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OZET

MULLA, Gozde. Yersizlestirme, Yiikek Lisans Sanat Caligmas1 Raporu, Ankara, 2013

Bedenin kendi var olusu ile ilk insandan beri mekani yonlendirdigi, mekanin olus bi¢imini
etkiledigi, mekan ile iligki igerisinde oldugu sOylenebilir. Ronesans donemi, mimarligi mekansal
birimlerle ugrasan bir matematik bilimi olarak kabul eder. Mekan, iki boyutlu insan
hareketlerinin orani ile bedenin ve hareketin sinirlarini belirleyendir. Ronesans’ tan 20. ylizyilin
ilk yarisina kadar beden-mekan arasindaki etkilesimin degisik bigcimlerde ele alindigini ve

mekan tasarimlarinda bu diisiinsel yapilarin etkili oldugunu goérmekteyiz.

Beden ve i¢inde olunan mekan arasinda goz ardi edilemeyecek acik bir iliski vardir. Modernizm
stirecinde bu iligkiyi zaman-mekan-beden olarak iligkilendirmek daha dogru olacaktir. Mekan,
sanatcinin kendini tamimladigi, zaman kavramuyla ilintili, bilincin ve yaratinin kendini
gerceklestirme kilavuzu haline doniismektedir. 1960 sonrasinda miize ve galeri kurumlarinin ve
mekanlarinin sorgulanmas1 devaminda bu mekanlardan ayrilma istegi olugmustur. Boylece
sanatin, basit anlamda, sokaga cikmasi farkli mekan iligkilerini giindeme getirmistir. Agik
alanlarda, meydanlarda kimi zaman sokaklarda gergeklestirilen bu calismalar, bulunduklari
¢evrenin estetik anlayisini sorgulamakla kalmamis, anlamini da tartigsmaya agmislardir. Fiziksel
bir mekan olarak kentin, sosyal aktiviteler ile insanlarin o yer igindeki hareketleriyle
somutlagmasi miimkiindiir ve bu somutlasma yollarindan birisi, kamusal alanda yer alan sanat
olgusudur. Kamusal alan toplum igindeki insanlarin birbiriyle karsilastiklari, etkilestikleri,
iletisim kurduklar1 kisacasi yasadiklari mekanlar olarak diisliniilebilir. Sanayi devrimi ile
gergceklesen teknolojik ilerlemelerle, insan yasami, aktiviteleri ve buna bagli olarak yapili
cevrede, kiiciik ve biiyiik Olcekte, degisim igine girmistir. Kentsel yap1 olusumlarinda bilinen
mekanlar yiiklendikleri anlamlar bakimindan degisime ugramistir

1980’lerden 2000’lere uzanan siiregte kategorik olarak disiplinler arasi iliskilerin ve kavramsal
icerigin On plana gegmesi, ifade bigimlerinin g¢esitlenmesine ve alisilagelmis sinirlarin ortadan
kalkmasina yol agmistir. Hazir-nesne kullanimi ve mekana yayilan asamblaj ya da enstalasyon
tirinde tretimler agirlik kazanmigtir. Kavramsalligin 6n planda olmasi, hangi alanda
uzmanlasmig olursa olsun sanatcilarm, gerektiginde heykel, resim, fotograf, video gibi farkli
ifade bicimlerine yonelmelerine yol agmistir. 1960°l1 yillardan itibaren siire gelen avangard
egilimler 1980 sonrasi sanat ortaminda 1 bir rol oynamistir. Bienaller’in ve 6nemli bir sanat
etkinligi olan Documenta sergilerinin giiniimiize kadar etkisini arttirarak devam ettirdigi

goriilmektedir. 1980 sonrasinda toplumsal yapidaki degisimlerle birlikte, 6zel galerilerin sayica



artmasi ve bunun sonucunda sanat piyasast durumu ortaya ¢ikmistir. Bu dénem, ayni zamanda
cagdas sanatin agirlikli olarak “yer” ettigi yeni sergi hareketlerine ve dolayisiyla yeni

olusumlara isaret etmektedir.

Anahtar Sozciikler:

Sanatta Mekan, Yersizlik, Mekan, Y ok-mekan,



ABSTRACT
MULLA, Go6zde. Made Art Placeless, Master of Arts Thesis, Ankara, 2013

From the first human it can be said that the body itself remotes the place, affects the being style
of place and is in connect with the place. The period of Renaissance is observes the architect as
a mathematic science. Place is that points the ratio of two dimensional human movings and also
the limit of body and movings. We see that the attraction between body-place have been
interested in on different ways and these mind structures are effective on the arrangement of

places from Renaissance till the middle of 20 century.

There is a certain relation between the body and the place been in. In the modernism period, it
is better to relate this connection as time-place-body. Place turns to a guide that artist explains
himself, related to time, where the sure and the creation makes real themselves. After 1960’s
following the argument on the museums, art galleries and other art places, emotion of leaving
these places was occured. As a result, basicly the art’s going out to street take out different
relations between places. These artistry, which have done at outdoor areas, not only
questionnare their environments’s esthetic but also the meaning of them. A city, as a physical
place, can concrete by the human beings in it and the social activities. And one way to concrete
is art in the common areas. Common area is where people meet, contact, interact, shortly the
places where they live. By the technological growth due to industrial revolution, the human life,
activities and up to these the environment also have changed in a small or large range. In the

building of city structures well known places have changed the meaning they have.

In the time from 1980’s until 2000’s interdiciplinar relations and conceptual contents took over
and this caused the varification of expressions and disappear of the limits that are well known to
day. Using prepared objects and asemblaj or installation kind production took more place.
Taking over of the conceptual approach, made the artists been interested in different type of
expressions like painting, sculpture, photograph, video, etc. whatever they specialized in. The
avangard educations come from 1960’s took affective roles on the art area after 1980. It can be
seen that biennial and an important art organization Documenta exhibitions have continued to
day by increasing their importance. After 1980°s by the changes in social structure, increase in
number of special galleries and because of that an art market situation have occured. This period
also signs to new exhibition activities where modern art take more place and so new occurances

in art.
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GIRIS

Insan gereksinimlerini barindirmak {izere fiziksel ¢evrenin diizenlenmesi olarak tanimlanabilen
mekan, insanin varolusundan bu yana onunla birlikte gelisip farklilasarak giliniimiize dek
ulasmustir. Ilkel insanin barindig1 magaralardan ve yerlesik uygarliga gectiginde olusturdugu
ahsap kuliibelerden gilinlimiiziin ¢elik ve cam gdkdelenlerine dek uzanan bu seriiven, tarihoncesi
donemden giintimiize kadar olan genis bir gelisim siirecini kapsamaktadir. Bu siireg, her tiirlii
toplumsal degisimden etkilenir. Bazen degisim once mekanin kendisinde goézlenir, oradan
topluma yayilir ve toplumu etkileyip degistirebilir; bazen de bunun tam tersi olur. Toplumsal,
teknolojik ya da ekonomik gelismeler mekani etkileyip degistirebilir. Bu dogal ve siirekli
etkilesim tarihin hemen her déneminde gozlenebilir. Sozgelimi, Ortagagda skolastik diisiince
bi¢iminin yiiceltilmesi ve dinin toplum {izerindeki yogun etkileri; Gotik katedrallerin ortaya
cikisinda, Ronesans’in getirdigi Aydinlanma; sanatin ve mimarinin yiiceltilmesinde,
Descartes’in getirdigi rasyonalist diisiince bi¢imi; 17. yiizyilda pozitif diisiincenin ve teknolojik
gelismelerin basglamasinda ve modernlesmenin temellerinin atilmasinda, buharli makinelerin
bulunmasi; tarim toplumunun endiistri toplumuna doniigmesinde ve bu gelismenin sanati

dondstiirmesinde etkili olmustur.

Bedenin kendi var olusu ile ilk insandan beri mekani yonlendirdigi, mekanin olus bi¢imini
etkiledigi, mekan ile iliski icerisinde oldugu sdylenebilir. Beden ile mekanm iligkisinin
sorgulanmaya baglamas1 ise Ozellikle Ronesans donemi ile iligkilendirilir. Ronesans donemi
mekani say1 ile tanimlar ve mimarlig1 mekansal birimlerle ugrasan bir matematik bilimi olarak
kabul eder. Bu noktadan hareketle giizel mimari i¢in insan bedeninin kendi i¢indeki oranlarina
bagvurur. Mekan iki boyutlu insan hareketlerinin orani ile bedenin ve hareketin sinirlarini

belirleyendir.

17.yy’ da kartezyen diisiincenin kendine yer edinmesi ile mekan-beden iligkisi salt bedenin
nesnel oranlari olarak ele alinmay1 birakmis, beden gorsel algi ile birlikte ele alinmistir. G6ziin
“ayn1 anda ve ayn1 bakis acistyla her {i¢ boyutu da tamamiyla” gérmesinin olanaksizlig1 sonucu
mekani farkl algiladigini savunan yeni goriis, mekan-beden arasi etkilesime yeni bir perspektif
kazandirmistir. Mekanlar insan hareketi ve hareketin akigkanligi ile birlikte yeni formlara
biirlinmiis, yonlendirme, algilarla oynama ve esnek olma kavramlari ¢er¢evesinde yeni anlamlar

bulmaya baglamustir.

“Sehirler ve binalar giinliik yasam hareketlerimizi bize sunarlar. Onlarla birlikte

yasar, calisir ve memnun oluruz; sehirler bizim uzamsal diinyamizdir. Ama



cogunlukla bizler bu giinlik mekanlar ve striiktiirlerin sadece pasif
kullanicilariyizdir. Hareketlerimizi ve aktivitelerimizi heniiz tasarlanmis bu
olusumlara uydururuz. Dolaysiz bilgiler sehrin kurallar1 diyebilecegimiz
olusumun getirdigi hareketlerin yerlerinin belirlenmis durumu- ve dolayli kurallar
—mekanlarin eyleme gore ayrismasi, tanimlanmast durumu- boyunca hangi
mekanda hangi eylemelerin var olabilecegi konusunda bilgilendirilmigizdir. Ve

genellikle bize ne sdylendiyse direkt onu yapariz.” (Uysal, 2001)

Olusturulan mekanlar bedeni nesne konumuna sokmus, kendisine itaat eden, mekana bagl
hareket eden, mekanin sunduklari ile yetinen durumunu olusturmustur. Bu noktada Ponty’nin
1948 yilinda ve De Landa’nin 1990’larda degindigi gibi yapili gevreler, kentler, binalar,
mekanlar kurulduklar1 kurallarla var oluslar1 cergevesinde kurucularina sorunsal olmaya
baslamislardir. Artik beden 6zne durumunu geri kazanmak istemektedir. Siirsizligin
deneyimlemek, ¢evresini bigimlendirmek... Bagka bir deyisle 6zgiirliigiinii yeniden kazanma
cabasindadir. Bedenin kendi dogasmin smirlarin1 kendisinin belirlemesine 6zlemi durumu

gliniimiiziin tartisma platformlarinda kendisine yeniden yer edinmistir.

20.yy’ m ilk yarisi, beden-mekan iligkisi lizerinden incelendiginde ilk goéze c¢arpan Le
Corbusier’ in Le Modular adamidir ki, burada Ronesans’in ideal oranina bir geri doniis s6z
konusudur ve insanin g¢evresini géz hizasindan gordiigli diisiincesidir. Bu noktada kartezyen
diisiincenin etkisi goze c¢arpar. Bunun yaninda islevsel mimarlik olarak anilan insana ve
dolayisiyla insan hareketine bagli sistemlerin kurulmasi da yine beden-mekan iliskisi {izerine bir
yaklagim olarak ele alinabilir. Le Corbusier bu ii¢ beden-mekén etkilesim durumunu kiitle,
ylizey ve plan olarak ele almistir. Hemen hemen ayni donemlerde diyebilecegimiz diger bir
mekan-beden iliskisi sorgulanmasi ise Schlemmer’ in ¢alismalarinda gézlemlenebilir. Bauhaus’
da tiyatro boliimii ile ilgilenen Schlemmer beden hareketlerini mekan igerisinde ¢ok boyutlu
olarak ele almis; beden-mekan birlikteligini, bedenin salt bi¢im ve hareket haricinde ¢evresini
saran uzamla var olan, ona boyun egen olarak kabul edilmesi ile mekanla bir biitiin olusturan

olarak tanimlamistir.



1. BOLUM: MEKAN

1.1. MEKAN: KAP, KUP

Var olanlarn iginde yer aldigi, tiim simirli biiyiikliikleri i¢ine alan ugsuz bucaksiz biiyiikliik.
Bosluk, hi¢lik durumu. Sinirsiz ortam, sonsuz, biiyiik kap ya da hazne. Ug¢ boyutu, eni, boyu,
derinligi olan hacim. Nesnelerin var olma ve bilinmelerinin kosulu olarak ortaya ¢ikan mekan,
bizi ¢cevrelemekte ve karsimizda durmaktadir. Mekan, insani ¢evreden belli bir 6l¢iide ayiran ve
icinde eylemlerini siirdiirmesine elverisli, alan bosluk ve simirlar1 birey tarafindan algilanabilen
uzay pargasl. Bireyin, mekan1 tanimlayabilmesi igin, mekanin birey tarafindan algilanabilir
olmasi ve sinirlarmin bulunmasi gereklidir. insan beyni tarafindan kolaylikla algilanabilen bu
sinirlar her zaman net ve kesin degildir. Bu smirlar, mekani tam kapali bir hacim olarak

kapatmasa da ¢ogu zaman mekani tam olarak tanimlamaya yetebilmektedir.

Mekan, genellikle kiitleler arasindaki bosluk olarak ele alinir. Fakat gercekte mekan kendi
olanaklarryla mimari bigimlemeye sahip kiitlelerin arasindaki bir bicimdir. igeri ve disarmin
degiskenligi mekanin 6ziinii olugturur. Tim duyularina farkli oranlarda etkiyen smirlar ve
vurgu elemanlari ile bir gézlemci bulundugu mekani bir biitiin olarak algilamaktadir. Sinirlayici
Ogeler mekan olugsumunda en 6nemli goreve sahiptirler. Sinirlamada var olan ya da kullanilan
engeller sinirladiklar1 boélgenin mahremiyetinden kamusalligina kadar bir dizi anlam yiiklenirler.
D1s mekanlar da, siyasi ve yapisal sinirlarla var olurlar ya da islevsel kargasanin énlenmesi igin,
bir iglevin digerini rahatsiz etmeden gergeklesmesi amaciyla bir diinya goriisii ve bilimsel bilgi
dogrultusunda planlanirlar. I¢ mekanlarin siirlanmasinin amaci ise, insan konforunun
saglanmasi kadar mahremiyetin de aglanmasina yoneliktir. Anitlar, kentsel 6lgekte sayilabilecek
vurgu ve odak noktalaridir. Binalarda ise girisler, diigiim noktalari, bu odak noktalarindan

sayilabilir.

Insan igin vazgegilmez bir olgu olan mekan, insanlarin toplu halde yasadigi ilk ¢aglardan
glinlimiize farkli goérevler iistlenmistir. Mekan denildiginde ilk olarak sinirlari ¢izili ve diger
nesnelerden kesin gizgilerle ayrilmis bir yer boyutu diisiiniilmektedir. Uzerinde bazi olgularin,
eylemlerin gergeklestigi, carpistig, diistiigii ve kalktig1 bir zemindir. Oysaki bu sadece onun
varlik bi¢imidir. Temelinde bir sinirlandirmay1 igeren mekan kavrami giindelik kullanim ve
teknik gibi cesitli alanlarin anlam baglaminda terimsel olarak kullanilir. insan, oncelikle

ayagmin altindakini “yer”’i olarak, baginin iizerindekini ise “gokylizii”, uzay alani olarak



gormiistiir. Bu konumlandirma big¢imi, giindelik hayatin igine yerlesmis ve kok salmistir.
Insanoglu giindelik hayatin rutini i¢inde mekanlar arasinda ve iizerinde hareket ede dururken,
bilimciler ve felsefeciler ¢ok hararetli bir bi¢imde, bu kavramin neye delalet ettigini
tartismiglardir. Bazilarina gdre mekan, seylerle iligkisinden bagimsiz, saltik bir kiitlesellik
olarak vardir ve seyler bu kiitlenin i¢inde, iistiinde yer alirlar. Yani onlara gore higbir sey
olmasa da mekan vardir. Baz1 diisiiniirlerse mekani “sey”le iliskisi baglaminda ele alir. Onlara
gore mekan denilen, seyler diinyasi olmadan var olmaz, seyler diinyasinin var olmasiyla birlikte
mekan da onlarin arasinda olarak var olur. Bu tartigmalar baglaminda, “mekan™ fiziksel
gerceklik diizleminde var sayanlar, varsaydiklar1 bu mekanin “ne”ligi ve “nasil”’lig1 konusunda
anlasamamaktadirlar. {lk mekansal diisiiniirler daha cok mekanin toplumsal olanla olan iliskisi
tizerinde odaklanmistir. Antik ¢agda mekan, Ozellikle Demokritos ve Epikuros gibi
diistinlirlerde duragan, her zaman ve her yerde ayni olan bir bosluk olarak saniliyordu. Ancak,
zaman i¢inde mekanin bagimli, hareketli, hi¢bir yerde ayni olmayan maddi bir doluluk oldugu

anlayis1 gelisti.

En genel anlamiyla mekan, tiim var olanlar1 i¢inde bulunduran smirsiz yerdir. Tiim var olanlarin
icinde birbirlerinin yerini alarak zincirlendikleri sonsuz siireyi dile getiren zaman kavramiyla
sikica bagimli olarak maddenin var olma bigimlerinden baslicasini dile getirir. Bundan dolay1 da
mekan, zaman, hareket ve madde birbirlerinden ayrilmazcasina baghdirlar. Zaman ve mekan
idealist felsefeye gore bizim disimizda mevcut degildir ve zihnin basit formlarindan ibarettir.
Bundan dolay1 Berkeley, Hume, Mach gibi idealist diigiiniirler mekan1 bireysel bilince kadar
indirmigtir. Zamanin ve mekanin 6z bakimindan bilinemez olusu, bu konuda realistlerle

idealistler arasindaki tartismanin siiriip gitmesine neden olmustur.

Mekan1 ve zamani varlik olarak degil, cisimler ve olaylar arasindaki topolojik bagmtilarin
biitiinii olarak goren Leibniz’e gore mekan, yalnizca gorelidir. Diigliniir, bedenler olmadan
gercek ve mutlak olarak alinan mekanin, ebedi, gegilemez olduguna kars1 ¢ikar. i¢inde madde
olmayan mekan yoktur. Bundan dolay1 da bu mekanin kendi iginde mutlak ger¢ek olmadigini
sOyler. “Mekan nesnelerin yeridir ve onlar olmadan mekan higbir seydir.” Leibniz’e gore her
sey kendi zaman ve mekanina degil, kendi uzanti ve siirecine sahiptir. Mekanin, bu mekanda
bulunan seylere gore herhangi bir mantiksal Onceliginin olmadigini, dolayisiyla mekanin
varliginin ikincil oldugunu savunan diigiiniir mekanlar1 belirli bir diizen ve birliktelik i¢inde

tizerinde duran maddelerin referans noktalar1 olarak bireysellestirir.

Zaman ve yere Oncelik tanir goriinmesine karsin, modern ¢agda yasayan bir diisiiniir olarak

mekani tlimiiyle goz ardi etmeyen Heidegger; “Mekan, mekanlagir, andir. Bedenlerin dahil



olmadigi, onunla teskil edilmeyen, i¢inde oynanacak rollerin olmadigi bir diinya var olamaz.
Eger insanlar diinyaya salt izleyiciler olarak bakabilseydi, kayitsiz olmalar1 gerekirdi ve
dolayisiyla onu goremezlerdi.” der. (Blackham, 2005) “Yer” olgusunu ikamet etmek olarak
aciklayan diigiliniir, nesnenin oldugu yerin onun dogasini, islevinin kosullarini belirledigini 6ne
stirer. “Tekerlegin iizerinde olmadig1 siirece fren, bir fren degildir.” der. Mekan baglaminda
sinir dedikleri, bir seyin disinda gidip dayanip durdugu nokta degil, tam tersine bir seyin
olagelisinin basladig1 c¢evren ¢izgisidir. Mekanin tam da bdyle bir sey oldugunu savunan

Heidegger’e gore mekanlarin varlig1 yerlerin varligiyla miimkiin olur.

