, Zurih Universitesi,
Irchel Kampusi, 1999.(Kaynak: https://www.semanticscholar.org/paper/Archive-as-
history-%3A-Godard%2C-G%C3%A9ricault%2C-Hirschhorn-

O 'brien/64e421f858673c670c56337c878592e1cf9902a7, Erisim tarihi: 18.12.2023).

Sanat¢inin, son arsiv pratigi “Amitlar” ise Spinoza, Bataille, Deleuze ve Gramsci
gibi filozoflara adanmis heykellerden olusmaktadir. Sanatci, yaptigi anitlari, ginluk

hayatin yogun yasandigi meydan ve park gibi resmi yerlerden ziyade, farkli toplumsal
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mekanlara yerlestirmistir. Bunlardan Spinoza Aniti (1999), Amsterdam’daki genelev
bolgesine yerlestirilirmistir (Bkz. Gorsel 3.12). Hirschhorn, 1990’11 yillardan guniimiize
kadar kamusal alanda, Spinoza, Deleuze, Bataille ve Gramsci gibi anitlarinin yaninda,
sanata ilgili veya ilgisiz topluluklarin katilimlariyla altmistan fazla eser liretmistir.
Sanatg1 dzelikle “sunak ve anit pratiklerinde kendi deyimiyle “Olus ve Uretim” (eserin
ingasi, planlamasi ve icrasi esnasinda alanda olmak)” prensibi ile hareket etmistir (http-
6)”. Sanatg1, en kiiciik olan Spinoza Anit’in1, bolgede yasayan insanlardan sadece biri ile
Gilles Deleuze Amit’n1 ise bolgedeki (Avignon’un disinda kalan mahallelerden birinde)
bir¢ok insanla birlikte olusturmustur. Hirschhorn’un bolge halkiyla olusturdugu “Gilles
Deleuze Anit’1 yapisal olarak birbirinden farkli dort kisma ayriliyordu: Bir kiitiiphane,
Deleuze’iin bir heykeli, onun anisina adanmis entegre bir sunak ve bir felsefe tagi (http-

6)”.

Gorsel 3.12. Thomas Hirschhorn,” Spinoza Amti”, Karisik teknik, Yerlestirme, 1999. (Kaynak:
https://www.artda.cn/yishujiakuguowai-c-1128.html, Erisim tarihi: 18.12.2023).

Her projesinde biraz daha deneyimlenen sanatc¢i, Bataille ve Gramsci Anit’larinin
olusum siirecinde, bolgede daha ¢ok zaman gecirerek, projelerini gergeklestirmistir. Bu
projelerde yer alan amitlar, sadece temsili olana gondermeler igermemis, ayni zamanda
karsilagmalar, baglantilar ve birliktelikler saglamistir. Bu kapsamda, sanatginin 2013’te

yapmis oldugu en 6nemli anit projesi Gramsci Anit’1dir (Bkz. Gorsel 3.13).
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Gorsel 3.13. Thomas Hirschhorn,” Gramsci Anit:”, Karisik teknik, Yerlestirme, New York 2013. (Kaynak:

https://www.sanattanyansimalar.com/yazarlar/mina-tansel/new-york-ta-gramsci-
aniti/652/ Erigim tarihi: 18.12.2023).

Hirschhorn anit projelerinden en kapsamli olan1 Gramsci Anit1’ndaki deneyimlerini

sOyle aktarmaktadir:

Sehrin (New York City) dort bir yanindaki sosyal konutlari ziyaret ettim. Isbirligi yapmanin
miimkiin olup olmadigini gormek adina bdlge sakinleri ile goriistiim. Gramsci Aniti1’n1 Forest
Evleri’'nde inga etme kararini, Forest Evleri Sakinleri Birligi’nin bagkani Erik Farmer ile
birlikte aldik. Gramsci Anit1 bir basar1 degildir. Basarisizlik da degildir. Sanat zaten hicbir
zaman boyle bir sey olmamistir. Gramsci Aniti, kamusal sanatin nihayetinde bir doniisiime

Onayak olan bir deneyim olarak yeniden degerlendirilmesine katki saglanustir (http-6).

