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Beden s6z konusu oldugunda, tekil zamanli kaynaklar elde etmek zor bir hale gelmektedir.
Bunun sebebi bedenin tarih siiresince gelisimini devam ettirmesidir. Binlerce sene 6nce magara
duvarmna el izini birakan insanla baglayan beden yolculugu, 20. Yiizyil’a kadar imge seklinde
ylizey tlizerinde meydan okumalarina devam etmistir. Cagin sanat alanindaki pratiklerine
bakildiginda bedene etkinin ve biiyliyen beden imgesinin emsalleri de hatir1 sayilir 6l¢iide fazla
farklilik gostermektedir. Bu farklilik kapsaminda incelenen ilerleme kavramiyla alakali olarak
“beden-nesne” iletisiminde kendisini gosteren egilimler {istiinde durulmasi gerekmektedir. Bu
egilimler icerisinde beden ve nesne arasinda meydana gelen fiziksel duyusal tliretim ve
alimlama iletisimlerinden bedenin hududunu direkt etkiler ve viicuda eklenen reklamlara kadar,
tibbi cerrahi metodlar, gorsel-fiziksel hileler ve bedeni iceriden disariya, disaridan igeriye
iletisimlerle ilerleten teknolojik aygitlar, donanimlar, sanal dijital alanlar ve biyo-mekanik
iliskiler yer almaktadir. Bu kompozisyonda Rebecca Horn hem déneminin hem de giliniimiiziin
en dikkat ¢ceken vurgusudur.

Rebecca Horn, kendine 6zgii yerlestirmeler yapan bir performans sanatgisi, heykel yapan
bir heykeltirag, siir yazan bir sair ve film g¢eken bir senaristtir. Eserlerinde tiirler arasinda
doniistimlii olarak, yirmi yilt agkin bir siiredir, saplantilar ve eglenceli zeka kadar psikolojik
kirillganlik ve duygu ile karakterize edilen karmasik bir yap1 kurmustur. Ayni sekilde, resimsel
dili, ¢aligmalariin gorsel ayirt edici 6zelligi olan bicim, mekansal hayal giicii ve siirsel ifadesi
ile akut bir alana niifuz eder. Bu, kinetik heykelleri ve mekanik objeleri, genis mekansal
parcalar1 ve grafik eserleriyle ayni derecede gecerlidir. Caligmada, Rebecca Horn’un sanatsal
enerjisini, ¢alismalarinin c¢esitli tiirlerine yansiyan motifleri ve estetik stratejileri incelemekle
birlikte bedenleri heykele ve mekana kompozisyonunun ele alinmasi1 amaglanmustir.



Calismanin sonucunda denilebilir ki Horn, ¢aresizlikle tepki verilebilecek gerginlik ve
celiskiyle dolu bir ¢agda yasiyoruz diyerek, mekan sanat diyalektigine yonelmistir. Horn’nun
bu meydan okumasi acik¢a politik arglimanlara basvurmadan fakat toplumsal olaylara
duyarliligimmi koruyarak sanatini beslemis; mutlak mesruiyet iddiasinin temel kaynaklarindan
birini temsil eden uygunluk odakli rasyonaliteye uygulanmasini ve duygusal kisitlamaya itiraz
etmistir. Bedenini ve gelistirdigi araclari sanatsal bir obje olarak tasarlayarak, heykellere
alternatif bir alan olusturmustur. Bedenlerin mekana ve sanata dahil edilme siirecinin
gelisiminin canli bir 6rnegi olarak alanda yer almistir.

Anahtar Kelimeler: Rebecca Horn, heykel, mekan.
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When it comes to the body, it becomes difficult to obtain single-time resources. This is
because the body continues to develop throughout the history. The body journey, which has
started with the human who left a handprint on the cave wall thousands of years ago, continued
its challenges on the surface in the form of images until the 20th century. Considering the
practices of the age in the field of art, the precedents of the influences on the body and the
growing body image also differ considerably. Regarding the concept of progress examined
within the concept of this difference, it is necessary to focus on the trends that manifest
themselves in “body-object” communication. Within these trends, the physical sensory
production and reception communications that occur between the body and the object directly
affectthe boundary of the body. These trends include advertisements added to the body,
medical surgical methods, visual-physical tricks, and technological devices, equipment, virtual
digital areas and bio-mechanical relationships that advance the body from inside to outside and
from outside to inside. In this composition, Rebecca Horn is the most striking emphasis of both
her time and the present.

Rebecca Horn is a performance artist who makes distinctive installations, a sculptor, a
poet who writes poetry, and a screenwriter who made films. For over two decades, she has
formed a complex structure characterized by psychological fragility and emotion as much as
obsessions and playful intelligencein her worksby alternating genres. Also, her pictorial
language permeates an acute field with its form, spatial imagination and poetic expression that
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are the visual hallmarks of her works. This is equally true for her Kkinetic sculptures and
mechanical objects, large spatial pieces and graphic works. The aim of the study is to analyze
Rebecca Horn’s artistic energy, the motifs reflected in various types of her work, and the
aesthetic strategies, as well as the composition of the transformation of body into a
sculpturespace.

As a result of the study, it can be said that Horn has turned to the dialectic of space and
art, saying that we live in an age that is full of tension and contradiction that can be reacted
with despair. Horn’s defiance has nourished her art maintaining his sensitivity to social
eventswithout dealing with political arguments. He created an alternative space to sculptures by
designing her body and the tools she developed as an artistic object.Horn has taken place in the
field as a vivid example of the development of the process of incorporating bodies into space
and art.