Mekan sosyolojisine en 6nemli katkiy1 yapan George Simmel, toplumsalin m1 mekani, mekanin
m1 toplumsali etkiledigi ile ilgili ilk 6ne ¢ikan diigiiniirdiir. Bos bir mekana anlam kazandiran
toplumsal etkilesimlerdeki mekansal bi¢imlerin temel 6zelliklerini ¢oziimlemistir. Bir mekanin
essiz veya biricik niteligi, bir mekanin mekansal olarak “cergevelenmis” parca ve etkinliklere
boliinebilme bicimleri, toplumsal etkilesimlerin mekan igine yerlestirilebilme diizeyi, 6zellikle
kentteki yakinlik/uzaklik derecesi ve gorme duyusunun rolii, konumlarin degisme olanagi ve
ozellikle “yabancinin” geliginin sonuglari Simmel’in  ¢éziimlemesine dayanir. Mekani,
toplumsal oOrgiitlenmenin mekandan koparilmasi nedeniyle giderek Onemini yitiriyor olarak

gorme egilimindedir.

Mekanin tiiketilmesi baglaminda 6nemli incelemeleri olan John Urry, mekani toplumsal
olandan ayirmaz. Mekanin tek basina genel etkiler tagimadigini One siirer. Ona gore yalin
mekan yoktur. Sadece farkli tiirden mekanlar vardir. Buna baghh mekansal iligkiler veya
mekansallagmalar vardir. Mekanin tiiketilmesini {i¢ sava dayandirir. ilki, mekann tiiketim
merkezleri olarak yeniden yapilandirldigidir. Ikincisi, mekamin o6zellikle gorsel agidan
tiiketildigidir. Ucgiinciisii ise mekanin sadece tiiketim merkezleri veya gorsel agidan
tilketilmesinin yaninda fiili olarak da tiiketildigidir. Aslinda bir mekan biliminin yanlisligini dne
siren Urry, daha ¢ok gilinimiiz mekanin1i anlamaya yonelik incelemelerde bulunmustur.
Mekansal olanin farkli bir genel yasalar dizisi kurulabilecek bigimde toplumsal olandan
ayrilamayacagini vurgulamaktadir. Bunun nedeni, mekanin tek bagina genel etkiler
tasimamasidir. Mekansal iligkilerin 6nemi, s6z konusu toplumsal nesnelerin 6zel karakterine
baghdir. Boylelikle mekansal iliski genel bir etkiyle sinirlandirilamaz, sadece s6z konusu
toplumsal nesnelerin belirli ayirt edici Ozellikler ya da giicler tasimalari nedeniyle etkide
bulunur. “Yer”in anlasilmasinin kuramsal ¢aba olmaksizin ger¢eklesmeyecegini sdyleyen Urry,
yere ait toplumsal iliskiler ve yerin tiikketilmesi gibi, goriiniirde yalin olan1 bilmenin, geliskin bir
toplumsal kuramlastirma gerektirdigini one siirer. Urry’ ye gore yerler artan bir bigimde,

mallarin ve hizmetlerin karsilastirildigi, degerlendirildigi, satin alindig1 ve kullanildig: tiiketim



merkezleri olarak yeniden yapilandirilmaktadir. Yerlerin kendileri bir anlamda, 6zellikle gorsel
acidan tiiketilmektedir. Ayni zamanda yerler kelimenin gergek anlaminda tiiketilmektedir. Bu

baglamda yerelliklerin baz1 kimlikleri tilketmesi de olasidir.

1970’lerin sonu ve 1980’lerde ekonomik agidan her yerin olaganiisti doniisimii ve
toplumbilimleri i¢indeki ekonomi politik yaklagimlarinin, yerin hizli bicimde degisen ekonomik
temelini kuramlastirma ve arastirma geregini beraberinde getiren canlanisi yeniden yapilanma
anlaminda yer anlayisinda 1970’lerde gergeklesen degisime yol agmistir. Bergson’un
¢Oziimlemesinde zaman niteliksel, mekan soyut ve niceliksel agidan ele alinir. Bir “cekmece”
olarak mekansallastirilmis bellek kavraminin elestirisinde, Bergson mekan karsisinda zamana

ayricalik tanir ve mekani soyut olarak ele alir.

Sosyoloji klasikleri, mekani anlasilmasi gii¢ bicimde ve islenmemis haliyle ele almuislardir.
Marx ve Engels acik bicimde, kapitalist sanayilesmenin nasil endiistriyel kasaba ve kentlerin
asirt hizli bliylimesine yol actigiyla ilgilenmislerdir. Mekan konusunda bir toplumsal kuram
olusturan Durkheim, belirli bir toplumda herkesin, mekan1 benzer bigimde temsil etmesinden
dolayi, bu tiir nosyonlarin kaynaginin toplumsal oldugunu ifade etmektedir. En azindan bazi
durumlarda mekéansal temsiliyetler, gercekten de toplumsal 6rgiitlenmenin egemen Oriintiilerini
yansitmaktadir. Sosyoloji, mekan anlayisim1 kentsel/kirsal ayrimi g¢evresinde oOrgiitlerken,
cografyanin 6zel mekansal odagi “bolge” olmustur. Fakat bu 1970’lerin sonunda Massey
tarafindan benzer bi¢cimde elestirilmistir. Ona gore mekan, siire¢lerin mekan {izerinde olusmasi
olgusu, uzakliklar ve yakinliklar olgusu, alanlar arasindaki cografi cesitlilik olgusu, 6zgiil
yerlerin bireysel karakteri ve anlam olgusudur. Mekansallik Massey tarafindan kapitalist {iretim
stireclerinin biitiinleyici ve etkin bir 6zelligi olarak ele almmaktadir. “Bdlge”ninkinden ayri
olarak uzaklik, hareket, yakinlik, 6zgiilliik, algilama, simgecilik ve anlami1 da kapsayan cesitli
yonler tagimaktadir. Mekan, gercekei terminoloji kullanilirsa (sinif, devlet, kapitalist iligkiler
gibi) toplumsal kendiliklere iliskin nedensel gii¢lerin gerceklestirilmesi diizeyinde agik bir

farklilik yaratmaktadir.

Mekan ve zamanin gorsel tiiketiminin, endiistriyel liretim mantifindan hareketle hem hiz
kazanmis hem de ondan soyutlanmis oldugunu ileri siiren Zukin, miiteahhitlerin; tiiketimin igine
yerlestirildigi sahne dekorlar1 olan bu yeni iktidar peyzajlarimi bilingli olarak nasil kurmaya
caligtiklarin1 gosterir. Bu diissel peyzajlar, yer iizerine insanlarin ait olduklar1 ya da tasindiklar
yer lizerine kurulmus olan kimlige iliskin 6nemli sorunlar ortaya ¢ikarir. Fakat postmodern
peyzajlar Euro-Disney deki fuarlar gibi biitlinliyle yere iliskindirler. Bunlar tiiketim igin

vardirlar. Bunlar insanlarin artik ait olmadigi ya da yasamadigi, toplumsal kimlik duygusu



sunmayan yerlerdir. Bir dereceye kadar Richard Sennett de benzer bigimde, ¢agdas kentte farkl
yapilarin artik ahlaki bir islev tagimadigini, en anlamli mekanlarin tiiketim ve turizm g¢evresinde

kurulmus oldugunu 6ne siirmektedir.

Postmodernizm, zaman ve mekan sikigsmasinin yarattigt yon duygusu yitiminin ve
parcalanmanin sonucudur. Postmodernizm, bazi kuramcilarin goriisiine gore, toplumsal yasamin
maddilesmis ve hissedilir boyutlar1 olarak zaman ve mekanin ortadan kalkmasiyla olusan bir
kabusa neden olur. Fakat Harvey, postmodernle ilgili seylerin bu kadarla kalmadigini ileri siirer.
Cogu mekansal sinirlarin ¢okiisii, mekanin 6neminin azaldigi anlamina gelmez. Mekansal
engeller kiigiiliirken bizler de diinyadaki farkli yerlerin igerdigi seylere karsi duyarli oluruz.
Harvey, “Mekansal engellerin 6nemi ne kadar azalirsa, mekan igindeki yer cesitlemelerine
sermayenin duyarliligit da o kadar bilyiikk olur ve sermaye agisindan ¢ekici bicimlerde
farklilastirilmis yerlerin 6zendiriciligi de o kadar biiyiir.” paradoksu iizerinde durur. (Blackham,

2005)



2. BOLUM: SANAT MEKANLARI

2.1. RITUEL MEKANI: MUZE

Insanlarin sanat eserlerine bakmak igin 6zel olarak geldikleri, teshire ayrilmis mekan, miize.
Gilinliik hayattan tamamen ayri bir kategori olarak sanatin sira disiligini destekleme islevini
goriir. Yaratildigi dénemde sanatin iktidarsizliginin bir géstergesi olan “miize” , tipki hafta sonu
ibadetiyle siirlanan din gibi sanatin toplumsal yapidan nihai olarak kopmasi anlaminda arag
olmustur. Eskiden aristokratlar, burjuvalar gibi ayricalikli azinligin elinde olan kiiltiirel kudret
miizeyle birlikte artik herkese sunulmustur. Miize, baslangicta yiiksek diizeyde bir kiiltiirel
biitiinlestirme aracidir. Birincil islevi ideolojik olan miizede amag, miizeden yararlananlara ya
da miizeyi ziyaret edenlere toplumun en yiice inang ve degerlerini asilamaktir. Kuramsal olarak
kamunun devlet araciligiyla sahibi oldugu manevi zenginligi teshir eden miizede ziyaretgi
devletin kendisiyle degil, en {ist degerleriyle 6zdeslesmeye davet edilir. Miize, birey ile devlet
arasinda simgesel bir miibadelenin gerceklestigi yerdir. Hemen hemen biitiin miizelerde, sanat
eserlerinin her seyden once tarih dig1 bir ortamda tek tek seyredilmesi gerektigi fikri gecerlidir.

Hakim inanglara gore, barindirdig1 nesneler bir yana ayrildiginda miize mekan1 bostur.

Gecmigin térensel mimarisini bilingli olarak animsatan miizelerde segilen formlar tapinaklari,
saraylar1 ve mezarlari ¢agristirtyordu. Bu mekanlar ayn1 zamanda birer tapinak, saray, hazine ve
mezardir. Miize mimarisi siklikla anit mezarlarin ve kraliyet tapinaklarinin mimari gelenegini
animsatir. Bu anlamda, kadim toren anitlar1 gibi miizeler de devlet fikrini cisimlestirir. Bunu
kismen Roma’dan devralinan bir mimari tavir araciligiyla yaparlar. Bu tavir, devlet otoritesini
simgelemek lizere Ronesans’tan beri kamu binalarinda kullanilmaktadir. Diger kamu binalar
gibi miize de, Yunan-Roma tapinaklarmin cephesi, Pantheon’un kubbesi gibi mimari formlari
kullanarak, kokeninin Imparatorluk Romasi’nin ideolojik, tarihsel ve siyasi gergekligine
dayandigini gosterir. Mimari, bir veridir ve herkese temelde yatan ayni yapiy1 dayatir. Ziyaretci,
mimari senaryoyu izleyerek, en uygun terimle ritiiel diye tanimlanabilecek bir faaliyete girigir.
Bu anlamda, miize deneyimi hem form hem igerik agisindan dinsel ritiiellerle ¢arpici bir
benzerlik gosterir. Dresden Miizesi’ni bir mabet olarak betimleyen Goethe; “Miize, gorkemi ve
zenginligiyle insanda kiliseye ayak bastiginda hissettiklerine benzeyen bir vakar duygusu
uyandirtyor. Ama yalnizca sanatin kutsal amaclart ugruna insa edilmistir.” der. (Artun, 2006)
Sanat ile mimari formun biitlinliigi, tipk: bir senaryonun bir icray1 drgiitlemesi gibi, ziyaret¢inin

deneyimini orgiitler.



Sanat miizesi teriminin akillara getirdigi miize tipi, Louvre, Londra ve Washington’daki
National Gallery ve New York’taki Metropolitan Miizesi gibi evrensel miize tipidir. Bunlar her
bliyiik kentin olmazsa olmaz ziynetleridir. Kentsel ve kiiltiirel agidan 6ne ¢ikma iddiasindaki
kiigiik kentlerin bile kendilerine 6zgii bir evrensel miizeye sahip olmasi gerekir. Tarihsel agidan
ilk ortaya ¢ikan Evrensel Miize, 6nem bakimindan da ilk siradadir ve baglangicindan itibaren
kamu miizesi fikriyle 6zdeslestirilmistir. Kamu miizesi, 18. Yy. da pek ¢cok bakimdan kendisine
benzeyen bir bagka koleksiyon tiirii olan saray galerisinden dogup gelisti. Avrupa’nin dort bir
kosesindeki kraliyet koleksiyonlart bu donemde kamuya agik hale getirildi. 1853’te kamuya
acik bir miize olarak kurulmasina ragmen, Ermitaj Miizesi biiyiik 6l¢lide saray galerisi 6zelligi

tagiyordu. Fransiz sanat tarih¢i Germain Bazin miize i¢in sdyle der;

“Ermitaj Miizesi gece resepsiyonlari ve gosterilerden sonra verilen yemek
davetleri i¢in kullanildigindan, sarayla tamamen biitiinlesmisti. Car, halkin
miizeye girmesine bazi kosullarla izin vermisti. Orada ziyaret edilen miize degil
imparatordu. Kiyafet zorunlulugu vardi ve ziyaretcilerin isimleri yiiksek sesle
okunuyordu.” (Artun, 2006)

18. yy. sonu ile 19. yy.’in basinda Avrupa’nin dort bir yaninda sanat miizelerinin aniden boy
gostermesi, burjuvazinin artan toplumsal ve siyasi giliclinlin de bir kamtidir. Saray
koleksiyonlarinda, sanat eserleri dekoratif amaglarla, gogunlukla karmagik mimari biitiinlerin
unsurlar1 olarak kullaniliyordu. Bazen dar ve dikkat ¢cekmeyen gercevelere yerlestirilen resimler,
duvar halisina benzer bir etki yaratmak i¢in duvarm tamamini 6rtmekte kullaniliyordu. Bununla
birlikte miizedeki sanat tarihine dayali siniflandirma sistemi sanat deneyimini degistirdi. Miize
olmasa, son iki yiiz yil i¢inde gelistigi sekliyle sanat tarihi disiplini de tasavvur edilemezdi.
Ayni sekilde sanat tarihi, miize deneyimini bigimlendirmede dnemli rol oynamistir. Tarihsel
acidan bakildiginda, sanat tarihi kamu miizesinin zorunlu ve kaginilmaz bir bileseni olarak
goriinmektedir. Miizede, bir sanat eserinin 6zgiin baglamindan getirdigi biitiin anlamlar yok
oluyordu. Artik eser, miize programinin bir pargasi oluyordu ve sadece sanat tarihinin bir ugragi
olarak goriilebilirdi. Sanat sadece miizede sanat tarihi olarak goriiniiyordu ve sadece sanat tarihi
sanatin manevi hakikatini goriiniir kiliyordu. Bu yiizden sanat i¢in tek uygun mahzen miizeydi.
18. yy. graviir sanatgist Christian von Mechel de miizeyi, sanat tarihinin gézle goriiliir hale

geldigi bir mahzen olarak tanimlar.

Realist, empresyonist ve post-empresyonist avangardin pek ¢ok iiyesi, miizeyi bir egitim ve esin
kaynagi, hatta Giizel Sanatlar Okulu’nun tek gecerli alternatifi olarak goriiyordu. Ama bu bakis
acisinl paylasan bazilarinin goziinde Louvre, Amerikali akademisyen Theodore Reff’in
sozleriyle, “halki da sanatgilar1 da giiniin gerekleri konusunda korlestiren ve ancak radikal bir

hareketle toptan atese verilerek iistesinden gelinebilecek olan ge¢migin mutlak hakimiyetinin
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simgelerinden biriydi. Realist elestirmen Duranty 1856’daki Sanat Uzerine Basliklar adl
yazisinda Louvre icin sOyle der; “Louvre’dan daha yeni geldim. Yanimda kibrit olsaydi,
gelecegin sanatt davasina hizmet etmekte olduguma igtenlikle inanarak bu yer alti mezarini

atese verirdim.” (Artun, 2006)

Kamusal miize anlayigindaki Louvre’a karsi en anlamli hamle, sadik bir Cumhuriyet¢i olan
Monet’den gelmistir. Sanatgi, 1866-1867 yillarinda miizeyi birka¢ kez ziyaret etmistir. Fakat
sanat eserlerini degil pencereden disarty1 seyretmek icin gitmistir. Monet, ge¢gmisin dort duvar
arasma kapatilmig hazinelerine kasten sirtin1 donerek, Louvre’un dogu balkonundan ii¢ adet
modern Paris manzarasi ¢izmistir. O donem kentinin agik hava kayitlar1 olan bu resimler
saldirgan rastgelelikleriyle, olaydan ya da geleneksel resim yapisindan yoksun oluslariyla, bu

adeta kiif kokulu miizeye ve temsil ettigi tiim degerlere gili¢lii bir meydan okuma olmustur.

Ingiltere’de yiiksek sanat karsitlarinin piri radikal eylemci William Morris’in yazilar kiiltiirel
degisim riizgarlar1 estirir. Morris’e gore miize fikri, sanat ile hayat, diisiinme ile uygulama,
hissetme ile yapma arasindaki sagliksiz ayriligi vurgulamasi Ol¢iisiinde, donemin kapitalist
sanayi toplumlarinin genel manevi, toplumsal ve estetik zayifligin1 arttiran, tamamen kuskulu
bir fikirdir. Morris, bencilligin ve zenginligin hakim oldugu yerde sanatin hastalikli olacagina
inanmaktadir. O’na gore sanat, ¢ogunluktan yalitilmis, azinligin tekelinde bir hayat siiremez.
Morris’in tasvirinde gelecegin iitopik Ingilteresi’nde yiiksek sanat; sanat gereksinimi ve sanatin
giinliik deneyimden uzak bir mertebeye yiikseltilme geregi ortadan kalkmis, miizeler de tipki
okullar ya da hapishaneler gibi yok olmustur. Gelecegin bu iitopik Ingilteresi’nin sakinlerinden
biri, resmi bir binayla ilgili olarak “20. yy.m ortalarindan &nce yapilmis, goriildiigii tizere dyle
fevkalade giizel olmayan, tuhaf fantastik bir tislupta inga edilmis bir bina, ama i¢inde bazilarinin
cok eski oldugu birgok resim var. Buraya National Galery denir; zaman zaman bu adin anlamini
¢cozmeye caligmisizdir. Simdilerde ne zaman ilging oldugu disiiniilen resimlerin siirekli
muhafaza edilecegi bir yer agilacak olsa adin1 National Galery koyuyorlar.” (Artun,2006) diye
bir sdylemde bulunabilecektir. Morris’in {itopyasinin yurttaglarinin algisinda, sanat olarak
adlandirilan seyin adi yoktur. Zira sanat, “iireten her insanin giinliik iginin bir pargasi” haline
gelmistir. Morris’e gore siirlayict olmayan, miizeye bagli olmayan bdyle bir sanat kavraminin

ancak sosyalizm kosullarinda ve kar diirtiisiiniin yok edilmesinden sonra dogacagi asikardir.
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2.1.1. MODERN’DE TESHIR: MUZE, GALERI

Avangard sanatgilarin kiiltlirel miraslariyla, dolayisiyla gegerli, aktarilabilir, canli bir gelenegin
muhafaza edildigi miizelerle iliskisi sorunlu bir hal almigtir. Radikal sanatgilar arasindaki miize
karsit1 tavir, ancak 20. yy.da, Italyan fiitiiristlerinin ve Rus devrimcilerinin 6gretisiyle siyasi-
estetik bir program seklini almistir. Marinetti 1908 tarihli Fiitiirist Manifesto’da “Miizeleri,
kiitiiphaneleri yikacagiz. Italya’yr iizerini sayisiz mezarlikla orten, saymakla bitmeyen
miizelerden kurtaracagiz... Miizeler, mezarliklar.” (Artun, 2006) diye ilan ediyordu. “Birbiriyle
hicbir ilgisi olmayan onca nesneyi gelisigiizel bir sekilde yan yana yigmalar1 bakimindan hepsi
de birbirinin ayn1.” (Artun,2006) Oyle kolayca kapatilamayacak gibi goriinen miizelerin
modernlestirilme siirecinde bir yandan Tatlin’in konstriiktivist anit1 yiikselirken, 6te yandan
Malevig iilkenin dort bir yaninda modern sanat miizeleri kurulmasi, yeni sanatin en son
riinlerini gostermek i¢in Moskova’da bir merkez miize agilmasi gerektigini One siirer.
Miizelerdeki, 19. yy.’in ortalarindan sonra avangard tarafindan bilingli olarak yaratilmig olan
sanat, ¢ogunlukla genis kitlelerin zevk almasi gibi bir amag¢ giitmeyerek se¢me bir sanat
erbabini, estetik meraklilarini hedef kitle olarak se¢mistir. Modern kentin merkezine, agik bir
foruma bakan bir tapinak gibi yerlestirilmis olan ya da ABD’de oldugu gibi biiyiik bir park
kompleksinin parcasini olusturan miize, devletin bir simgesi olarak durur ve kapidan igeri
girenler devlet otoritesini uygarlik fikriyle 6zdeslestiren bir ritiieli icra ederler. Bu anlamda,
diger toren anitlar1 gibi miize de sanat eserlerini segip ayiran ve bir mekan sirasi iginde

diizenleyen karmagik bir mimari fenomendir.