[k planda tahta malzemelerle olusmus yapilar ve bunlari birbirine baglayan bir

flamalarla ve afislerden bezenmis bir platform goriilmektedir. Hirschhorn,

roportajinda, genis bir alana yayilan ve karmasik yapilardan olusan anit projesinin

oOzelliklerinin su sekilde agiklamistir:

Alan bir¢ok farkli aktiviteye ev sahipligi yapti: Bir sergi alani, kiitiiphane, tiim giin internet
baglantisi olan bir internet kosesi, atolye alani, bolgede yasayanlarin islettigi bir bar ve bir
radyo istasyonu bulunuyordu. 2,5 kilometrelik bir alan1 kapsayan kiigiik bir radyo istasyonu
kurduk. Bolgede yasayan iki DJ de projeye dahil oldular. Tartisma ve rdportaj programlari,
dostlarimizin ve bolge sakinlerinin iirettigi miizikler yaymlandi. Kiitiiphanede New York
Sehir Universitesi’ndeki Italyan-Amerikan cemiyetinin 500 kitaplik argivinden Kitaplar
bulunuyordu. Sergi alaninda Antonio Gramsci’nin italya’daki miize evinden &diing alinan

egyalar sergilendi. Glinlilk ve haftalik etkinlikler diizenledik (http-6).
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Sanat¢1 dogrudan heykel, kiosk, sunak ve anit projelerinin timinde, o6teki ile
diyaloga gegmeye c¢alismus, sanatsal deneyimleri, toplumsal deneyimlerden sonraya
birakmustir. Ustelik bunu bazen resmi-6zel kurumlarda veya kamusal alanlarda, diger
sanat eserleriyle yan yana getirerek de yapmistir. Sanatg1 6zelikle, insanlarin bellegini,
kendi yasamsal deneyimleriyle ilgili diisinmeye zorlamistir. Sanat¢inin bolgeye sundugu
filozoflarin,

...radikal konumu ev sahibi toplulugun marjinal konumuna tekabiil ediyordu ve dolayisiyla
bu karsilasma, aniti (felsefi, siyasi, toplumsal ve ekonomik) uzlasmaz karsitliklar
muglaklastiran tek anlamli bir yap1 olmaktan ¢ikarip gecici bir siireligine bu farkliliklar dile
getirmek i¢in kullanilabilecek karsit hegemonyaci bir argiv haline getiriyordu (Foster, 2017a,
5.45).

Hirschhorn, filozoflara adamis oldugu anitlarla, sanat tarihini ve geleneksel anitlari
da sorgulamaya agmustir. “Ortak zamana ve ortak mekana temellenen konvansiyonel anit,
meydanlar1 resmi anlatinin sahnesine doniistiiriir ve bu temsillerle kamusal alana,
kamunun bellegine yazar kendini (Oskay, 2017, s.120)”.

Gegmisi viicuda getirmektense anit, onun yerini alir, bir toplulugun bellegiyle
hesaplasmasinin yerine tasillasmus bir sey koyar. Anittan geriye unutkanlik miras kalir. Ote
yandan, bulunduklar1 yerin siyasi-ideolojik anlatisini goriiniir kilan, kendini ortak kullanim
alanlarmin zeminine ¢akan anita, anitin unutmayla dirsek temasindaki varligina alternatif
olarak gelisen karsi-anit, farkli animsama pratiklerinin olasiliklarini diisiiniir. Bu anlamda
tarihin baskin temsil bigimleriyle, tarihsellestirme sUrecleriyle hesaplasan bir tavir
gelismektedir (Oskay, 2017, s.121).