Modern sanat miizesi denildiginde insanin aklina beyaz ideal bir mekan geliyor diyen Brian
O’Doherty, bunun 20. yy. sanatinin imgesi olmaya herhangi bir resimden daha uygun oldugunu
ileri siirer. O’Doherty’nin sdzlinii ettigi galeri tipi beyaz duvarli, zemini gri hali veya parke
kapli, dekorsuz bir mekandir. Tablolar genis araliklarla, tek sira halinde asilir. Bazen her
duvarda tek bir biiyiik eser olur. Heykeller, ¢evrelerinde genis bir bosluk birakilarak, galerinin
ortasina yerlestirilir. Eserler genellikle spot igiklarla esit diizeyde aydinlatilir. Bu &zel seyir
kosullarinda, siradan nesneler bile, en azindan bir an i¢in, sanat eseri sayilabilir. Bu anlamda
O’Doherty, “Modern bir miizedeki yangin hortumu, bir yangin hortumuna degil, estetik bir
bilmeceye benzer.” (Artun, 2006) sdylemiyle mekanin idealliginin nesnelere vurgusunu One

cikarir.

Beyaz renk, 20. yy.’da ¢agdas sanatin sunumunda tercih edilen fon olmustur. Modern miizede
beyaz duvar celigkili bir konumdadir. Varligm giiclii bir sekilde dayatmakla tam bir

goriinmezlik arasinda gidip gelir. Sanat eserlerinin bigimsel 6zelliklerini ortaya c¢ikardigi gibi,



12

bazi eserler i¢in notr bir baglam olarak kalir. Genel olarak sanat miizesi, 6zel olarak da beyaz
kiip; insanlarin miidahalesiyle bozulmamis, sakin bir ortamda sanati1 sunmak iizere tasarlanmis,

saf mekanlardir.

n’g ==

Resim 1: Ellsworth Kelly, Yerlestirme, 2001

Amerikali sanat¢1 Ellsworth Kelly’nin sekil verilmis tualleri, arka planda beyaz duvar olmadan
anlasilamaz. 20. yy. sanatinin biiylik boliimii; modern miizelerin ve galerilerin beyaz duvarlari,
bos mekanlar1 géz oniinde bulundurularak iiretilmistir. Modern mimarinin beyaz duvarlari basit
yapilari; sanatgilarin eserlerindeki somutlagan ilkeleri yansitan ortamlardir. Bu mekan deneyimi,
araglarin yalinligini, ifade niteligini, ideallerin safligini vurgulayan bir sanatin teshiri icin uygun
bir baglam olusturmustur. Mimar Theovan Doesburg; “Ressamin kendisi de beyaz olmalidir,
yani trajedisiz ve kedersiz... Modern ressamin atolyesi, tepesinde hi¢ erimeyen karlarla, {i¢ bin

metrelik daglarin havasini yansitmalidir. Orada soguk, mikroplar 6ldiiriir.” der. (Artun, 2006)

Salt form alaninin 6tesindeki diinyaya her tiirlii referansi agik¢a disarida birakan modern miize
ve soyut sanat, geleneksel olarak miizenin gergeklestirdigi bagimsizlastirma olgusunu
giiclendirir. Ortagag’a ait bir sunak, miizede estetik bir begeni nesnesine doniistiigiinde, bir
ibadet nesnesi olarak baslangigta sahip oldugu islevi kaybeder. Miizede dogal ortamini bulan
soyut sanat bu siireci dngériir. Yazar Philip Fischer; “Ozgiil dinsel, siyasi ya da kisisel simgesel
ozelliklerin silinmesinden kaynaklanan soyutluluk miize agisindan kilit nitelik tasiyan bir
ozelliktir. Bu siireg, fabrikalarin diinyasinda sahihlik arayan miize kiiltiiriiniin, uzun vadede

kagimilmaz olarak, 20. yy.’in iirettigi soyut, imgesiz sanata baglandig1 anlamina gelir.” der.
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(Artun, 2006). Beyaz kiipilin basarisinin altinda s6zii edilen bu silme ve kendini olumsuzlama
durumu vardir. Beyaz kiip, bir yandan kendini adeta goriinmez kilarak silme siirecini gozlerden
saklarken, bir yandan da eserin kdkensel baglamini ve igerigini notr hale getirerek, bigimsel

niteliklerini vurgular.

1939 yilinda tamamlanan MOMA binasinin kamusal kimligini, sehirde bulundugu mekan
belirlemistir. Bina, kurumun modernist ilkelerini ve enternasyonalist goriinlimiinii gozler oniine
sermistir. MOMA binasi, II. Diinya Savasi’nin sonuna kadar ABD’de hakim olan tapinak
benzeri miize mimarisinden radikal bir kopusu temsil etmistir. Anitsal merdivenler yerine,
sokak seviyesinden giris, gosterisli siitunlar yerine sokaga tasma yapmayan, diiz ve yalin bir
cephe vardir. Ziyaretgileri miizeye ¢ekmek igin her tiirlii yontem vardir. MOMA biiyiik bir
magaza izlenimi yaratir. MOMA 'nin galerileri seyir mekanlaridir, giinliik hayatin kargasasindan
uzak bir kilisenin ulvi atmosferini animsatan yerlerdir. Biitiin sanat miizeleri i¢in bir Olciide
gecerli olan bu durumun, modernist teshir s6z konusu oldugunda 6zellikle 6n plana ¢iktig1 ileri
stiriilebilir. Bu durumda yerlestirmeler, nesneler, ne kadar az duvarlar ne kadar bossa miize
mekan1 o kadar kutsiyet kazanir. Simdiye kadar miizenin sanati, sanat¢iy1 ve izleyiciyi nasil
yuttugunu agik¢a gordiikten sonra simdi sanatin kendine yer aramasi daha dogrusu kendisine
ayrilan yerlerdeki iirkek tavr dikkat ¢ekicidir. Walter Benjamin miize ile meta teshiri arasindaki
yakinliga dikkat cekerek, “Sanat eserlerinin miizede toplanmasi, bu eserlerin metalara
benzemesine neden olur; metalar, yiginlar halinde sunulduklari yerlerden gegmekte olan kiside,

kendisinin de bundan pay almasi gerektigi diisiincesini uyandirir.” der. (Artun, 2006)

Modernist teshir olgusuna kars1 ¢ikanlar arasinda beyaz kiiplin otoritesine meydan okuyan
sanatcilar da vardir. Bu itirazlardan biri, beyaz kiipiin saflagtirilmis ve 6zerk sanat eserlerini
destekledigi 6te yandan daha az bigimsel biitiinliik tagiyan ifadelerin aleyhine iglev gordiigiidiir.
Buna karsilik Pop Art sanatcisi Claes Oldenburg, ilk kez 1960’ta New York’taki Judson
Galerisi’nde sergilenen “Sokak” baglikli yerlestirmesinde, tozlu kent ortamini yiicelten bir
mekan yaratmigtir. Oldenburg, mekani duvarlari kaplayan, tavandan sarkan, zemine sagilmis,
siyaha boyali, biliylik ve bigimsiz karton sekillerle doldurmustur. Sonugta, modern sanat
miizesinin tam zidd1 bir mekan ¢ikmustir; kirli, kaotik, fragmanlara ayrilmis, soyut giizellik
kavramlarindan ya da yiice ideallerden ziyade giinliik hayatin derinligi ve heyecaniyla ilgili bir
mekan olmustur. Oldenburg, miize ve eser iligkisini; “Ben, miizede oturmaktan bagka bir sey
yapan bir sanattan yanayim. Ben sanat oldugunun farkinda bile olmadan gelisen bir sanattan,
sifirdan baslama sansi taninmisg bir sanattan yanayim. Ben, gerektiginde giiniin pisligine

bulasan, yine de iiste ¢ikan bir sanattan yanayim.” sézleriyle 6zetler. (Artun, 2006)
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Bu miize karsiti gelismelere tepkisiz kalamayan miize yoneticileri, cagdas sanatgilari miizenin
kutsal mekanlarina davet etmislerdir. 1962°de Amsterdam Stedeljik Miizesi miidiiri Willem
Sandberg, “Dinamik Labirent” baglikli bir sergi diizenlemistir. Bu sergi sanatgi ve miize
arasindaki iligkiyi yeniden tanimlamanin yani sira izleyiciyi de mesafeleri ortadan kaldirarak
etkinlestirmistir. Sanat¢ilarin tamamen 6zgiir birakildig: sergide, Spoerri’nin doksan derece yan
yatmig galerisi ziyaretgilerin labirentteki deneyimlerine isaret ediyordu. Bu eser, miize
ziyaretinin, sanat ile gilinliikk hayat arasindaki ugurumu kapatacak, bireyi diisiinmeye sevk
edecek, esinleyici ve zevkli bir deneyim olmasi gerektigini anlatiyordu. Miizelerdeki “yeme!
igme! dokunma!” gibi tiim geleneksel kurallar askiya aliniyordu. Izleyici eserlere
dokunabiliyordu. Sonraki 20 yil i¢inde miizeleri tanimlayacak olan bu adimlar toplum ve sanat
arasindaki iligkiyi belirginlestiriyordu. Sanat¢ilarin bu elestirel tavirlart kurum elestirisi olarak
anilir oldu. Bu baglamda “kurum” terimi sadece miizeler, galeriler gibi dagitim kuruluslarini
degil, sanat eserlerinin bigimsel 6geleri ve diizenlenme ilkeleri de dahil olmak iizere “estetik

kurumlar” da kapsamaktadir.

Avusturyali mimar Hans Hollein tarafindan tasarlanan, Frankfurt Modern Sanat Miizesi,
postmodern miize olarak en basarili sayilabilecek Orneklerden biridir. Hollein, en 6nemli
ozelligi gortinmezlik olan, sanat eserlerinin rahatsiz edilmeden seyredilmesine imkan saglamak
icin tasarlanmig notr bir ortam yerine hemen hemen her odanin farkli bir biiyiikliige, plana ve
yiikseklige sahip oldugu bir bina yaratmigtir. Hollein; “Noétr bir mekan yoktur, sadece sanat
eserinin karsilikli bir yogunlagma iginde diyaloga girdigi farkli biiyiikliikkte karakteristik
mekanlar s6z konusudur.” der. (Artun, 2006) Hollein’in tasarladig1 miizede tavsiye edilen gezi
giizergah1 yoktur. Tamamen mekan deneyimine dayali bir durum s6z konusudur. Izleyici ayni
mekandan iki kez gecebilir ya da kaybolabilir. Bu da izleyicinin tamamen mekana ve eserlere
dahil olmasidir. Birey ve mekan arasindaki mesafenin kalktigini gosterir. Resim ve heykelin
sinirlarini asip karisik teknige, yerlestirmelere, performanslara yer veren sanatgilar, 1960°lardan
itibaren post modern miize mimarisinin bir alternatifini gelistirmislerdir. Bunlar genellikle
sanayi tesisi olarak kullanilan mevcut binalardir. Sergi mekani olarak doniistiiriilen bu binalar,
minimalist nesne ve yerlestirmelerde cisimlesen anonimlik, serisellik ve sanayi {iretimi
idealleriyle uyum icindedir. Izleyenlerin dikkatinin, bu nesnelerin zor fark edilen maddi
nitelikleri {izerinde yogunlagmasini saglarlar. Bunlar beyaz kiipiin erken tezahiirlerinde oldugu
gibi, sanati dig diinyanin dikkat dagitict unsurlarindan koruyup yalitarak, eserlerin saf sanat
nesnesi statlisiinde oldugu anlayisini pekistirirler. Bir sunum tarzi olarak beyaz kiip, ¢agdas
sanattaki en son gelismelere ve en son miize tasavvurlarina uyum saglamak {izere siirekli olarak

yeniden icat edilip doniistlirilmistiir.
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20. yy.” da modern sanat miizesinin tarihi, devrim ile muhafaza, katilim ile koruma, deneme ile
yalitma arasindaki bir miicadele olarak goriilebilir. Yiiksek sanat ile popiiler cazibe, ciddi
amaclar ile ticarilesme, egitim ile eglence arasindaki ugurumu kapatma ugrasinda yalniz
olmasalar da, modern sanat miizelerinin getin bir ikilemle yiliz yiize olduguna kusku yoktur.
Kilisedekinden daha yiiksek, giinliikk hayattakinden daha algak sesle konusulan miizeyi
yorgunlukla barbarligin bulustugu yer olarak tanimlar 20. yy.’in sembolik yazar1 Valery. Ona
gore, birbiriyle tamamen iligkisiz bunca seyi catist altinda toplayan bdyle bir evi ne bir sehvet
kiiltiirii ne de bir akil kiiltirii kurabilirdi. “Miizede ge¢misin sanatin1 oliime yollariz.” diyen
Valery, sanat eserlerinin Oliimiinii bir tarih felsefesi anlayisiyla idrak eder. (Artun, 2006)
Valery’ye gore sanat, dolaysiz hayat i¢cindeki yerini kaybettigi, islev gordiigii baglamdan ¢iktigi,
kullanilabilme imkaniyla iliskisi koptugu anda bitmis demektir. Dolayisiyla sanat eseri, artik
ticari bir silis pargasina doniiserek yozlasir, onuru yagmalanir. Saf eser, seylesmenin ve
noétrlesmenin tehdidi altindadir. Miizede onu tesirine alan, bunun idrakidir. “Miizeler, sanat

eserlerinin 6zel aile mezarliklar1 gibidir.” der Valery. (Artun, 2006)

“Resim ve heykel terkedilmis ¢ocuklardir. Anneleri 6lmiistiir onlarin. Anneleri,
yani mimarlik... Yasadig1 slirece onlarin yerini tayin etmis, sinirlarint ¢izmisti.
Yollarin1 sasirma Ozglirligii yasaklanmisti onlara. Kendi mekanlar vardi.
Aralarinda dogru rabitalar hakimdi. Anneleri hayattayken biliyorlardi ne
istediklerini. Ugurlar olsun diyor diisiincem bana, daha fazla gitmek istemiyorum.”
(Artun, 2006)

“Sanat miizeleri, uzmanlagmig, belirgin bigimde estetik bakis tarzlarini tesvik
ederek sanat dininde hasredilmis ritiiel mekanlar iglevi goriir.” der Carol Duncan.
(Artun, 2006)

Duncan’a gore sanata atfedilen kiilt statiisii, miizeyi sorunlu hale getirir. Fakat, teshir de sanat
kadar sorunlu bir olgudur. Teshir, bir sunug tarzi olmanin yani sira bir temsil bigimidir. Her
zaman kiiratorler, tasarimcilar tarafindan iiretilir. Gegtigimiz yiizyil boyunca, galeri mekaninda
teshir edilen sanat eserlerinin yaratti§1 gorsel etkiye yonelik ilginin giderek artmasi, kiiratoriin
sanat¢iliginin 6n plana ¢ikmasina neden oldu. Teshirin kendisinin, sanat eserininkine benzer bir
statiiye sahip oldugu anlayisi, “yerlestirme” sozcligiiniin ikili anlamindan kaynaklanir. Bu
sOzciik bir yandan nesnelerin asiligini, diizenlenisini ifade ederken 6te yandan da 1960°lardan bu
yana gelisen, mekana 6zgii olabilen ve taginmasi i¢in demonte edilmesi gereken sanat tiliriinii
anlatmak i¢in kullanilir. Kiiratér Germano Celant durumu sdyle ifade eder; “ Sergi yerlestirmesi
artik orijinallik iddias1 tasiyor. Sergi yerlestirmesi bash basina bir modern sanat formudur.”

(Artun, 2006)

Postmodern ¢agda miize, yeniden geleneksel kiiltiirel yetke konumuna getirilmekle kalmamistir.

Bu siire¢ kendi smirli ve 6zgiil bigimiyle geleneksel miize/modernlik diyalektiginin sonunu
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gosteriyor olabilir. Artik miize, seckin bir uzmanlar ve meraklilar grubu i¢in en uygun bigimde
sergilenen, gecmise ait hazinelerin ve nesnelerin bekgisi degildir; ne firtinadan korunakli bir
yerdedir ne de duvarlar1 dig diinyaya kars1 bir engel islevi gormektedir artik. Bir yandan yeni
kiiltiir politikas1 miizeyi agik¢a bir sehrin ya da sirketin imgesini daha iyi hale getirmek iizere
kullaniyor. Miize, sehir ekonomisine sagladig1 yararlarla turizm sektoriine hizmet etmeye, hatta
parti politikalarina sayginlik kazandirmaya da zorlaniyor. Ote yandan, bu yeni miize politikas,
miizenin dislayici ve elit dogasini koruyan geleneksel stratejileri de ortadan kaldiriyor. Miize ya
da akademi gibi kiiltiirel kurumlarin hem icinde hem disinda, yeni kiiltiirel ve orgiitsel aglar
yaratildi. Walter Benjamin’in sik¢a alintilanan, “tarihin havim tersine tarama” ve “gelenegi
konformizmin elinden ¢ekip alma” talebini, miizenin kendisinin kapitalist seyirlik gosteri

kiiltiirliniin i¢inde yer aldig1 bir zamanda 6nemsenmesi biiyiik bir ironidir.

Ironik bir bicimde, miizenin duvarlarmnin yikilmasina énemli 6lciide katkida bulunan, belki de
avangard hareketin sanat ile hayat, yliksek kiiltiir ile 6teki kiiltiir bi¢imleri arasindaki sinirlart
bulundurmasi olmustur. Fransiz yazar Malraux’un “Duvarlar1 olmayan Miize” ifadesi “Hayali
Miize” adli eserinin serbest terciimesinden dogmustur. Sanat eserlerinin foto grafik
roprodiiksiyon araciligiyla miizelerin disina yayilmasini ifade eden bir simge haline geldi. Fakat
Malraux, duvarlar1 olmayan miize ifadesiyle, sanatin 19. yy. miizelerinde egemen olan klasik
begeni kanonlarin1 agsmasini kastediyordu. Yazara gore, fotograf araciligiyla olugmakta olan
duvarlari olmayan bir miize s6z konusuydu. Bu miize, ger¢ek miizelerin duvarlari arasinda
zorunlu olarak sinirli bir bigimde giin yiiziine ¢ikarilan sanat diinyasini siirsizca genigletecekti.
Yazara gore bu kavram, ger¢ek miizeyle baslayan “metamorfoz” siirecinin ulastigi en son
asamadir. Onun savina gore, bir nesnenin; 6rnegin 14. yy.” a ait bir altar panosunun; hangi
mekan i¢in yapilmig olduguna ya da bir zamanlar nasil bir islev gordiigiine bakilmaksizin
sadece bi¢imsel nitelikleri bakimindan takdir edilmesini saglayan, boylece o nesneyi bir sanat
eserine doniistiiren, miizedir. Duvarlar1 olmayan miize, miize ¢atist altindaki sanat eserlerinin
mimari karsilig1 olarak anlasilabilir. Malraux, sergileri; duvarlar1 olmayan miizenin goz alici, ele

avuca sigmaz uydulari olarak niteler.

Son yillarin miize ve sergi c¢ilgmligimi anlamlandirmaya ¢aligan modellerden biri; Jean
Baudrillard ve Henri Pierre Jeudy’nin dile getirdigi, miizelestirmeyi yiizy1l sonunun Sliimciil
kanseri olarak goren post-yapisalci ve gizliden gizliye kiyamet¢i kuram vardir. Muhafazakarlar,
higbir bigimde medya sorununu giindeme getirmeksizin tuhaf ama hos, antika bir miize resmi
cizerken, Jeudy ile Baudrillard miizeyi bir bagka simiilasyon makinesi olarak goriirler. Kitle
iletisim araci olarak miizenin artik televizyonlardan ayirt edilmesi olanaksizdir. Baudrillard ve

Jeudy miizesel olanin ¢agdas diinyada goriiniirde sinirsizca yayildigini gézlemler. Baudrillard’a
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gore miizelestirme, patolojik bir girisimdir. Televizyon gibi miize de gergek olanin
simiilasyonunu yaratir, bunu yapmakla da onun can ¢ekismesine katkida bulunur. Miizelestirme
tam olarak korumanin karsitidir. Miizelestirme, Oldiiriicli, dondurucu ve kisitlayicidir;
tarihsizlestirir ve baglamindan koparir. Bunlar, miizeyi bir mezar odasi olarak bir yana iten eski
elestirinin sloganlaridir. Arsivci tarihin bu Nietzscheci elestirisi, niikleer silahlarin denetimsiz
bir bi¢imde cogaldigi ¢agda ve 1980’lerin baslarindaki silahlanma tartigmalariyla birlikte
postmodern bir ivme kazanir. Diinyanin bir miize, bir anilar tiyatrosu olarak kavranmasi,
yaklagmakta oldugu diisliniilen niikleer toplu kiyimla, yok olma korkusuyla basa ¢ikma
cabasidir. Bu semada, miizelestirme bir ndtron bombasi islevi goriir; gezegende tiim hayat sona
erecek, ancak miize bir kalint1 olarak degil, bir anit olarak ayakta kalacaktir. Jeudy’ye gore
miizelestirme son buzul ¢aginin bir belirtisi olarak; kendini korumadan yola ¢ikip, kendine ve
otekine egemen olmaktan gegerek herhangi bir benin ve herhangi bir hayatin 6tesindeki kolektif
6li bellegin totalitorizmine dogru giden aydinlanma diyalektigi mantiginin son asamasi olarak

ortaya ¢ikmaktadir.

Jeudy ve Baudrillard’da agir basan, o eski kemiklesme elestirisidir. (Muhafazakarlar miizenin
modernlesmenin zararlarin1 telafi edebilecegi goriisiindeydiler.) Miize salt biriktirmeden,
mizansene ve simiilasyona dogru ilerliyordu. Postmodern diinyada saygideger miize teknigi
artik yeni amagclara uyarlandi, gosterisel mizansenle zenginlestirildi ve kuskusuz biiylik bir
kamusal basar1 yakaladi. Bir nesne ne kadar cok mumyalagmigsa, deneyim aktarma, bir sahicilik
duygusu aktarma yetisi de o kadar yogun olur. Miize nesnesi ile belgeledigi gergeklik arasindaki
iligki ne kadar kirilgan ya da belirsiz olursa olsun, sergilenme tarzinda ve seyircinin zihninde,

nesne olarak, canli televizyon yaynin bile boy 6l¢iisemeyecegi bir gergeklik izi tagir.

Miizenin popiilerligi, Bati’nin her derde deva olarak gordiigii modernlesme inancindaki krizin
o6nemli bir kiiltiirel belirtisidir. Miizenin etkinliklerini yargilamanin bir yolu, bir kiiltiiriin mekan
ile zamandaki biitiin 6teki kiiltiirlere tstiinliigii seklindeki sinsi ideolojiyi alt etmeye ne Olgiide
yardimei oldugunu, kendini ne 6l¢iide ve hangi yollarla 6teki temsillere agtigini, tasarimlari ve
sergileri yoluyla temsil, anlati ve bellek sorunlarini 6ne g¢ikarmayi nasil basarabilecegini
belirlemek olmalidir. Miize kavramimin gecirdigi koklii degisim anlaminda artik miizeye, estetik
pratiklerin dolasiminda s6z konusu olan ¢ok sayida mekandan biri olarak bakilabilir. Kurum
olarak hala c¢ok itibarl, yiiksek mali kaynaga sahip, kiiltiirel sermaye, iktidar ve itibar
birikimiyle hala yogun baglar1 olan bir mekan oldugu inkar edilemez. Fakat toplumda sanat
pratiklerinin hizla ¢ogaldig1 gbz 6niine alindiginda miize o mekanlardan sadece biridir ve tarihte
sahip oldugu ayricalikli konumu yitirmistir. Modern sanat miizesi bir tarihe, bir mekana, bir

mali kaynaga, bir gelenege sahip; belli bir dili konugmaktadir, ama artik bu dilin diinyadaki tek
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dil olmadigini da bilmek gerekir. Miizeler, iktidar ve itibar sistemlerinin parcasidirlar. Giderek
yok olan son derece dar sanat dolasimi aglari i¢inde kurumsallagsmis zihniyetlerin igine

hapsolmuglardir.
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2.1.2. BiR MEKAN DENEYIiMi: ISTANBUL BiENALLERI

Sanat diinyasi, miize, galeri, medya, sanat¢ilar, elestirmenler, kiiratorler, koleksiyonerler ve
izleyiciler ¢evresinde sekillenen bir sanat piyasasina, bienal ve festivaller ise biiyiik turistik
etkinliklere doniigmiistiir. Kiiltlir artik hem siyaset hem de sermaye tarafindan tam anlamiyla
aracsallagtirilmistir. Plastik sanatlar sergileme geleneginde 1970’lere damgasini vuran gelisme,
Ozel kisiler ve oOzellikle de bankalar olmak {izere sirketlerin sanat alanina yatirnm yapmaya
baslamalar1 olmustur. Ozel galerilerin artmasi ve piyasadaki canlanmayla birlikte, sanatta yeni
yontem islev arayislar1 baslar, sanatcilar geleneksel arayisin disina ¢ikarak kavramsal sanati ve
hazir nesne kullanimimi giindeme getirmiglerdir. 1987’den sonra o6zellikle bankalara bagh

galerilerin agilmasiyla birlikte, tek seferlik sergilerin sayisinda énemli bir artig olmustur.

Istanbul bienali ilk olarak diizenlendigi 1987 yilindan beri farkl1 acilardan elestirilmistir. Tarihi
mekanlarin kullanilmasiyla ilgili sorunlar, 6zellikle mekan ve eserler arasindaki uyumsuzluk,
altyapi eksikligi, bu eksiklikler giderilirken ¢ikan maddi sorunlar vardir. En eski bienal 1895°te
diizenlenen Venedik Bienali’dir. Bienaller diinya sergileriyle ayni zamanlarda baslar. Bu
donem, Avrupa’da demiryolu aglarinin insa edildigi, ticaretin gelistigi, teshir degerlerinin 6ne
ciktig1, yeni sergileme ve gorme bigimlerinin olustugu bir zaman dilimidir. Ayrica, Avrupa’nin
beseri bilimlerin de destegini alarak, uygar Bati’nin zirvede oldugu ilerlemeci bir ulusal
siiflandirma sistemi gelistirdigi ve bu sistemi somiirgeci girisimlerini mesrulastirmak igin
kullandigr bir donemdir. Diinya sergilerinde kullanilan teshir bi¢imini belirleyen de bu
smiflandirma sistemidir. Ayn1 teshir bicimi, Venedik Bienali sergilerinde kullanilmaya devam

etmektedir.

Documenta, Venedik Bienali’'nden farkli olarak ulusal pavyonlar bi¢iminde diizenlenmez. Bu
iki etkinlik de Bati sanatinin kendisine degil ama Bati’da sergilenen sanata dikkat ¢ekmeleri
acisindan Avrupa-merkezci bakist tekrarlarlar. Avrupa ve Asya’da diizenlenen bienaller,
Documenta, kismen miizelerin, fakat daha ¢ok galerilerin tahtina oturmus; zamanla, miize ve
galerilerin ardindaki himaye iligkilerini bir sponsorluk semas1 ig¢inde yayginlastirip
sistemlestirmislerdir. Bienaller  ¢agdas sanatin ~ nasil  kavramsallastirilabilecegi,
smiflandirilabilecegi ve sergilenebilecegi konularinda gliniimiiziin en belirleyici modellerinden
birini olusturur. istanbul Bienali de bu kiiresel yapilanma iginde yer alir. Fakat sanat tarihgisi
Thomas Mcevilley’ e gére, Istanbul Bienali’nin kavramsal cercevesi diger bienallerden farklidir.
Digerlerinde hiikiim siiren klasik modernizmin aksine, Istanbul Bienali daha post modern bir

yaklasim sergiler. Ticaret fuarlari, olimpiyatlar gibi bienaller de Maurice Roche’a gore, kiiresel
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yogunlagsma anlar1 yaratirlar. Bu etkinlikler kiiresellesmeyi hem kurmak hem de gdstermek,
yansitmak gibi ayricalikli bir konuma sahiptirler. Birbirleriyle rekabet edebilmek igin benzer
sekilde kendilerini pazarlayan kentler gibi, bu ugurda aragsallagirken ayni kanonu temel alan
bienaller ve festivaller de bir drneklesir. Maurice Roche bu gibi etkinliklerin kendilerine 6zgii,

yerel boyutlar1 oldugunu kaydeder:

Bir ‘akig’lar diinyasinda sembolik ve gergek mecralar, kavsaklar ve varis

noktalar1 yaratirlar. Mekan-zamanin gittikce sikistig1 bir diinyada takvimleri ve

donemsellikleri mekan1 yeniden kurar, mesafeyi yeniden tesis eder. kiiltiirel

olarak bir 6rneklesen ve mekanlarin birbirleriyle degis tokus edilebilir hale

geldigi bir diinyada, bu etkinlikler gelip gecici bir 6zgiinliik, bir farklilik, mekan

ve zamanda bir yerellik yaratirlar. (Artun, 2006)
Roche’a gore bu 6zgiinliigiin kaynagi izleyicide viicut bulan katilimdir. Festival ve bienallere
katilan izleyici, hem iginde bulundugu mekan1 doniistirme hem de kendisine sunulan gosteriyi,
yapiti okuma, bu okuma {izerinden farkli anlamlar iiretme, dayatilan anlama karsi ¢ikma
olanagina sahiptir. Bu nedenle festival ve bienaller, bir yandan tabakalagmay1 kiiltiirel sermaye
ekseninde yeniden iretir ve var olan toplumsal yapiy1 dontistiirme potansiyelini tasirlar. Diger
uluslararasi sanat etkinlikleri gibi Istanbul Bienali’nin de 5nemi burada yatar; hem yil igerisinde
dagilmis etkinler zinciri olarak, hem de giin gectikge profesyonellesen etkili bir kurum olarak
Bienal, kamusallig1 gittikce tiiketime endekslenen kent mekaninda elestirel akil yiiriitmeyi
yeniden canlandirabilme olanagini barindirir. G6z alici miizelerin, devasa sergilerin, bienal ve
festivallerin son 20-30 yilda ciddi bir bigimde artmasi, kentsel doniisiim siire¢lerinden bagimsiz
degildir. Ikinci Istanbul Bienali sergi sorumlusu Beral Madra; “Siyasetciler, kiiltiirii bir araci
gibi; 6zel sektor bir billboard gibi, medyalar bir sansasyon malzemesi gibi kullanma siirecine

girerler.” der. (Artun, 2006)

Kentin kendisi tiiketime sunulan bir metaya doniisiirken, sanatsal etkinlikler de bu metay1
pazarlamanin ve satmanin araglari olarak oOnerilir. Bienal sanatgisi Utku Varlik, ¢ok uluslu
sirketler ve kiiltiir bakanliklarinin ekonomik destegini ¢ok iyi kullanan bienal sisteminin giderek
kapitalist diinyanin 151kl bir panosu haline geldigini soyler. Kiiltiir bu sekilde aragsallasirken
kent mekani da sokaklari, alanlari, kiliseleri ve saraylari ile Debord’un gosteri toplumunun en
Oonemli metas1 olarak nitelendirdigi kiiltiirlin ve her tiirden sanatin sergilendigi bir sahneye
doniisiir. Ikinci Istanbul Bienali sorumlusu Dogan Kuban, “Cagdas kent mekanlari bir sanat
yapit1 olarak degerlendirilmeyi bekler.” der. (Artun, 2006) Rene Block ise “Bienal sirasinda,
Istanbul biitiiniiyle bir yer ve kavram olarak bir sanatg1 atdlyesine doniisecektir.” diyerek sanat

eserinin yersizlestigini vurgulamistir. (Artun, 2006)
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Istanbul Bienalinde etkinliklerin bir araya toplanmasi ve dar bir alanda yapilmasi tercih edilir.
Izleyicinin eserleri bir arada kolayca gorebilmesi de gz oniinde bulundurulur. Bu anlamda,
biitiin Bienal etkinliginin kentle etkilesiminden g¢ok, sanat yapitlarinin, iginde sergilendikleri
mekanla etkilesimlerine 6ncelik verilmektedir. 5. Bienal kiiratérii Roza Martinez, havaalani ve
gar gibi mekanlarin kullanilmasini, bunlarin yalnizca birer bina degil, yolcu tarafindan kat
edilen rastlantisal karsilagsmalarin ve ¢ok katmanli aligverislerin yer aldig: kiigiik virtiiel kentler
olmalariyla agiklar. 6,7 ve 8. Bienallerde dis mekanlarda bir¢gok yerlestirme yapilmistir. Aslinda
ne bu mekanlarin anlami veya izleyicide olusturdugu tarihsellik duygusu, ne de sanat eserinin
veya sanatginin ilettigi mesaj onceden belirlenmis degildir. Ahmet Soysal, okumanin yapitla
cogul uzaysal iliskiler i¢inde gerceklestigini, bu anlamda da seyircinin devingenligini igerdigini
vurgular. Tarihi mekanlarda sergilenen sanat eserlerinin yiiklendigi anlamlar, sonsuz bir
pazarligin iiriiniidiir. Yapinin mimarisi, estetik mirasi, sanat¢inin aktarmaya calistigi duygu ve
disiinceler, sanat eserinin teshir edilme bigimi, izleyicinin anlamlandirma pratikleri ve bir
mekanda topluca bulunmaktan dogan etkilesimler arasinda siiren sonsuz bir pazarliktir bu.
Bunlara ek olarak, diizenleyen veya destekleyen kurumlarin beklentileri dogrultusunda yapilan

mekan diizenlemelerinin de etkisi vardir.

Ge¢ 20. yy.” da mekan tartigmalarmin agirlik noktasini Foucault’'nun garpici saptamalarla
irdeledigi “heteretopya” hazirlar. Foucault farkli kategorilerde topladig1 heteretopik olusumlari
irdelerken aslinda farkli gercekliklerin iist liste biniginden s6z agmaktadir. Bu, gercekligin
algilanis bigimini de derinden etkileyen bir siirectir. Ciinkii Foucault, mezarliklarin, bahgelerin,
miizelerin, kiitiiphanelerin  kendilerindeki  gergekligin zaman igindeki doniisiimiini
vurgulamaktadir. O anlamda da mekan olgusu duragan degildir. Kald1 ki, son dénemlerin ortaya
¢ikardigr en onemli kavramlardan birisi “mekansizlagsma” (de-territorialisation) ve akiskan
cografyadir. Gene Foucault’nun da vurguladigi bir noktadan hareket edilecek olursa, bu iki
kavram bize Galileo’nun baslattig1 seriivenin sonul noktasini isaret etmektedir: A¢ik mekan! Bu
yerlere Foucault’nun heterotopya kavramiyla bakilabilir. Foucault, heterotopyalar1 karsi-
mevkiler olarak tanimlar. Karsi mevkilerin icinde bir kiiltiirde rastlanabilecek biitiin gercek
mevkiler hem temsil edilir, hem de tersine ¢evrilir. Bu da heterotopyalarin birbirinden ¢ok farkli
toplumsal mekanlarin bir araya geldigi ve iletisim kurdugu alanlar oldugu anlamina gelir.
Foucault’ya gore, miizeler ve kiitiiphaneler biriken zaman heterotopyalarina 6rnek teskil eder,
clinkii sabit bir yerde, zamanin bir tiir kalic1 ve sonsuz birikimini Orgiitleme projesinin bir
pargasidirlar. Bunlarin tersine, senlik tipindeki heterotopyalar (panayirlar) en &nemsiz, en
gecici, en egreti olan seylerde karsimiza ¢ikarlar. Bienalin sergi mahalleri, binanin mimarisi,

serginin toplumsal mekani, sergilenen yapitin kendi uzami gibi farkli mekan diizenlemelerinin
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birbirini kestigi yerlerdir. Bu sergi mahalleri, zamanla olan iliskileri agisindan da biriken zaman
heterotopyalar1 ve senlik tipindeki heterotopyalar arasinda bir yerde dururlar. Bir yandan tarihi
mekanin biriken zamani deneyimlenir, bir yandan Bienal’in gelip gegici dogasi. Bu yiizden

bienal mekanlarinin zaman-mekan-anlati birliginin kir1ldig1 heterotopyalar oldugu séylenebilir.

Sanat yapitinin yiiklendigi ve ilettigi anlamlarin olugsmasinda, hem sanatgr ve eserinin hem
diizenleyen ve destekleyen kurumlarin hem de izleyicilerin i¢inde bulunduklar1 ortak toplumsal
kosullarin 6nemli bir etkisi vardir. Ve bu etki seyirci/okurun devingenligini sinirlamasa bile
hareket alanin1 belirler (etkiler). Beral Madra: “Tarihsel miras ve geleneklerin turizm ugruna
gergek anlam, goriintli ve degerlerinden saptirilarak, igeriksiz basibos, yiizeysel kaliplara
doniismesinden yakinir. Madra’ya gore ¢agdas sanat-tarihsel anit evliligi bu anlam kaybina
kars1 ¢ikar. Fakat Madra tarihi mekanlarin sanat etkinliklerinde kullanilmasinin da aslinda bu
yerlerin turizm endiistrisi araciligiyla aragsallagtirilmasindan farkli olmadigimi gézden kagirir.
Orn; genis kitlelerin katilimin1 miimkiin kilan islerden; Alberto Garutti, 7. Bienalde sokak
lambalar1 projesinde, bogaz kopriisiiniin iki tarafina yerlestirilen on iki lambay1 Zeynep Kamil
Hastanesi’nin dogum klinigindeki bir diigmeye baglar. Her bebek dogdugunda, bebegin babasi
diigmeye basarak lambalarin yanmasini saglar. Koprii aydinlanir. Garutti’nin bu projesi
kopriiniin  {izerinden gecen herkesi bienal izleyicisine doniistiiriir. Ornegin Cambalache
Collective grubunun “sokak miizesi” projesi ise izleyicileri dogrudan yapitin pargasi haline
getirir. Proje kapsaminda iizerinde “sokak miizesi Istanbul’da” yazan bir minibiis Istanbul’u
dolasarak izleyicileri diledikleri yere gotiiriir. Bu hizmetin karsiliginda ise para yerine 6zel bir
esyalarin1 vermeleri veya yeteneklerini gostermeleri istenir. Toplanan egyalar ve videoya
¢ekilen goriintiiler daha sonra Darphane-i Amire’de sergilenir. Estetik ilkelerin mekanlart
siirlamak ve goriinmez engeller yaratmak i¢in kullanildigt durumlarin aksine bu durumlarda
sahne kente yayilir. Reklam panosu olarak kent, bienalin medya sponsorlarinin pompaladigi

reklamlarin, tanitimlarin, réportaj ve yorumlarin istilasina ugrar.