Hirschhorn karsilasmalar ve birlikteliklerle gergeklestirdigi dogrudan heykel,
kiosk, sunak ve anit projelerinin timiinde gilinlimiiz konjonktiirel yapisiyla hesaplasma
icerisindedir. Bu anlamda gelistirmis oldugu karsit anit stratejileri ile halen yasanabilir

kamusal bir hayatin olabilecegini hatirlatmaktadir.
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SONUC

18. yiizyildaki bilimsel ve felsefi gelismelerin sonucu olarak ortaya cikan
Modernizm ile yeni bir ekonomi modeli ve ona uygun mekanlar icat edilmistir. Bu
dogrultuda 18. yiizyillda Fransa’nin baskenti Paris, 1zgara sistemi seklinde bdliiniip
tasarlanarak, tim Avrupa’ya ve diinyaya 6rnek kent olarak sunulmustur. Bu yeni kent
modelinin goriinlirdeki amaci, toplumsal hayati kolaylastirmak gibi goriinse de asil amag

kitlelerin kontroliinii saglamaktir.

Giiniimiize kadar etkisini slirdiirecek kapitalist ekonomi diizeni, kendi varligini,
tasarlanan modern kentlerde slirdiirmiistiir. Bu siirecte, sosyal hayattan sanata, siyasetten
bilime tlm alanlar, yenilik ugruna defalarca diizenlenerek toplumsal karmasalara neden
olmustur. 20. ylizyil baslarinda yeni olusan bu sistemin arizalari, sanat alaninda basta
Konstriiktivist, Stirrealist ve Dadaistler gibi tarihsel avangartlar tarafindan elestirilmistir.
1960’11 yillardan 1980°li yillara kadar, tarihsel avangart hareketlerinin etkisi devam etmis,
Pop-Art, Arazi Sanati, Fluxus, Minimalizm, Kavramsal Sanat gibi Neo-Avangard
akimlar, tarihsel avangartlardan aldiklar1 mirasa bazi eklemeler yaparak, sanat
kurumlarim1 ve kapitalist sermayeyi elestiren girisimlerde bulunmuslardir. 1990°h
yillarda ortaya ¢ikan, yeni kapitalist modelin (neo-liberalizmin) toplumsal
uygulamalarina karsi, sanatta, yeni avangart stratejiler (Arsivsel Sanat) gelistirilmistir.
Arsiv sanatgilarinin toplumsal olgulara yaklasim tarzlari, onlar1 ele alis bigimleri ve
giiniimiiz teknolojileriyle uyumu sayesinde giiniimiizde de birgok sanat¢1 tarafindan sikca

tercih edilmektedir.

20. yiizyila kadar bir “Heykel” tasavvuru s6z konusu oldugunda akillara gelen iig
boyutlu, etrafinda doniilebilen dikey 6zellikler, toplumsal, ekonomik ve teknolojik birgok
nedenle bigimsel doniisiimler ge¢irmistir. Yiizyillardir tas bir kiitle olan heykel, Picasso
ve Konstriiktivist sanat¢ilarin miidahaleleri ile ilk olarak kaidesinden indirilip duvarlara,
tavanlara monte edilmistir. Minimalist ve Land-Art sanat¢ilar ile galeri mekanlarina,
dogaya, yeryliziiniin ugsuz bucaksiz alanlarmma yayillmistir. Heykelin biitiin bu
kullanimlar1 yaninda, diisiinsel anlamda 6nemli ayrismalar s6z konusu olmustur. Heykel,
Modernizm ve Post-Modernizm ile iliskilendirilen bu bigimsel degiskenliklerinin yani
sira, alternatif iliski/0znellik modelleri (arsivsel pratikler) sunacak faaliyet alanlar1 da
acmistir. Glinlimiizde heykel, artik bir zamanlar salt 151k golge oyunlar1 oynamaya
yarayan, kahramanlik hikayeleri ile gozlerimizi yasartan duygusal 6zelliklerinden veya

bicimsel kullanimlarindan ziyade; yilizy1ldir biinyesine kattig1 formlarla, tekniklerle, diger
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disiplinlerle iliskisiyle, sergilenme sekilleri ve toplumsal olgular: ele alis sekilleriyle ile

kural tanimaz, sinirsiz bir disipline donlismiistiir.
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