Girigleri sinirlamalara tabi olan, i¢ mekani yapay olarak diizenlenmis, ziyaretgilerinin akigi
yonlendirilmis, renkli metalarin veya heyecan verici deneyimlerin tiiketimine adanmig
mekanlardir diinya sergilerinin mekanlari. Haritalarin mekanin Oykiisiinii silmesi gibi, bu
sergileme bi¢imi de kisilerin ve nesnelerin hikayelerindeki zenginligi, farklilig1 ve rengi yok

eder; onlar1 hi¢ de masum olmayan bir takim ilkelere gore siniflandirip siralar.
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3. BOLUM: SANAT TARIHIDE MEKAN KAVRAYISI

3.1. SANAT TARIHi MEKANLARI

Resim tarihinde mekan kullanimi perspektif ile baslar diyebiliriz. Ronesans’ta kullanilan
perspektif ile birlikte resimde derinlik algisiyla mekanlar yaratilmaya baslanmigtir.
Ronesans’taki denge kavramina, matematiksel bir tepki olarak Barok’ta hareketlilik esastir.
Bunu 151k-gblge oyunlartyla, dairesel kompozisyonlarla saglarlar. Ronesans’ta merkezi bir
kompozisyon vardir, her sey matematiksel bir diizen iginde, siki kurallar i¢inde yapilir. Sadelik,
denge, Olcli 6nemlidir. Barokla birlikte resimde yeni bir mekan goriintiisii yakalanir. Siireg
icinde eserlerdeki mekan, renk ve kompozisyonlar sanatcilar1 bir takim arayislara itmistir.
Fovlarin renk ve kompozisyonu temelden doniistiirmesi gibi Kiibizm de ¢izgiye ve bigime
odaklanmus, yeni bir gorsel dil yaratmistir. Ug boyutlu mekan anlayisiin ortadan kalktigi
donemde Kiibistler dogay1 resimlerken geleneksel mekan anlayisina karsi ¢ikarlar. 20. yy.’1n en
radikal sanat hareketlerinden biri olan Kiibizm, geleneksel perspektif kurallarma basvurmadan
nasil bir resimsel kurgu yapilabilecegi sorusundan hareketle Bat1 sanatinin yiizlerce yillik gorsel
temsil sistemini yerle bir eder. Kiibizmle birlikte par¢alanan mekan, tualden tagmistir. Doganin
betimlemeci degil kavramsal bir yorumunu yansitan Kiibistler, resimsel yiizeyde {i¢ boyutluluk
yanilsamasi yaratmak yerine resim yiizeyinin iki boyutlulugunu vurgulamistir. Es zamanh
olarak bir nesneyi bir degil bircok acgidan gostererek bir tiir dordiincii boyut kavrayist

getirmistir.

Resim 2: Picasso (Les Demoiselles d’Avignon) Avignonlu Kadinlar — 1907
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Ronesans’tan beri tek odakli perspektif anlayisina aligik olan goézlere yeni bir gérme bigimi
Oneren bu gorsel tavir modern sanatta Avignonlu Kadinlar’a atfedilen 6nemi agiklar. Picasso
resmindeki her bir figiirlin tek basina birer heykel gibi diisiiniilebilecegini sdylerken izleyicinin
optik olarak tek yiizeyde; resim yiizeyinin kendisinde; algiladigi nesneleri ve figiirleri ii¢
boyutluluklar i¢inde kavramis ve yansitmustir. Izleyicinin dniinde agilan bir pencere varmis gibi
kurgulanan geleneksel resimlerdeki perspektif derinligini diglamistir. Resim, artik izleyicinin
oniinde agilan bir pencere degil, adeta optik olarak dokunulabilecek yassi bir ylizeydir. Resmin
gergegi, gercekei temsilin Otesine gegmistir. Picasso, resimlerinde iiglincii boyutu geleneksel
perspektif ve gblgelendirmeyle degil, renk tonalitesiyle elde eder. Bu gorsel 6nermeleri 20. yy.’

a tasimigtir. Braque perspektif ve mekan yaratimi iizerine soyle soyler:

“Geleneksel perspektif beni tatmin etmiyordu. Sonugta mekanik bir siire¢ olan bu
perspektif bicimi, her seyi biitiin olarak gdstermeye yetmiyordu. Bir agidan
baslhiyor, o tek bir agidan asla kurtulamiyordu. Bu durum, insanin sanki hayati
boyunca bir goriintiiyii profilden ¢izmesi gibi bir seydi ve bu, sanki insanin tek bir
gbzli varmig gibi bir yanilgi yaratiyordu. Benim o&zellikle ilgimi ¢eken —ki
Kiibizmin ana gelisme hattin1 olusturan da budur- bu yeterince bilmedigim yeni
mekana somut bir ifade kazandirabilmekti. Dolayisiyla yalnizca manzara ve
natiirmort yapmaya bagladim. Ciinkii dogada dokunsal, adeta elle sekillendirilebilir
bir mekan vardir sanki. Bir seylere yalnizca bakmakla tatmin olmayip dokunarak da
hissetmekle ilgili arzumun ifadesidir bu. Beni kendine giiclii bir bigimde ¢eken de
iste bu mekan arayisiydi ki zaten bu arayiglar en erken Kiibist resimlerimin
konusuydu. Renk o kadar dnemli degildi. Renkle ilgili ilgimizi ¢eken tek sey 1sikt.
Isik ve mekan birbiriyle baglantilidir.” (Antmen, 2008)

Modernizmle birlikte baslayan soyutlamaci egilimlerde de tuale yerlestirilen imgeler yavas
yavas disartya atilmaya baslamistir. 20. yilizyilda plastik sanatlarda baglayan saflasma egilimleri

mekani resme degil artik resmi mekana dahil etmeye baglamistir.
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Resim 3: Lucio Fontana, 1959

Lucio Fontana canli parlak renklerle boyadigi tuallerinde ince yariklar agarak dis mekanla iligki
kurmak istemistir. Yeni sanatin temel formlarmi renk-mekan, ses-zaman, zaman-mekandan
olusan harekettir diye tanimlar. Yves Klein ise Malevi¢ ve Fontana’dan farkli olarak ressamin
maddi yaklagimini; elini, hiinerini resimden ¢ikarmistir. Viicutlart maviye boyali modeller

tuallerin {lizerine yatmaktadirlar.

Resim 4: Yves Klein, Performans, 1958
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Vasili Kandinsky resmine zararli oldugu gerekgesiyle dogal goriintiileri ilk eleyen ressamdir.
Ayni sekilde Malevi¢ de sanatin artik dine ve devlete hizmet etmek, yasam bi¢imi tarihini
resimlemek istemedigini soyler. Bu donemde sanat artik nesnelerle ilgili bir sey yapmak
istemiyordur. Dolayisiyla ortaya c¢ikan nesnesiz, soyut sanat, sanatin kendisi i¢in vardir.
Mondrian ise daha farkli bir yaklasimla resmin yapildig1 alanin zaten bir diizlem oldugunu ve

bundan dolay1 derinlik yanilsamasina gerek olmadigini 6ne siirer.

Resim 5: Mondrian, Composition with Red, Yellow and Blue 1921

Minimalizmin babas1 olarak goriilen, soyut ekspreyonist olarak da bilinen Clement
Greenberg’in Kandinsky, Malevig, Mondrian gibi sanatc¢ilardan farki resmin saflagma
egiliminin kendini betimsel ve edebi seylerden arindirmak istemesi degil, Oncelikle
heykelsilikten kurtulma i¢giidiisii oldugu diisiincesidir. Ciinkii Greenberg’e gore ii¢ boyutluluk
heykelin, iki boyutluluk resmin alanidir. Modernlerin resimlerinde bir derinlik goriilse bile bu

eskilerde oldugu gibi i¢inde yiiriinebilecek bir derinlik degil, ancak goziin i¢inde dolagabilecegi
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bir derinlikti, bir yanilsamaydi. Bu baglamda ilk insan bir sanat¢iydi diyen Barnet Newman
insanligm ilk ifade bi¢imini, iginde bulunduklari trajik durumu, kendi varliklarinin bilincini,
bosluk karsisindaki caresizliklerini duyuran dehset ve ofke dolu siirsel bir haykirig olarak
niteler. Amaci resminden tiim artistik anlam1 yok etmek olan ve bu anlayis1 minimal sanata
referans olacak olan Ad Reinhardt soyut ekspresyonizm yoluyla son derece seckin bir geometrik

soyutlamaya ge¢mistir.

Resim 6: Ad Reinhardt, Red and Blue Composition, 1941

Minimalizmde sanatgi resimdeki tiim nesnelerden kurtulmak ister. Giincel endiistriyel
malzeme/yontem kullanimmin yam sira iliskisel olmayan bir kompozisyon anlayigini, tim
fazlaliklardan armdirilmis bigimsel bir sadeligi ve birimsel dgelerin tekrarini igeren Minimal
Sanat’in ¢ikis noktasini ger¢ek mekan ve gergek materyal anlayisi temsil eder. Sembollere nem
vermeyen minimal sanat sanatsizliga dogru yonelen nétr bir zevki temsil eder. Madde ve renk
olgusunun 6nemi goze ¢arpar. Mekan ve yapit algilanirken bi¢im ve bosluk birbirini tamamlar.
Minimal sanat, sanat yapitini parcadan ziyade bir biitiin olarak tanimlar. Yapitin mekanla
olusturdugu algisalli1 bozmamay1 amacglayan minimal sanat ger¢cek malzeme, renk ve bosluk
gibi elemanlarla yeni ve etkili bir akim olmustur. Minimalistlerde, resmin her seyden 6nce
akilda halledilmesi gerektigi fikri vardir. Form ve mekandan plastik sanatlari ilgilendiren hemen

her 6ge Minimal Sanat’ta degisime ugramistir. Cilinkii maksimumu igeren her sey absiird
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sayilmistir. Minimalizm ile birlikte sanatginin, yapitin i¢eriginden ¢ok bigimiyle 6zdes bir fikri
ve mesaj1 vardir. Sanatgi, bir yapit liretmekten ¢ok yapit yaratacak diigiinceler tasarlamaktadir.
Bu yoniiyle minimal sanat kavramsal sanatla benzesen ve bazen de i¢ ige gegen bir tavir
sergilemektedir. Minimalizmle beraber temsile dayali igerik kaybolur. Eser yaraticisinin eser
tizerindeki izi belirsizlesir. Yapitin dogrudan algilanmasi igin geleneksel kiiltiiriin yanilticiligina
ve yoruma karsi bir miicadele s6z konusudur. Minimal sanat, bir bakima modern resmin ve
heykelin yerine gecmeyi hedeflemektedir. Resim ve heykel bu donemde birbirlerinin alanina
miidahale eder. Hem resim hem de heykelle ilgili olmayi isteyen minimal sanat ancak bu sekilde
kendini yenileyebilmekte ve kendi disinda olani yadsiyabilmektedir. Minimalizmle birlikte
sanat felsefeyle daha c¢ok Ortiismiistiir. Bu siirecte sanat yapiti kavram ya da kavramlari
olusturmaya baslamistir. Minimalizm ile birlikte anlam ve dilin 6nemi kaybolur. Ilerleyen
stirecin sonunda gizlice ortaya ¢ikar. Minimalistler Kant¢1 anlamda kavramsallasir ve kavrayisin
6n kabul kavramlarinin fark edilmesine yol agar. Minimalizm mekanin fiziksel boslugunu sanat
yapitindan ayrilmaz bir 6ge haline getirerek ne resim ne heykel olan yeni bir sanatsal pratigi
giindeme getirir. Konstriiktivizmin mirasin1  degerlendirerek, yapitin bigim ve yapisini
geometrik olarak son derece basitlestiren, madde ve renk agisindan temel 6gelerine indirgeyen
bir akim olmustur. Temel amaglar1 malzemeyi ara¢ olarak kabul ettirecek bir bi¢im yaratmak ve
bigimi bozmayacak bir malzeme kullanmak olan minimalist sanatgilar yapiti, ¢evresindeki
mekana bagli olarak, varligini belirli bir konuda ve durumda ortaya koyan bir nesne gibi
algilayan bir heykelcilik anlayisinin Onciileriydiler. Nesnenin kendi o6ziiyle ilgili plastik
kayginin olmayisi, islevinin ¢oziimlenmesine ve kavramsal ydnelimlerinin dogmasina yol
acmustir. 20. yy.’da baslayan devingen ve yaratici siire¢, 1960°’larda devam etmis, her malzeme,
her mekan esneklik kazanmistir. Artik diisiince ve kavramlar sanat yapitin1 sekillendiren bir

unsur olmustur.

Minimal sanat, gorsel tepkilerimize dayali olarak olusturdugumuz algilarimiz  ve
tecriibelerimizle miimkiin oldugunca dolaysiz bir iligki kurar. Herhangi bir nesnenin temsiline
dayanan ¢izgiler, renkler, diizlemler ve formlarin yerine nesnelerin dogrudan algilanmalari ile
ilgili duyumlar iizerine odaklanirlar. Minimalizmin en koktenci ¢ikislarindan birisi, daha
baslangicta sanayi iiretimi teknolojisi igine oturmus olmasidir. Minimalizmde kavramlar
planlarin yerine gecer. Mekan bos dayanak degildir.1960’lardan 1970’lere kadar ¢ok etkili bir
dil olan minimal sanatta ilk defa ii¢c boyutlu ¢alismalar resimden daha etkili bir dil olmustur.
Aktif, kendini fark edebilen, yapitla bir an’1 paylasabilen, diisiinebilen bir izleyiciye sahip olma

istegi Minimal Sanat’in en 6nemli 6zelligidir.
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Minimalistlere gore gergek mekani kullanmak, espasin kendi iginde olmak, boyanin ylizey
iizerinde yarattifi mekan yanilsamasindan, espas duygusundan c¢ok daha heyecan vericidir.
Minimalistler, yapitlarin1 tasarlarken Ogeler arasindaki dengeyle saglanan kompozisyon
kaygisindan vazge¢misler, &gelerin dizisel tekrarina dayali simetrik bir diizenle saglanan
biitiinlige onem vermislerdir. Bu tam da Gestaltvari bir parga-biitiin iligkisini akla
getirmektedir. Minimalistler, seri iiretilmis nesnelere yer verirken kisisel disavurumdan
soyutlanmis bir bigimsellige Onem vermisler, mekansal yanilsamalar yaratmaksizin gercek
mekan1 goriiniir kilmuslardir. Ug boyutluluk séz konusu oldugu igin heykelle iliskilendirilen her
tiirli geleneksel yontemi; yontma, modle etme, yapistirma; reddederek malzemeyi kullanmanin
yeni yollarin1 aramiglardir. Daniel Buren, sanat yapitinin algilanmasinda fiziksel ve bigimsel

¢evrenin 6nemini vurgular.

Resim 7: Daniel Buren, Yerlestirme, 1986

Sanatg1, esere degil, mekana basrolii verir. Eserin boyutlarini ve malzemesini i¢inde

bulunacagi yapinin 6zelliklerine gore belirler.



Resim 8: Frank Stella, Yerlestirme, 1999

Minimalizmde ¢igir agan Frank Stella ise resim olmayan bir resim tasarlama
cabasindadir. Ilk caligmalarinda yalin bigimler kullanan sanat¢i sonrasinda tuallerin
dikdortgen duraganhigindan, ayniligindan sikilarak resimlerin ortalarinda delikler acar.
Tualdeki cizgilerin ¢evrelerindeki bos alanlar1 kesmeye baslar. Bdylece bicimlendirilmis
ilk tual 6rneklerini vermis olur. Bu eserlerinde, tipki heykel sanatinda oldugu gibi ti¢ilincii
boyut 6n plandadir. Anitsal 6zellige sahip heykel resimleri vardir. Sanat¢inin bu eserleri
parlak renkli yalin pargalardan olusur. Nesne mekani, mekan da nesneyi tamamlar.
Mekan iginde birer isaret gibi olusan bu resimler artik bir nesnedir. Ozgiirce birlestirilmis
bu pargalar ayn1 zamanda boslugun da kullanilmasiyla geleneksel resim diizlemine bir
meydan okumadir. Boyasalligi, renkselligi reddeden sanatci, kendi deyimiyle ressamin
degil boyacinin araglarini ve yontemlerini benimser. Stella’nin tavri minimalizm akiminin
sekillenmesinde rol oynamistir. Minimalizmin ‘spesifik nesne’sine; ne resim ne heykel
olan ama her ikisini de giindeme getirdigi geleneksel sorunlara yeni ¢oziimlerin
aranmasiyla sekillenen spesifik nesneye; varilmasinda Stella’nin sekilli tualleri nemli bir

asama olmustur.

30

Sade, mekana yonelik iser iireten Robert Mangold, yapitlarinda mimaride goriilen duvar,

cerceve ve koselerden esinlenmistir. Bu mimari unsurlari yapitlarinda kullanir.
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Resim 9: Robert Mangold, Yerlestirme, 2007

Malzemeyi mekani yontmak icin kullanan, mekan degistikce eserleri doniisen bir baska
minimalist sanatci, heykeltras Robert Morris2in eserlerini sergiledigi mekanlar nesnenin soluk

almasinda rol oynar. Sanat¢inin eserleri, igine girdigi mekanlar1 doniistlirmektedir.

Resim 10: Robert Morris, Yerlestirme, 1964

I1k baslarda resim yapan sonradan ii¢ boyutlu islere agirlik veren Donald Judd’a gére uzayda yer

kaplayan nesneler, dogas1 geregi diiz bir yiizey lizerine vurulan boyadan daha etkilidir. Judd,
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sanatin1 resim ve heykelin degil, yeni tanimlamalar getirdigi iic boyutlu c¢alismalarin temsil
ettigini one siirer. Bu ¢alismalari, resim ve heykelden biiyiik olmaya yatkin, gercek bir mekani
doldurmaya uygun, duvar, yer ve tavanla her tiirlii iliskiye a¢ik herhangi bir malzemeden
yapilabilen biitiin olarak ilging ve kalitsal bir bigimle zayiflatilamayan bigimlerdir. Tekrar edilen
geometrik bicimlerin mekandaki biitlinciil algisina odaklanan sanat¢1, yaptiklarmin tamamen
Amerika’ya 6zgili ¢calismalar oldugunu diisiiniir ve minimalizmin de Amerikan sanatinin doruk
noktast oldugunu ileri siirer. Avrupa sanatiyla ilgilenmeyen sanat¢i, onun tiimiiyle bittigini

diisiindiigilinii soyler.

Resim 11: Donald Judd, Yerlestirme, Londra, 1970

Kullandig1 neon 1siklarla mekani resimsel bir havaya sokan Dan Flavin, 151kl nesneleri kolay ve
ucuz oldugu icin seger. Isig1 algilayisimizin mekan algimizi da degistirdiginin farkina varan
sanat¢inin c¢aligmalarinda {izerinde durdugu asil temel budur. “Tatlin i¢in Anit” adli yapitini
sergilediginde, Tatlin’e oldugu kadar Malevi¢’e de selam gondermistir. Florasan isiklariyla
yaptig1 bu eser, herhangi bir seyi temsil etmemekte, bir sey anlatmamaktadir. Yalnizca vardir.
Flavin’in yapitinin 6rnekledigi gibi, minimalistler i¢in sanat goriilendir. 1940’lardan 1960’lara
kadar uzanan siirecte etkinligini siirdiiren Amerikan Soyut Disavurumculuk akimimin bireysel
disavurumu ve derin Oznelligi yiicelten tavrinin aksine Minimalizm nesnel bir sessizligi

benimsemistir.
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Resim 12: Dan Flavin, “Tatlin i¢in Anit”, Diizenleme, 1970

1960’11 yillar sonrasinda sanat ortaminda yasanan belki de en biiylik d6niigiim, sanatin nesneye
olan gereksiniminin tartigilmaya baglanmasidir. Diisiincenin 6n plana gegtigi bir sanat pratiginin
etkileri yogun bir bicimde hissedilmeye baslayinca, yapitin maddi varligi ve bigimi etkisini
biiyiikk 6lgiide yitirmistir. Sanatgmin bedenini kullanarak gercgeklestirdigi performans ya da
happening (olusum) tiiriinde gosteriler; resim ve heykel gibi geleneksel tiirlerin Stesine uzanan
enstalasyon ya da environment (¢evre) tiirlinden diizenlemeler, galerinin ve miizenin hem
fiziksel hem ideolojik sinirlarin1 agsmak adina agik alanlarda ve dogada gergeklestirilen arazi,
toprak, cevre sanat1 tiirlinde projeler ve benzeri sanatsal ifadeler, izleyiciyi estetikten Once
zihinsel bir algilama siirecine ¢agirmasi bakimindan, kavramsalciligin sinirlart i¢indedir. Bu
tavrin O6ziinde geleneksel anlamda sanat nesnesinin tekil, kalict ve maddi deger olusturan,
metasal yOniine, yani piyasa olgusuna bir tepki bulunmaktadir. Tekil nesneyi diglayarak yerine
diisiinceyi koyan kavramsal sanatcilar belgeler, fotograflar, haritalar, taslaklar, videolar gibi
‘tastyict araglar’ kullanarak sanatin gelencksel tanimimi ve big¢imini sorgulayan bir devrim
gergeklestirmislerdir. Sanatin ne olduguna dair soru isaretleriyle izleyiciyi kuramsal bir diigiince
pratigine ortak eden, sanatin islevine dair yeni Onermeler getiren ve yetenek yerine sinirsiz

yaraticilik diisiincesini savunur. Cok ¢esitli akimlar, egilimler ve olusumlar halinde giiniimiize
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kadar uzanmis, giiniimiizde resim heykel gibi geleneksel tiirlerin de kavramsallasmasinda rol

oynamistir.

Mekan, modernizmde gergegin iginde iiretildigi ve i¢inden algilandigi bir baglamdir. Yalnizca
bosluguyla degil, daha ¢ok kavramsal yapisiyla algilanir ve tanimlanir. Bu nedenle modernizm,
mekani hem bir plastik olarak benimser, doniistiiriilebilirliginin siirekli olarak altini ¢izer, hem
de mekanin tahrip edilebilecek ve hizla ortadan kaldirilabilecek bir kurmaca oldugunu bilir. Bu
nedenle de modernizmin bir dizge kurma c¢abasi i¢indeyken attig1 ilk adimin daima mekana
dontik olmasi mutlaka izlenmesi gereken bir olusumdur. Mekan, modernzimde bir gerceklik ve
somutluk asamast oldugu kadar bir soyutlama ve ancak bilingle tanimnabilecek ve
tanimlanabilecek bir olgudur. Modernizm, bilincin kesinkes mekan iginde firetilecegini ve
mekandan dogrudan etkilenecegini savunur. O nedenle de mekani, bilincin kategorik bir
disipline sokulmasi isteginin uzantis1 olacak bi¢cimde kurar. Rastlantiya, matematigin
kosullandiricilig iginde son vermis olan modernizm, ona mekan baglaminda da yer vermez. Bu,
mekanin geriye doniisli olmasini istemeye engel degildir. Ger¢i modernist mekan daima
utopiktir ama geriye doniiglilik de ihmal edilmez. Ciinkii, geride birakilmis gercegin
vurgulanmasiyla gelecegin, hi¢ degilse simdinin 6nemi ve ayricaligl da dile getirilmis olur.
Modernizm, mekani zaman zaman bir yanilsama olarak degerlendirir. Bu, aykir1 ve sasirtict bir
sey degildir; ¢iinkii gercegin eksikliginin bir yansimasi olarak okunmaktadir. Kaldi ki,
yanilsama hemen her zaman kurmacanin bir yan kapisidir. Ayrica, mekan miidahalelerinin
modernizmde hig¢bir zaman kurmacanin biiyiik ufku disinda kalmamis olmasi bu gercegin altini
cizer. 19. yy. sonunda ortaya ¢ikan ilk dizgeli modern yaklagimin kurmacay1 daima bir zaman-
mekan sorunsali olarak gérmesi de bu yaklasimin bir uzantist ve sonucudur. Zamanin, mekanin
bir tiirevi gibi algilandigi modernist bilincin bu tutkusu elbette bilincin nesneyle kurdugu
iliskiden kaynaklanir. Nesnenin ya da bilincin ‘6nde’ligi sorusu modernizmin asil gercegini
ortaya c¢ikaran tek olgudur. Nesneyi bilincin oniine yerlestiren Marx’la, onu neredeyse
mutlaklastirilmis bir dil bilincinin uzantisi olarak goéren Wittgenstein arasindaki celiski, aslinda
zaman kavraminin elde edilisini de ortiilii bir bicimde giindeme getirmektedir. Ciinkii, her ‘6n-
art’ arasinda bir zaman salinimi1 s6z konusudur. Bu asamada, eger dil nesneyi belirleyen bir
mutlaksa, zaman elbette bilincin gerisine oturacaktir. Oysa, Marx’mn bu konudaki kestirimi son
derecede seciktir: Zaman bilincin Oniindedir ve biling ancak o gercekligin i¢inde yogrulur.
Marx, bu cikisiyla siire¢ kavramimi giindeme getirmektedir. Yogurmak, hangi yonden hangi
yone bir gergegi tasirsa tasisin sonucta bir siire¢ olgusudur ve siire¢ diyalektik anlayisin ilk
adimini olusturur. Oysa, yilizyilin ikinci yarisinda ortaya koyulan hemen her modernist ¢ikis bu

gercegi ortadan kaldirmaya durmugstur. Diyalektigin zamanla yasadigi seriiven unutularak
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rastlantisalin, anlik olanin giindeme getirilmesi, one ¢ikarilmasi s6z konusudur. Ciinkii, belli bir
idealizasyona ancak o saptamadan, ancak o dnciilden sonra gegilebilecektir. Metnin, gitgide ige
dogru derinlesen yapisi, sozciigiin tekillesmesi, dizgenin mutlaklastirilmas: da bu yoldan
saglanmustir. Oyleyse zaman da bir biiyiik unutus ugurumuna dogru yuvarlanmaktadir. Sanal
gercegin bagladigi noktada zaman da bir kurmaca sorununa doniisebilecektir. Bu durumda
mekanin gergekligi, onun kurmaca boyutu da yavas yavas yitmeye baslamistir. Bundan bdyle
mekan ancak sanal bir evrendir. Oylelikle, mutlak mekan olgusu ortadan kalkmakta, toplumsal
mekan o giine degin tanimlandigindan ¢ok daha farkli bir icerik kazanmaktadir. Ciinkii artik bir
dogalliktan s6z acilabildigi kadar bir de dogal 6tesi mekandan séz acabilme olanagi ¢ikmistir

ortaya.

Modernizm, sinemanin bir kiilte donligmesine kadar gegen donemde bilinci her seye ragmen, bir
dogalligin iginde tutabilmistir. Bu, cevrenin dogalligt oldugu kadar biraz da ortamin
dogalligindan kaynaklanir. Bu anlamdaki ortam kavrami bilincin kendisini de kapsayabilir.
Ciinkii, modernizm heniiz bilincin kendisini sorgulama agamasinda degildir. Kimlik sorunu
yeterince ortaya g¢ikmamistir. Tersine, aidiyet kavrami her seyin istiinii Ortmiis gibidir.
Nesneyle biling, bilingle zaman-mekan etkilesimi, bu etkilesimin gergekle kurdugu iligki bir

sigrama noktasina tasginmamustir. Gergek, ancak kurmacanin dolaylarindadir.

Oysa kiiltlesmis gorselligin egemenlesmesinden sonra dizgenin onemli kirilmalar1 yasanmaya
baslar. Gergek artik kendisi olarak degil en fazla imgesiyle ele alinir. S6zciigiin, tiim sancisina
karsin bilingle kurdugu iliskinin dogrudanligi gorselligin isletilmeye baslandigi her noktada
birkag asamali olarak ortaya ¢ikmaya baslar. Ilkin, gergegin sdzciikler araciligiyla kavranmasi,
sonra kavranmis gercekligin bir bagka gergeklige (gorsellige) doniistiiriilmesi, onun tekrar
sozciiklere dayanarak okunmasi bu asamalar1 olusturur. Boylelikle gergekle imgesi, gercekle
yanilsamasi, gercekle yeniden sunumu, gercekle yansilamasi arasindaki sorunsuz ya da 6zgiil
sorunlu iligkiler ag1 paramparca olmustur. Yerine, yeniden sunumun yeniden sunumu, taklidin
taklidi, imgeselin imgesellesmesi gibi iist asamalar1 gegmeye baslamistir. Bu evre, gergegin
yalmizca Stelenmesi degil, gercegin kendisine de yabancilasmasidir. Oylelikle, modernizmin
kurulus hattinda, gergege karsi olusturulmus ilk bliylik cephe pargalanmistir ve belki de

modernizm sonrasi bir donemin basladig1 ancak bu degerlendirmeden kalkilarak one siiriilebilir.

Postmodern donemle birlikte artik soyut ve iilkiisel bir {itopya bitmistir. Ciinkii, {itopya artik
yasanmaktadir. Postmodern dénemin belirleyicileri arasinda sayilabilecek olan sanal gerceklik,
cyborg bir {itopya disiinii ortadan kaldirmig, onu hem giindeliklestirmis hem de bireyi onun

icine tagimistir. Boylesi bir kosulda mekanin duraganligindan, tekilliginden ya da yalnizca
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digsal olabileceginden s6z agmak kesinlikle olanaksizdir. Gerg¢egin imgeler iistiine oturmus
simgeler aracilifiyla {iretilmesi biriciklik diisiincesinin yani sira edilginlik diisiincesini de
ortadan kaldirmistir. Birey, artik gorsel simgenin ¢esitli medyalar araciligiyla kullanilmasi
sonucunda kendi gercegini kendisi iiretebilecek bir konuma gelmistir. Bu, mekandan medyaya

gecilmesi demektir.

Modernizmin mekana yiikledigi tiim kavramlarm, tiim olgularin artik postmodern dénemde
medyaya yiiklendigi rahatlikla 6ne siiriilebilir. Medya, artik gercegin i¢inde iiretildigi tiim bir
baglamdir. Teknolojiyle biitiinlesme, bigimine gore ¢esitli anlamlar ve boyutlar kazanabilir.
Bagka sekilde sOylemek gerekirse; mekanin siirekli olarak yok edilip yeniden kurulmasina
karsin modernizmin igine yerlesmis bulunan ‘siireksiz siirekliligi’, arttk medyanin ‘siirekli
stireksizligi’ ile degistirilmektedir. Bu olusum beraberinde ¢ok énemli bir olusumu ve sorunu

getirmektedir: biling ve gerceklik.

Modernizm kendisini daha ¢ok algak kiiltlir-yiiksek kiiltiir ayriminda ifade etmistir. Kitleyle
temasa yalnizca bu kavramlar gercevesinde ge¢mistir. Oysa postmodern dénemin boyle bir
kaygisi yoktur. Bunun nedenlerinden birisi ise hiyerarsi ve cemaat kavramlaridir. Postmodern
donem yiiksek kiiltiirii tiimiiyle birakmakta, hizla bir algak kiiltiiriin i¢cinde soluk alip vermeye
baslamaktadir. Bundan hareketle de postmodern donemin kiiltiiriiniin tiimiiyle tiiketime dayali
oldugu ve kitle kiiltiirii mantig1 {istiine oturdugu sdylenebilir. Bu degerlendirmenin sonucunda,
postmodernist medyanin modernizmin yitirdigi mekanin yerini aldigi, o boslugu doldurdugu
sOylenebilir. Ciinkii, mekanin bir plastik olarak kabul edilmesiyle baslayan ve sonunda
‘siddet’le biitliinlesen, zaman kavramini yeniden kuran tiim mekan 6zellikleri ve bilesenleri bu
kez medyada aynen temellendirilmistir. Bu tanimlamanin 6nemli bir agilimi, modernizmde

mekanin yitimine bagl olarak yitirilen bellegin medyayla birlikte geri kazanimidir.

3.1.1. SARKIS MEKANI

Sanat iiretimi ve mekanin insan {izerindeki etkisinin birbiriyle direkt iliski i¢inde oldugunu
savunan Sarkis Zabunyan, liretimlerinin yan1 sira kendi yasantisiyla da bunu deneyimlemis bir
sanatgidir. Dogdugu ve biiyilidiigli evin yaptig1 ¢aligmalara biiyiik etkisi olan, kisisel ve sanatsal
gelisimine yasadigi mekanlarin biiylik etkisi olduguna inanan sanatgi, gen¢lik doneminden
giinimiize kadar, gezdigi, kaldigi, yasadig: sehirler, evler ve sokaklardan hem etkilenmis, hem

esinlenmis hem de bu mekanlar onun ¢alismalarinda bir kistas olmustur.
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Resim 13: Sarkis Zabunyan, Kagit iizerine suluboya, 1993

Resim 14: Sarkis Zabunyan, Kagit {izerine suluboya, sigara kagidi iizerine baski, 1989

Resim 15: Sarkis Zabunyan, Kagit {izerine suluboya, 1999

Bu mekanlar1 anlatirken mimari bir 6l¢ekten bahseden Sarkis, ¢alisma arzusunun bir yere
oturmasi lazim derken, ¢aligmalarini yaptig1 odalar, stiidyolar ve atdlyelerin, islerinin 6lgegine
direk etkisinden s6z eder. Sadece bir penceresi ve kapisi olan, ebatlart son derece kiigiik
odasinda, kagit {iizerine yaptigi c¢aligmalardan bahsederken, “Bdyle bir mekanda ne
iiretebilirsiniz?” 1 ‘ufak mekanda sikismig resimler’ diye cevaplar. Bir siire sonra gittigi
Ankara’da kendine Oncekinden biraz daha biiyiik ebatlarda oda kiralayan Sarkis, calisma
mekani daha biiylik ve aydinlik oldugundan daha biiyiik isler iiretebilir. Yatagin altin1 depo,
pencere Oniinii boyalarin konacag1 yer olarak diizenleyerek kendi mekanini yaratir. Daha sonra
Paris’e gittiginde dncekiyle hemen hemen ayni ebatlarda olan otel odasinda gizlice resim yapan
sanat¢inin resimleri sokaga atilir. Mekan deneyimlerine bir apartmanin bodrum katinda devam
eden Sarkis, liretimlerinin biiylik bir kismin1 hapishaneye benzettigi bu mekanda gizlice yapar.
Mekani ¢aligmalariyla birlikte deneyimleyen ve yasayan sanatci, bodrum katinda, toprak altinda
yaptig1 islerini yerin lizerinde sergileme endisesinden dolay1 onlar1 yine toprak altinda sergileme

fikrini benimser.

"Yaptigim isler toprak altinda dogmus ve burada hapsolmustu. 71'de buradan
¢ikmaya karar verdim." (Sanat Diinyamiz, Say1:100)



38

Resim 16: Sarkis Zabunyan, “Diinyanin Biiyiiciileri” sergisinden, Pompidou, Paris, 1989

Yapitlarinda mimari kavrammin o6nemini vurgulayan Sarkis, 1989'da Paris'te Pompidou
Galerisi'nde, "Diinyanin Biiyiiciileri" sergisi i¢in yaptig1 yerlestirmede ilk kez mimari dlgek
kullanir. Gengken ailesiyle yasadig1 evi, sergi alanina gore olgeklendiren ve plani, kabartarak
platformalara doniistiiren sanat¢i, bu isinde mimari elemanlar kullanmaya baslar. Bundan sonra
yaptig1 farkl disiplinlerdeki islerinde, her zaman mekan kullanim1 ve insan iizerindeki etkisi ile

ilgili sorular sorar.
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Resim 17: Sarkis Zabunyan, “Bir Kilometre Tas1” sergisinden, istanbul, 2005

Sarkis, bir sanat¢1 olarak bir yer yarattigina inanir. Bir kitabi rahat bir sekilde, zorlanmadan
okumak i¢in oturulan yerin onemiyle sergilerdeki yerlestirme durumunu ayni oranda énemli
goriir. Istanbul’da Aksanattaki sergisinde mekandaki rahatsizliklara miidahale eden sanatgi,
mekanda tirkiitiicii olarak nitelendirdigi nesneleri kaldirip, tirkiitiici olmayan bir ortamda seyir
olanag: saglar. Meseleleri daha rahat algilayabilecegi bir mimari kurmaktan yanadir Sarkis.
Sergi hazirlig siiresince mekana gidip oradaki giivenlik gorevlilerinin sergiyi nasil yasadiklarini
incelediginden, neyin nigin isledigi, islemedigi lizerine diisiindiigiinden sz eder. Bu sergisinde
de digerlerinde oldugu gibi mekam iliklerine kadar inceleyip irdeleyen sanat¢i, mekanin
disindan gegen insan kalabaligit ve bu kalabalifin sergilere tepkisi iizerine diigiinmiistiir.
Mekandaki merdiven ve asansorleri dahi irdeleyen sanat¢i, mekanin bireyleri yonlendirdiginden

bahseder. Sergisini diizenledigi galeri ile ilgili olarak;

“Buradaki biitiin elemanlar1 bir diisiinme ve insana kendini hissettirme durumuna
cevirmek istedim.” der. (Sanat Diinyamiz, Say1:100)
Sarkis, Istanbul’da actigr “Bir Kilometre Tas1” sergisinde Paris’ten evine déniiyormus hissiyle
geldigini ve islerinde de boyle bir his uyandirmak istedigini ifade eder. Paris’teki atolyesinin,
kendisini iyi hissedip rahat diigiinebilecegi bir yer oldugunu, orada hi¢cbir dokiimanin
olmadigini, sadece yapitlarin oldugunu sdyleyen Sarkis, o yapitlarin yerlesimiyle bu sergideki

yapitlarin yerlesiminin benzer durumundan bahseder.
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“Ben her giin onlar ziyaret ederim, aralarindaki konusmalara dikkat ederim. Ben
yokken nasil yastyorlar? Ben disardayken ailemin nasil yasadigini merak ettigim
gibi. Bu niteligin sanatin bir pargasi olduguna inantyorum.” (Sanat Diinyamiz,
Say1:100)

Sanatci, bir yandan mekanlarin ifade bi¢imlerinden bahsederken diger yandan da konugmayan

yerlerin oldugunu sdylemektedir. Sanatci, Levent Calikoglu ile sdylesisinde bunu soyle agiklar;

“Mesela ben ¢ok miizik dinledigim ve ¢ok kitap okudugum i¢in bu sanatlarda

gecerli olan zaman meselesi iizerine ¢ok diisliniiriim. Bu zaman sanatlar1 i¢inde

kalkip bastan sona kadar meseleyi elinde tutman gerekiyor. Bu sergilemede de

boyle bir durum var. Bu bakimdan ben karma sergilerden ¢ok cekinirim, giinkii

olabileceklere hakim olamam. Biitiin bu bakis aslinda dikis atmaya benzetilebilir.

Ben bu dikisi, verili bir mimarinin igine attyorum. Bu mimariyi unutmuyorum,

fakat bu mimarinin iginde bir atmosfer kuruyorum.” (Sanat Diinyamiz, Say1:100)
Sarkis’in mekanlarinda yol alma mekanlari ve ara mekanlar vardir. Her katin, her odanin kendi
karakteri vardir. Birbirlerine dokunan bu mekanlar bir iligki halindedir. Bu durum degisik
karakterlerin bir viicutta bulugmasi halidir. Sarkis, sergi viicudunu tam da buradan
yakalamaktadir. Sanat¢i, mekanlarinda hem kendinin hem gelenin varliklarinin beraberce
hissedilmesini saglamaktadir. Kendi govdesini yaninda tastyan yerlestirmelerde nereye gidilirse
gidilsin ‘ben buradayim’ hissedilirken, Sarkis’in yerlestirmelerinde ise ‘burasi’ hissedilir. Bu
duruma ‘davetle bulugmak’ diyen sanat¢i, bunu Polonyali ressam ve ayni zamanda tiyatro
yonetmeni olan Tadeusz Kantor’un tiyatrosuna benzetir. Kantor’un oyunlarimin 6ldiikten sonra
oynanmamasinin sebebi, sanat¢inin her oyununda rolii olmasidir. Her gosteride yeni bir icray1
hayal ettirir seyirciye. Tipki Kantor’un oyunlarinda oldugu gibi sergilerin de viicudu igine,
sanatgilarin kendi viicutlarin1 koyma durumundan bahseden Sarkis, {izerinde ¢ok az durulan bu
olaym Beuys’ta var oldugunu sdyler. Sanki orasi her an bir gelismeye hazirmis hissini, yani

sanatc¢inin orada olma hissini stirekli canli tutan durumun varligini dile getirirken kendi sergileri

icin de sdyle der;

“Benim bu sergideki durumum da Kantor’'un piyesleri gibi oldu.
Sergilerimde son 30 yildir durum bdyle. Bu benim varligim
hissettirebilecegim mekanlarda oluyor. Onun i¢in ben daha ¢ok miizelerde,
yahut kiltiir ekilen yerlerde galisiyorum. Kiiltiiriin meta olarak isledigi
yerlerde ben ¢ok zayifim mesela, biliyorum” (Sanat Diinyamiz, Say1:100)
Sarkis, Diisseldorf’taki Kunst Palas miizesinin bir yok-mekan oldugundan bahseder. Miize, 19.
yy. Alman mimarinsin érneklerindendir. fkonalarini sergilemek icin oradan davet alan sanatct,
mekanin kendisini davet etmesi gerektigini sOyler. Mekani iliklerine kadar inceledikten sonra

miizenin deposunda buldugu 12. yy sonundan 16. yy basina tarihlenen, depoda kutsalliktan

kovulmug Madonna heykellerini sergisine dahil ederek mekan1 yasar.
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“Benim sergiye koyacagim yapitlarimin bir seyle konusmasi lazim. Bu konusma
meselesi bende 1970’lerden beri var. Islerin birbiriyle konusmasi, benim mekanla
konugsmam, mekanin bana cevabi ve islerin bu cevabin iginde yesermesi...” (Sanat
Diinyamiz, Say1:100)
Atdlyesindeki iglerin kendi viicutlarini hissederek bekleyen isler oldugundan bahseden sanatgi,
bu islerin, ayn1 zamanda etrafindaki islerle birlikte bekleyen ama her an gidebilecek bir iligki
icerisinde oldugunu soyler. Aslinda biitiin islerin atdlyede dogmadigindan da bahseder sanatgi.
Baska yerlerde dogup, o yerlerde calistiktan sonra kalkip atolyeye gelen islerdir bunlar.
Yerlestirmelerin yasayabilmesi i¢in sadece bunlarin icralanmasi gerektigi iizerinde durur. Icray1
yapan kisinin sag oldugu miiddetce sanat¢1 oldugunu, ondan sonra kalkip bir icracinin dogmast
gerektigini ifade eder. Bu bakimdan az 6nce bahsettigimiz Kantor, yarattig1 seyin direk icracisi
olan bir sanatcidir. Asil konu, icracinin, eseri konserve etmesi ya da saklamas1 degil, onun eseri
yasatmasidir. Dolayistyla bu durum, siirekli bir iliskinin dogmasini saglar. Isler arasindaki iliski

durumudur bu. Sarkis, bu durumla ilgili sdyle soyler;

“Bunlar kedi veya kopek degil diyebilirsiniz., fakat bir igin bir banka kasasinda

yahut bir miizenin deposunda atili beklemesi benim i¢in bir acidir. Bu acidan

kurtulma arzusuyla yahut da inanciyla diyeyim, onlari, siirekli bir kan verme,

bir su verme, bir hava verme durumuyla yasatiyorum. Bu nedenle siirekli

islerimin i¢indeyim.” (Sanat Diinyamiz, Say1:100)
Mekanlar1 yasayarak doniistiiren sanatgr her boslugun yasadigindan da bahseder. Atdlyedeki
islerinin her zaman ve durum i¢in bir yere ait olduklarindan s6z eder. Bir yerlerde dogup gelen
ve geligip bir yerlere giden isleri i¢in ‘harp ganimetleri’ tanimlamasini yapar. Dondurulmaya
kars1 bir savag veren isleri, 30 senedir dolasimdadir. Bu dondurulma durumunun yok olmasiyla

birlikte sergilerin yasadigini1 soyliiyor Sarkis. Bu da sanat¢inin agik¢a dondurulmus miizecilik

kavramina karsit oldugunu gdstermektedir.
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4. BOLUM: YOK MEKAN

4.1. NON-LIEU (YOK-YER) KAVRAMI

Yok-yer veya yer olmayan anlaminda kullanilan ve toplum bilimler alaninda {iretilen bu kavram
aslinda mimarlikta karsiliginmi bulmustur. Bir olguyu kavramsal diizeyde anlatmanin en etkin
yollarindan birisi, o kavramim ziddina bagvurmaktir. Bu yiizden de yok-yer, yok- mekan
fenomenini anlamak i¢in yer duygusunu kavramak etkin bir yoldur. Non-lieu; bir mahremiyet,
psiko-sosyal alan ve “savunulan mekan” yoksunlugudur. Mekana sahip olma hakki, bir alanin
isaretlenmesi veya kisisellestirilmesi, temel fizyolojik ihtiyaglardan estetik hosnutluga kadar
pek cok istege cevap vermeden, yoksunluk yersiz-yurtsuz olma halini dogurmaktadir. Yazin
dilinde mekan ve yer kavrami birbirinin yerine kullanilmaktadir. Norberg Schulz’a gore
insanoglu, var oldugu giinden beri “varligin 6ziinii gosteren” yerler yaratma egilimindedir.
Mekan ile yerin organik bagi yerin ruhundan kaynaklanmaktadir. Yer olgusunu “ikamet etmek”
iizerinden aciklayan Heidegger, insanin yasami boyunca gokylizii ve yeryiizii arasindaki
mesafeyi kullanarak, giivenli bir sekilde ikamet edebilecegi yerler olusturdugunu ifade
etmektedir. Yer kavraminin 6l¢egi bazen bir binayr anlatirken, bazen de bir i¢ mekan veya bir
kent meydan1 olmaktadir. insanoglu evrensel kaos iginde bir yer tariflemek ve kaosa kendi
aklinin alabilecegi diizeni getirmek bu diizen i¢inde kendini belirlemek zorundadir. Aidiyet
duygusu beraberinde giiven ve taninma duygusunu getirecektir. Yersizlik karsitt yer duygusu,
insanin yagam alani ile fizikselin Gtesinde duygularla yasamini anlamlandiracaktir. Bu sayede
insan ihtiyaglarmi saglikli bir sekilde karsilayabilecek, iliskilerini siireklilestirecek ve kendi
alanin1 c¢esitli miidahalelerle digerlerinden farkli bir yere doniistiirecek, dolayisiyla iiretme
ihtiyacini tatmin edecektir. Semra Aydinli Schulz agisindan gelistirdigi bakis acisini sdyle ifade

eder.

Norberg Schulz’a gore; yerin ruhu, mekan ve karakter kavramlarina bagl olarak analiz edilen
bir olgudur. Analizde mekan bir yeri olusturan elemanlarin li¢ boyutlu organizasyonuyken,
karakter o yerin atmosferidir. Yer, barindirdig1 ruh ile fizik ve matematik bilimlerinin soyut
yonleriyle ele aldigi mekanin 6tesinde, farkli boyutlar icermektedir. Mekan fiziksel 6zelliklerine
bagl olarak tamimlanabilirken, yer tek ve 6zeldir. Kullanicinin tiim gereksinmelerine ve 6zel
duyumsamalarina cevap verebilen her yasam cevresi, aura ya da atmosfer denilen bir ortami

tarif etmekte ve yer duygusu yaratmaktadir.
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Sezgisel kavrayist gerektiren ve aslinda yasanan mekan olan ‘yer’de sezgisel olarak yakalanan
nesnel veriler siirekli degismekte ve doniismektedir. Kisaca, yer kavrami mekan kavramini
icinde barindirmaktadir ve aslinda yer, mekanin sahip oldugu enerjidir. Bu enerji, ¢evreye ait
her tiirlii veriyi; fiziksel, kiiltiirel, bireysel, tarihi girdileri iizerinde tasimaktadir. Mekanlar

diizenlenmeleriyle birbirlerine benzeseler de, yerler tasidiklar: enerjileriyle tekildirler.

Fransiz Antropolog Marc Augé, siipermodernite ¢agina 6zgii mekan tipolojilerini irdelerken,
havaalani, otoban, siipermarket, aligveris merkezi, otel odasi gibi mekanlarin non-lieu, yok-yer
igerdigini ya da tanimladigini ileri siirmektedir. Yer-olmayanlarin ekspres yollar, bankamatikler,
havaalanlar1 gibi insanlarin ve mallarin hizlandirilmis dolasimi i¢in yapilmig yerler veya biiyiik
aligveris merkezleri oldugunu ileri siirer.  Yok-mekan, alisageldigimiz mekan kategorilerine
benzememekle birlikte buralarda anilar biriktirilemez. Dolayisiyla tarihsellikten s6z etmek olasi

degildir. Bir yok-mekana iliskin iki temel 6zellik bulunmaktadir;

1. Bu mekanlarda bulunmak her zaman belli bir amaca yonelik olarak giindeme
gelmektedir.
2. Bu mekanlarin kullanilmasi, mekana iligkin 6zgiil kullanim talimatnamesini gerekli
kilmaktadir.

Schulz’a gore mekanlar topolojik iligkilerle, yerler isimlerin anlamlariyla 6n plandadir. Mekan
ile yerin organik bagi yerin ruhundan kaynaklanmaktadir. Yer kavraminin 6l¢egi, kimi zaman
bir binay1 anlatmakta, kimi zaman bir ic mekan veya bir kent meydam olmaktadir. insan
evrensel kaos i¢inde bir yer tariflemek ve kaosa kendi aklinin alabilecegi diizeni getirmek ve bu
diizen icinde kendi yerini belirlemek zorundadir. Bunu basaramadigi takdirde insanin
yiizlesecegi tarifsiz bir korkudur. Bu korku dylesine gii¢liidiir ki insanoglu bu korku karsisinda
en temel ihtiyaclarmi dahi karsilamay1 ertelemeyi goze alabilir. Aidiyet duygusu beraberinde

tanima ve giiven duygusunu getirecek, korkuyu ortadan kaldiracaktir.

Ibelings, mekansal sinirlarin ve islevin belirsiz gibi goriindiigii, yansiz bir ifadeye sahip olan ve
formun en yalin haliyle kullanildigt mimarlik yaklagimini “siipermodernizm” olarak tanimlar.
Ibelings’e gore kiiresellesen diinyadaki bilgi ve insan hareketliliginin artmasi, mimarlik ve kent
planlamasmi etkilemis, zaman ve mekan arasindaki iligkileri yeniden diizenlemistir. Kendi
bulundugu ¢evrenin ve zamanin ozellikleri yerine, referansini kendi i¢ dinamiklerinden alan,
mekanin kullaniminin an ve an dnceden belirlenmis oldugu yeni bir mimarlik anlayisi ortaya
c¢ikmistir. Bu anlayis 6zellikle kiiresel sermayenin diinya {izerindeki akisinda etkili olan aligveris

merkezleri, temal1 tatil koyleri, oteller, havaalanlar1 gibi bina tipolojilerinde kendini
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gostermektedir. Bu mekanlar genellikle iglerinden gecilen ancak benimsenmeyen, diinyanin
herhangi bir yerinde, herhangi bir zaman diliminde tasarlanmig biitiinler olarak karsimiza
cikarlar. Kendi i¢ diinyalarinda olusturduklart mekan kimligi stirekli degiskenlik gosterebildigi
icin, bu mekanlar hakkinda zihinlerde anlamli bir biitiin ya da tamimlayici bir kimlik
olusturabilmek genellikle pek miimkiin olmaz. So6zii gecen mekanlar, her yerde
karsilagilabilecek, bulunduklar1 cografi yerler ile sosyal, kiiltiirel ve fiziksel baglar1 kopmus

mekanlardir; Auge’nin deyimiyle “yok mekanlar” dir.

Non-lieu olgusunu olumlu veya olumsuz bulmak farkli tasarim goriislerinin uzantisi olmakla
beraber, Terminal filminde yersiz-yurtsuzluk temasi mekansal deneyimlerle ¢arpici bir sekilde
islenmistir. Mekana dair deneyimler igeren Terminal filmi yersizlik olgusunu tartismak igin
ortam sunmaktadir. Bize ait olmayan deneyimlerin, simdiye ait olmayan bir zamanda ve aligik
oldugumuz mekan duygusuna alternatif bir mekan algisinda izlenmesi yeni bir baglamdir. Bu
baglam i¢inde mekan yercekimsizligiyle mesafe duygumuzu sarsmakta ve her yer higbir yer
olmaktadir. Goriintiide olmakla baslayip biten bir mekan duygusunun yersiz-yurtsuzlukla
ortiistigii agiktir. Terminal filminin senaryosu ve iginde gectigi mekan g6z Onilinde
bulunduruldugunda, genel kabullerle non-lieu mekan olan bir hacmin, insan faktoriiyle birlikte
savunulan bir psiko-sosyal alana doniisiimiinii izlemek olasidir. Terminal, mekan olarak,
Augé’nin tanimladig1 siipermodernite ¢agina 6zgli mekan tipolojilerindendir. Film New York’ta
terminalde pasaport kontrolii esnasinda sorun yasayan bir adamin Oykiisiiyle baglar. Film
boyunca New York kentine dair higbir ipucu verilmemistir. Bir iki karede havaalanmin genis
cam Yyiizeylerinden, kapiya yaklasan taksileriyle New York aktarilir. Bunun diginda tiim film bu

izole, yalitilmis i¢ mekanda geger.

Terminalin kamusal mekani, Viktor i¢in eve déniismiistiir. islev, mimarinin hi¢c beklemedigi ve
tasarlamadig bir sekilde yeniden yorumlanmistir. Bu nesnel yorumun disinda, Viktor Navorski
sezgileriyle, 6zde yersiz-mekan olan terminali bir “yer”’e doniistiirmiistiir. Yer duygusu veren
mekanlarda bireyin sezgilerinin kaynagi ve onu ydnlendiren sey olgunun kendisidir. Yerin
deneyimi, duygu ve disiince birligini harekete gegiren ortamin yaratilmasi sonucu
gerceklesmektedir. Karsilikli olarak birbirine doniisen ve ayrilmaz sekilde birbiri yerine gegen

algilama ve hayal kurma edinimi de deneyimsel pratigi giiclendirmektedir.

Terminal filmindeki mekanlar, belli bir amaca yonelik insa edilmeleri ve mekanlarin
kullanimina iligkin kati talimatnamelerin bulunmasiyla da tipik bir yok-yer &zelligindedir.
Viktor Navorski, JFK havaalanina sadece gezmek veya ziyaret etmek amaciyla gelmemistir.

Terminal binasini kullanan yolcular misafirdir, gelirler ve giderler. Ama bu durum Viktor i¢in
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tezatlik olusturmaktadir. Filmde gelen yolcular, giden yolcular, bir yere yetismesi gerekenler,
aligveris yapanlar, hizla degisen bir grafik gibi aktif 6geler goze carpmaktadir. Terminal
binalarinin {istlendigi fonksiyonu tam anlamiyla tanimlayan &gelerdir bunlar. Burada tek
duragan olan sey binanin kendisidir. Terminal binasinda yer alan insanlar yolcudur. Insanlar
amaglarina gore hareket ederken, etraflarinda olup bitenleri goremeyecek kadar mesguldiir. Bu
karmasa igerisinde, vatansiz kaldigi icin uluslararasi transit yolcu salonunda yasamak
durumunda kalan Viktor ¢aresiz ve duragandir. Oyle ki dilini bilmedigi bir iilkede tek bir

mekana sikigip kalmistir.

Mekanin, kat1 ve degismeyen degerler ilizerinde kurgulanmasina karsin, esnek ve goreceli
degerler icerdigi ifade edilmistir. Augé’nin “yersiz” olarak tanimladigi mekanlardan olan
terminal binasi, Terminal filminde gorildiigii gibi, bireyin sezgilerinden kaynaklanan bir
yonlenmeyle, yer duygusu uyandiran bir mekana donlismiistiir. Yer duygusu uyandiran bir
mekan, diigiinsel ve algisal boyutlarda hissedilen “iyi olma hali” nin egemen oldugu
mekanlardir. Viktor Navorski, yok-mekan olan terminali eve doniistiirerek, énemli olanin,
mimarinin “nesnel” boyutu olan islevden ziyade, sezgisel ve algisal boyutu oldugunu
gostermistir. Yer duygusu, algisal deneyimi yapilandiran bir diyalektikle ortaya ¢ikmaktadir;
timilyle deneyimseldir. Yer duygusunun insani tutuculuga ittigi yersizligin, yeniliklere acik

olmaya zemin hazirladig1 iddia edilmektedir.

Perez-Gomez, Semra Aydinli’'nin aktarimiyla, mimarlikta islevin ve ekonomik unsurlarin
oncelik kazanmasi sonucu “verimlilik” kavraminin boyut degistirdigini ifade etmektedir.
Materyalist modern yasanti, simgesel gerceklerin yasanmasini mimarhigin disinda birakarak,
verimliligi diisirmektedir. Bireyi benimsemedigi, iliski kuramadig1 mekanlar i¢inde yasamaya
zorlamaktadir. Modern insanin beton bloklara ve kentsel yasama mahkumiyeti ile terminal

binasina hapsedilmek icerik olarak aynidir.

Auge, glinlimliz mimarisine yeni eklenen birgok yap1 tipolojisinin yok-mekan olgusu ile
karakterize edildigini belirtmektedir. Gegmisten gelecege, bulundugu cografyanin sahip oldugu
kiiltiirel, sosyal ve fiziksel kosullari ile bir iliski kurmayan bu mekénlar1 Ritzer, anlamlari
bosaltilmig birer biitiinliik olarak nitelendirmektedir. Auge, mekanin anlamlandirilabilmesi igin
mekanla kurulan {i¢ tiir bagdan s6z eder: Bir “yer”, kisiler ve toplum tarafindan kimlikleyici/
Ozdesleyici, iliskisel ve tarihsel olarak tanimlanabilirse “mekan” olarak benimsenecektir; aksi
takdirde bireylerin ve toplumlarin “mekan”la ortak bir bag kurmasma imkan saglayacak
kimliksel, iligskisel ve tarihsel bir bag ve yasanmislik mevcut degilse, bu mekanlar “yok-

mekan”lar olarak algilanacaktir. Mekéanla kurulan iligkinin ana unsurlarindan biri olarak
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tanimlanan “kimliksel bag”, bireyin kendi ge¢misi ve gelisimiyle birlikte bir mekanla kurmus
oldugu bagdir. Bir diger unsur olan “iligkisel bag”, birey ve g¢evresindekilerin gelistirdikleri
ortak kiiltiir ve ritlieller araciligiyla bir mekanla kurduklar1 bagdir. “Tarihsel bag” olarak
tanimlanan ise, bireyin ve c¢evresindekilerin mensup olduklart ortak kiiltiiriin gegmisten

gelecege siirekliligi i¢inde mekanla kurulan iligkidir.

Ibelings’e gore, aligveris merkezleri gibi kendi baglamimi kendisi olusturan mekanlarda
kendinden referansli bir anlayis s6z konusudur. Mekanin kendi referansini kendisinin
olusturmasi ise onu bir gosteri mekani haline doniismesine sebep olur. Aligveris merkezlerinde
olusturulan bu gosteri ortamlarinda Baudrillard’in deyimiyle gercek estetiklestirilmektedir. Bir
baska deyisle, bu mekanlarda bir gergeklik sanrist olusturulmakta, gercekten daha gercek gibi
gbriinen yeni bir gergeklik yaratilmaktadir. Ornegin, kent dis1 aligveris merkezleri bir yandan
kent merkezlerindeki geleneksel aligveris dokusuna birer alternatif olusturup onlar1 yok ederken,
diger yandan kendi i¢lerinde bu dokuya benzer mekanlar kurgulamaktadirlar. Bununla birlikte,
bu aligveris merkezlerinin iginde olusturulmaya calisilan her tiirlii giivenligin, iklimsel konfor
kosullarinin saglanmis oldugu, bir kent mekani gercekte tarihin higbir doneminde bu kurgu

atmosferlerdeki gibi steril bir sekilde var olmamastir.

Biitiin bu gosteri ortami iginde neyin gergek, neyin sahte oldugunu anlamak neredeyse
imkénsizdir. Yaratilan bu yeni gerceklik, aslinda taklit edilen seyin kendisinin de 6ziinde
barindirmadigi bir durumdur. Baudrillard bu durumu hipergerceklik olarak nitelendirir ve bu
kavrami “bir kdken ya da bir gergeklikten yoksun gercegin modeller araciligiyla tiiretilmesi”
olarak tanimlar. Gergeklik ve diigsel gerilimine dayanilarak iiretilen bu mekanlar Debord’a gore
kullanicilar tizerinde bir ¢esit afyon etkisi birakirlar. Metropol yasaminin ve ¢alisma hayatinin
agirt akileilagtirilmig ortamindan kurtulmak isteyen bireyler i¢in bu gosteri ortamlarinda sunulan
her tiirlii olumsuzluktan armdirilmis yeni gergeklik, giindelik yasamin sikiciliklarini unutturan
bir tiir rahatlatici etkiye sahiptirler. Baudrillard’a gore ise bu gosteri ortamlarinin gorevi
insanlar1 bagtan c¢ikartmaktir. Ritzer ise bu durumu “biiyiisii bozulmus diinyay1 yeniden

biiylilemek” olarak niteler.

Yok-mekanlar, ister aligveris merkezleri, ister temali tatil koyleri tezahiiriinde olsun, i¢inde
yasadigimiz ¢agi mimari bir gergekligidir. Yok-mekanlar i¢inden gecilen, deneyimlenen, ancak
benimsenmeyen; mekani organize eden kisilerin belirledigi yazili ve yazili olmayan kurallara
uyulan, ancak ziyaretgilerin kendi kisisel kimliklerini tarifleyecek, orada yasayanlar tarafindan
bilinen o yere 0zgli olan yasanmiglik ve ritiellerin olusmadigr mekanlardir. Bu mekanlar

tiketim toplumunu en temel gereksinimi olan tiiketim etkinliginin yiiceltilmesi amaciyla
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kurgulanir, kullanilir ve islerligini yitirdigi zaman degistirilir ya da tamamen ortadan
kaldirilirlar. Dolayisiyla kentsel bellek ve yok-mekanlar arasinda gecmisten gelecege siirekli bir

iligki kurabilmek neredeyse olanaksizdir.

Yok-mekanlarin kurgu ortamlarinda olusturulan seyirlik gdsteriler, bu mekénlarin
kullanicilarina yeni bir gerceklik olarak sunulmustur. Bu yeni gergeklik, Debord ve
Baudrillard’in da belirttigi {izere, her an1 rasyonel bir sekilde planlanmig olan giindelik hayatin
icinde bunalan bireyleri uyusturacak bir afyon olarak sunulur. Bu cezbetme, bastan ¢ikartma
mekanizmasi etkisini kaybettikce yerini yeni gosteriler alir. Kendi baglamindan, tarihsel ve
iliskisel niteliginden bagimsiz olarak olusturulan gdsteri mekanlarinda 6zgiin bir kimlikten s6z
edebilmek miimkiin degildir. Dolayisiyla, anlamin1 sosyal, kiiltiirel ve cografi kosullardan ya da
tarihsel yagsanmisliklardan almamanin getirdigi kimliksizlik, beraberinde sonsuz miktarda
iretilebilecek coklu bir kimlige sahip olma durumunu getirmektedir. Tiiketim toplumunun
degisen beklentileri ile sekillenen bu g¢oklu kimlige sahip olma durumu ise, mimari iriiniin

kendisini kullanilip, modasi gecince atilan bir tiikketim iirliniine doniistiirmektedir.

Bu tiikketim durumunu g6z 6niinde bulundurdugumuzda giiniimiizde sanat, tipki herhangi bir
ticari isletme gibi, kariyer firsatlari, karli yatirimlar ve yiiceltilen tiiketim nesneleri sunuyor.
Oya Eczacibagi'na gore sanat isletmesinin herhangi bir isletmeden farki yok aslinda. Uriin
olarak sanat yapitlar1 var. Kiiltiiriin 6zellestirilmesi siireciyle birlikte biitiin sanat kurumlari
isletmelesmeye baglar. Bu doniisiimiin ortamlar1 olan bienaller, sanatin ihale edildigi
metropoller arasi bir ag olusturur. Ulus asir1, metropoller aras1 bir ag olusturan korporasyonlar,
iretimlerini, hizmetlerini ve yonetimlerini bir takim yerel kuruluslara ihale ederler. Simulakrlar
ve Simulasyon’da Disneyland’mn tek islevinin tim Amerika’nin dev bir temali park oldugu
gercegini gizlemek oldugunu sdyleyen Baudrillard, sanatin da ayn sekilde, tiim toplumun trans-
estetik evresine ge¢mis oldugunu gizlemeye yarayan bir 6n cepheye, vitrine, caydirma

mekanizmasina doniismiis oldugunu ileri siirer.

“Sanat sahip oldugu ayricaligi tiimiiyle yitirdigi i¢in onu her yerde bulabiliyoruz.
Siirrealizm, ele avuca gelmez oyunlarint moda, reklam ve medya araciligiyla heba
etmistir. Boylece tiiketicinin bilingdigini kitsche ¢evirmistir. Artik sanat girdigi her
yerin seklini degistirmekte, metastaslastirmakta serbesttir. Uriinler, sanatsal olan
her seyin nihayetinde gittigi yeri boylayacaktir. Ya c¢opliigii ya da galeriyi.”
(Baudrillard, 2010)

Baudriallard, sanatin dogal bir diirtiiniin degil, hesapli hilelerin iiriinii oldugunu, dolayisiyla da

sanatin statiislinii, hatta varligin1 sorgulamanin her zaman miimkiin oldugunu séyler.

“QOyle iyi ehlilestirildik ki sanat1 kismen dini bir saygiyla kabul edebiliyoruz, ona
tutkusuz bir gozle bakmamiza imkan yok, nerde kaldi mesruiyetini sorgulamak.
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Insanin once sanat1 hiikiimsiizlestirmesi gerekir ki, onu gercekte oldugu gibi
gorsiin.” (Baudrillard, 2010)

Marcel Duchamp ile Andy Warhol’un kendi tarzlarinda yaptiklari tam da buydu. Baudrillard,
insanlar arasindaki Ortiik anlagsmaya ‘komplo’ derken aslinda sanatin ayni yolda sebat
gostermesi gerektigini veya kendine verdigi formlar altinda idame etmesi gerektigini kanitlayan
hicbir sey olmamasina ragmen oOrtilk bir anlagsma var gibi. Herkes hi¢bir sey olmamis gibi
davrantyor. Baudrillard’a gdre bir sanat galerisinde bir pisuar sergilemek esi goriilmemis bir
fikirdi ve gercekligi alt iist etmisti. Muhtemelen Duchamp’in niyeti, Dada tarzinda, sadece sanat
kurumunu sarsmakti. Ama olan sanata oldu; bu darbe Duchamp’in ciiretkar resim denemeleri de
dahil olmak iizere sanat tarihinin ¢okiislinii hizlandirdi. Artik sanat realist mi, empresyonist mi,
yoksa flitiirist mi olmali, fovist, soyut, pop, minimal mi olmali diye diisiinmenin, 15181 resmetsin
mi diye sormanin anlami kalmamisti. Her sey zihindeydi. Duchamp’in retinal olmayan sanat,
terimlerde ¢eliskiydi, bir patlayici aletti. ‘Kiiltiire’ yani sanat isletmesine bir meydan okumaydi.
Madem gergeklik her yerde satiliga cikariliyordu, galeride neden ¢ikarilmasindi? Hazir nesne
bir kalkis noktas1 degil, geri doniigsiizliik noktasiydi. Sanat ile gergeklik toplandiginda sifir
toplamli bir denklem ortaya ¢ikiyordu. Toplamin sonucu higti. Duchamp, sanati sermayenin
sifre ¢oziiciiliigiinden koruyan duvarlari yikt1 ve geride higbir sey birakmadi. Sanat, bu kadar ani
bir yersiz-yurtsuzlagmayla yiiz yiize kaldi. Ortada hi¢bir zemin kalmasa da her seye yeniden yer

yurt kazandirabilirsiniz. Sanat komplosu da gerg¢ekte bundan ibarettir.

Umulanin aksine, gerceklik ile sanat arasindaki gedigin kapanmasi ne gergekligin ne de sanatin
canlanmasini saglamig, yaratici yanilsama imkanini timden ortadan kaldirmistir. Andy Warhol,
sanatin yerine mekanik ¢ogaltmay1 gecirmis. Bdylece bu dongiiyli tamamlamayi basarmis,
boylece bayagiligi, iflah olmaz muammasina geri dondiirmiistii. Ondan sonra yapilan her sey,
bayagiligi yeniden siradanlagtirmaktan ibaret olmustu. Hicbir yere gitmeyen sanat, sonunda

hiclige ve her seye vardi.
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RITUEL SURECI

Yer olgusu, her birimiz i¢in, i¢inde bulundugumuz durum, kosullar ve amaglarimiz
dogrultusunda farkli bicimler ve anlamlar yiiklenebilen bir yapiya sahiptir. Baska bir deyisle,
nesnel bir kavrayis olmaktan uzaktir. John Urry’nin de ifadesiyle, “yerlerin apagik kendilikler
olmamalar1” ndan dolay1 “yer” e dair sorulacak hicbir soru genel geger bir cevaba sahip
degildir. Yer olgusu, mekan kavrami igindeki gelismelerden etkilendigi gibi, kendisi de
cevresine etkide bulunur. Bu durum sosyal iligkilerin mekani, mekanin da sosyal iliskileri

etkilemesi ile yakindan iliskilidir.

Yer, 6znenin bakisina gore mekansal farkliliga isaret eder. Moles’a gore mekan, “her seyden
Once az ya da ¢ok sahip olunan bir nicelik, az ya da ¢ok tiiketilen bir miktardir. Her
davranigimiz belirli bir mekan kullanimi gerektirdigi i¢in insan eylemlerinin ve etkinliklerinin
zorunlu hammaddesidir. Kullandigimiz esyalarin, arag gereglerin ve benzeri gesitli varliklarin
tiikkettigi bir hacimdir.” Bu baglamda galeriler, miizeler, sanat mekanlari, sanat eserlerinin
ihtiya¢ duydugu yerlerdir. Sanat eserlerinin tiikettigi hacim ve bu hacmin i¢ine aldig1 sanat

eserleri.

Bu raporda asil olarak sanatin yersizlesmesine mekansal olarak yaklagmaya calistim, 6zellikle
de kamusallik baglaminda sanatin yer buldugu miize, galeri mekanlari iizerinden. Mekanlarda
kaybedilen sanat olarak bakmaya calistim diyebiliriz. Bir "yer"e ait edilmeye ¢alisilan ve bu
aidiyetle sanatlastirilan bir sanattan soz ettik bir donem, miizelerle birlikte. Sonrasinda galeriler
bu gorevi iistlendi. Bienallerde ise mekanlardan siyrilan sanat sokaga tasti. Beyaz kiipiin

disindaki sanat bir nevi yersiz yurtsuzdu.

Oncelikle kendi varligini, bu gezegene aidiyetini sorgulayarak baslamali, yasamsal kaygilarla
olusturulan bir siirecten s6z etmeli. Yasam alanim ile aramdaki bagdan belki de. Alanlarimi
kendim yaratana kadar uzunca bir siire hazir ve nazir diizenlenmis mekanlarda yasadigimdan
s0z etmeliyim. “Diizen” in kamusali tanimlamasi (karsilik gelmesi) gerekir mi bilemedigim ve
bence aksine tanimlamamali diye diisiindligiim i¢indir ki yasadigim mekanlar kamusaldi.
Diizene tabi tutulmaya calisan bireylerin tam bir diizensizlikte karsiligini bulusuydu bu
mekanlar. “Yer” edindirme ¢abasinin getirdigi mekansallagsma siirecine dahil olmakti. Fakat yer
edinme durumunu ait olmakla yan yana, i¢ i¢e diigiiniince diizensizlik 6ne ¢ikti benim igin.
Yasamsal kaygidan bahsederken aidiyet hissi tam da buna uygun diigser. Bireyin ait olmasi tam
da bir gereksinimi isaret eder. Yerin getirdigi kaygi hali (gotiirdiigii demeli belki de) yer

edinmeye ittigi bireyleri bir “yer”lere yerlestirir.
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Siireci i¢inde kendine, ait olabilecegi bir “yer” edinen birey, mekam (yerlestigi yeri)
doniistiirmeye baglar. Kendine ait bir yer bulmak midir yoksa bir yeri kendine ait kilmak mi?
Yer edinme veya ait olma siirecinde, kendime ait ¢ok kii¢iik yasam alanlar1 yarattim. Bu alanlar,
kamusal mekanlardi. Sinirlarim ve smirlart ¢ok net olan alanlar. Sinirlandirilmis mekanlarda
ben ve galigmalarim vardi. Tam da bu kaygi merkezinden ¢ikan ¢aligmalar vardi sinirlarimda.

Ve bu islerin de kendi sinirlari.

iy :
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Resim 18: G6zde MULLA, “TL”, Yerlestirme, 50x70 cm, 2013

Sanat eseri ve fiyat arasindaki bagi vurgulamak adina yaptigim ¢aligmalardan bir tanesi olan
“TL ’de eserin, daha dogrusu fiyatin durdugu yer sorgulanmaktadir. Bu ¢alisma aslinda,
ozerkligi sermaye tarafindan imha edilmis bir sistemin tirliniidiir. Sanat, 19. yy. basinda galeri,
miize gibi mekanlarda 6zerkligini orgiitlerken aslinda bu mekanlarin gegirdigi degisimle birlikte
yersizlesmistir. Sergi mekani ekonomik ve kiiltiirel sermayenin birbirine doniistiigii bir esiktir.
Herkesin gecemeyecegi bu kapi, galerileri sergi mekanlarint adeta kendilerine bagimli kilan bazi
sirketlerce agilmaktadir. Bu baglamda firetilen bu ¢aligma, baz1 kisi veya kurumlarin iizerinde
oncelikli olarak durdugu durumlardan, finans iizerine bir sorgulama igermektedir. Sermayenin

sermayesi olan varakl ¢erceve, sinirlar1 belli bir mekan1 temsil etmektedir.
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Resim 19: Gozde MULLA, “Isim-Sehir”, Dijital Baski, 90x120 cm, 2013

Kendi yasam alanimi dondstiirdiigiim isler, ayagini bastigi yer ve sinirlaryla birlikte hareket
eden yer(siz)lestirmelerdir. Bedenin yarattigit mekanlarda var olan sanata serdigim kirmizi
halida yiiriiyen, sanat ve sanat¢ilardan ¢ok mekanlar, bu mekanlarin vitrinleri ve mekan
sahipleridir. Kentsel doniisiim siireciyle birlikte miizelerin, galerilerin sayisi hizla artmistir. Bu
artisin, sanat eserlerine yansimasi ise bir nevi “pazar” mantigindadir. izleyiciyle biitiinlesen
sergileme modeli, izleyicinin katilimiyla déniisecek olan “Isim-Sehir” galismasi iizerinden fakl
bir boyuta tasinmaktadir. Valery, kaliciligin 6l¢iitiinii simdi ve burada olmak olarak belirler. Bu
anlamda sanat eserinin kalicilik Olgiitlinli; eserin bir galeriye veya bir miizeye aidiyetiyle
sorgulamak pek de yanlis olmayacaktir. Bu sorgulama siirecine bakis agis1 getiren calisma,
dolasima agik bir halde izleyicisini beklemektedir. 5. Istanbul Bienali panelinde sanat
elestirmeni ve kiiratér Barbara Vanderlinden’in sdyledigi gibi “Bir serginin belli bir yerde
diizenleniyor olmasmin nedeni énemli Ol¢lide politiktir. Uluslararasi bir serginin nerede
diizenlenecegi, ona sponsorluk eden sehir ve iilke agisindan yeni bir harita olusturur. Bu
mekanlarin adlari, sergilerin isimlerinde yer alirken bu durum sehre, iilkeye kiiltiirel ve politik
bir statii saglar.” (Artun, 2006) Marka haline gelen kiiltiir, bu caligmayla birlikte serginin yer

aldig1 galeri, sehir, iilke isimleri ile dolagima ¢ikmustir.
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Kapilarin arkasinda donen sanat bir silire sonra disariya tastifinda yerini bulmak adina
yersizlesir, yersizlestirilir. Emre Zeytinoglu’nun da sdyledigi gibi “Yer, kimin yeridir?”. Bu
durumdan yola c¢ikarak herkes yersizdir, dolayisiyla sanat da yersizdir. Aslinda sanat, kendi
yersizligini mekanda aramaya ¢ikmis, kendinden habersiz kendisiyle yolu cakistiginda
anlamistir. Ait olma iggiidiisiiyle hareket etmek zorunda birakilan sanatin vitrindeki yeri
sorgulanmaya basladiginda yerinden olmustur artik. Aidivet sorgulamasinda sanatin ve sanat
‘sahibi’ nin yeri lizerine ne kadar konusulmali, neler sorulmali? Soru isareti belki de climlenin

basina konulmali. “Sanatin sahibi” sorgusu iizerinden gidildiginde varilan yer, hi¢bir yerdir.

Resim 20: Gozde MULLA, “Kiip Gibi”, Yerlestirme, 10x10x10 cm, 2013
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Resim 21: Gozde MULLA, “Kiip Gibi” (detay), Yerlestirme, 10x10x10 cm, 2013

Kamusal mekan beni (bireyi), ben isleri sinirladim. “Kiip gibi” isimli ¢alisma hem benim
sinirlarimi hem de kendi sinirlarini belirleyen, siireci acgikg¢a ortaya koyan bir ¢aligmadir.
Tasimabilir olmasindan kaynakli benimle hareket edip, gittigim yerlere giden bu ¢alisma mekan
temsilimdir. Bu, Sarkis’in yasadig1r odalarin kiigiikk olmasinin isleriyle girdigi etkilesimle
aynidir. Yasam alanii belirleyen sinirlar i¢inde nefes alabilmeyi 6grendigi anda ait olma hissi
yerini ait kilmaya birakir. Ben bir yere ait degilim. Islerim, evet bana aitler ama bir yerleri yok.
Kendi alanlarinda, kendi mekanlarinda siiriip giden siireglerdir. Kendi alani i¢inde dolasima
giren hayatlar, anlar, {iretimler, siiregler. Kendi dolagimi i¢inde yer bulan ve yerinden olan

sanat. Her yerde ve hicbir yerde olan sanat.

Birey, kendi varlig1 siiresince bitmek bilmeyen mekanlar ve bosluklarini yaratmistir. Bu
mekanlar ve bedenler zamanla orantili olarak birbirlerini etkilemistir. Mekan ve beden kendi
stireciyle kaldiginda her beden farkli mekanlarda farkli zamanlar yaratmaktadir. Her sanat da
ayn1 mekanlarda farkliliklar yaratmaya c¢aligmaktadir. Sanatin varligr ayagini bastigi yer ve

oradan devam eden yolla miimkiin olmaktadir.
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Resim 22: Gozde MULLA, “Zeka Kiipii”, Yerlestirme, 2013



Resim 23: Gozde MULLA “Zeka Kiipii” (detay), Yerlestirme, 2013
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Resim 24: Gozde MULLA, “Zeka Kiipii” (detay), Yerlestirme, 2013
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Bir ritiiel mekant olarak tanimladigimiz, mimari deneyim odakli bir miize geleneginden s6z
ettikten sonra galerilerle doniisen, modern sanat miizeleriyle, postmodern yapilarla degisen bu
stirece “Zeka Kiipli” tizerinden deginmek istedim. Zeka, diger bir adiyla sabir kiipii belli bir
strateji gerektiren bir oyundur. Ayni renklerin bir araya gelmesi durumu, galeriler {izerinde

okunabilmektedir. Kiiplerin her biri sanat mekanlar1 (miize, galeri, vs.) temsilleridir.

Cagin hiziyla orantili olarak diisiiniilmeden yapilan isler ve diisiiniilmeden agilan mekanlar,
sergiler var. Bu zeka kiipiliniin renkleri kendiliginden bir arada. Fakat eksik bir taraf her zaman
var. Bu kiipii herkes eline alip degistiremeyecegi i¢in kendi yerini bulmus, yerini kendisi
belirlemis haldedir. Alana yerlestirilmis olan kiipler mekan temsilleri olarak kargimizdadirlar.

Her biri kendi alanina sahip bu kiipler kullanilan malzeme geregi algiy1 zorlamaktadirlar.

Resim 25: Gézde MULLA, “Seker”, Yerlestirme, 2013



Resim 26: Gozde MULLA, “Seker” (detay), Yerlestirme, 2013
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Resim 27: Gozde MULLA, “Seker” (detay), Yerlestirme, 2013

Herkesin gecemedigi o esikten gegenleri karsilayan sanat eseri, sinirlardan arinmak adina
tualden ve galeriden disarrya tasmistir. Islenmesi son derece gii¢ bir malzeme olmasindan
kaynakla, dikenli teller sanat1 ve sinirlarini temsil etmektedir. Baudrillard’in “Sanat dogal bir
diirtiiniin degil, hesapli hilelerin iirtiniidiir.” sdylemi giin gectikce yerini bulacak gibi
goriinmektedir. (Baudrillard, 2010) Kiiresel bir sergi camiasi ve bu camianin cemaatleri
(galerici, kiiratdr, vs.) sergi mekaninin girisinde durmus, tipki bir seramoni gibi misafirlere
seker ikram etmektedirler. Bu sekerler, hi¢cbir zaman agilmayan keselerin i¢inde yillarca

bekleyen nesnelerdir. Bu mutlu giinlinde sanat camiasi beraber olmaktan mutluluk duyar.
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