Keywords: Rebecca Horn, sculpture, space.



ONSOZ

Heykel sanat1 gerek bicim duygusu gerekse mekan kaygisi i¢inde siirekli bir arayis
icindedir. Bu durumun en iyi ifade edilmesi ise insan bedeni ile miimkiin olmustur. Eser ile
ifade edilmek istenen duygu aktariminda beden bir koprii gorevi gormektedir. Modern ¢ag ile
yeni bir kimlige sahip olarak insan bedeni ile de sinirlarindan kurtulmustur. insan bedeninin
bir mekan olarak kullaniliyor olmasi farkli bir bakis agisiyla eseri 0zgiirlestirmistir. Zamanla
neredeyse hi¢ defismeyen mekan ve beden arasindaki iliskiye ragmen, sanat daha iyi bir
anlayis i¢in ikisi arasindaki etkilesimi yeniden tanimlamastir.

Bu caligmamda beni yonlendirmesiyle ve bilgileriyle destek veren Giizel Sanatlar
Fakiiltesi Dekani, Heykel Boliim Baskani Prof. Dr. Mustafa BULAT a, bana siirekli destek
olan, bilgileriyle yonlendiren damismanmim Dr. Ogr. Uyesi Caner SENGUNALP’a, ilk
damigsmanim olan Dr. Ogr. Uyesi Tansel CEBER’e, tez yazim siirecimde ilgisiyle ve
sevgisiyle yanimda olan annem Cemile GULER e, bu siirecte eksikligini gdstermeyen abim
Gokmen GULER e, calismalarimdaki fotograf ¢cekimi icin sponsor olan Firat ATMACAya,
benim yanimda olan, sabir gosteren tiim aile bireylerime ve arkadaslarima tesekkiirlerimi
bildiririm.

Bu caligmayi artik aramizda olmayan ancak varligini daima yanimda hissettigim babam

Cemal Giiler’e atfediyorum.

Erzurum-2020 Ayse GULER
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GIRIS

Sanatin gitgide anlamin1 yitirmemesi, hi¢ degilse bir seyirlik oyuna doniismemesi
icin; kendisini mekan boyutlarinda yeniden sorgulamasi zorunlulugu var. O zaman sanat
biling yaratan bir kimlik noktasinda ortaya ¢ikabilecek ve seyirlik olmasinin 6tesinde,
doniistiiriicii bir estetik gergeklige de oturacaktir. Yeni bir sanat¢i tanimi, yeni bir sanat
algilamas1 elbet mekan bilincinin gelismesiyle ilintilidir; mekan1 da yeniden
kurgulayabilmek igin sanatt da yeniden sorgulamayr dogurur bu. Yeni mekan
gercekligi; yeni bir sanat algilamasiyla miimkiin olacak ve o zaman farkli bir diinya

tasavvuru ve realitesi de glindeme gelecektir.

Sonug olarak sanatta mekan kavrami yaratici bilincin kendi iizerine diistinmesiyle
gerceklesir; ama bu diisiinme olgusu biitiin tarihsel ve giincel referanslariyla bir
cesitlilik ve dzgiinliik igererek var olur. Insanoglunun kendi bedensel varligiyla, dogal
mekan arasindaki gerilim, sanatin ir reel varlig1 i¢inde biling 6zgiirliigii seklinde yer
alarak varolus seriiveninin 6zgiirliik sorunsalina ve tanimina 'mekan' konsepti iginde
aciklama getirir. Bu getirilmis agiklama, 6zgiirliigiin sonul amaci olarak karsimizda
konum almaz; yeni 6zgiirliikk tanimlar1 ve varolus bi¢imi i¢in ancak referansa, sanatsal

referansa doniisiir (Gezgin, 2006).

Horn’un sanatsal uygulamalarinin sonuglarini, 6zellikle performanslart boyunca
gelistirilen fikirler (ge¢miste) ac1 deneyimlerinden kaynaklandigindan, sanat diinyasinin
sinirlarinin -~ 6tesine  ge¢mesini  saglamistir. Horn “Yasanan asir1  korku sizi
Ozgiirlestirebilir ve kendinize ve viicudunuza daha genis bir bakis a¢is1 kazandirabilir.
Bir saman neden kendisine iskence ediyor? Ciinkii aci sizi her zaman bagka bir yere

gotiirlir. Baz1 insanlar i¢in bu ¢ok yaratici bir deneyim ” demektedir.

Gergeklestirmek istedigi doniistimler, kisisel deneyimlerinden kaynaklanmaktadir.
Horn'un Morgan'a soyledigi gibi, “viicut heykellerinin erken performanslarinda seyirci
ve icraci ayni kisiydi”. Performansin merkezi figiirii ile diyaloga odaklanan bu olaylar
sirasinda yaratilan Konsantrasyonu hatirlatmaktadir. Olaylar, bireyleri bir araya
getirmekte ve sanat¢inin da sdyledigi gibi, ayn1 zamanda 6grenme siireci, bir reaksiyon

zinciri olan o mekanin i¢ kisminda 6zneler aras1 degisimlere yol agmustir.



Rebecca Horn’un calismalari en basindan beri genis bir yay c¢izdi ve g¢apraz
referans ve siirlara yonelik kesifsel bir saygisizlik ile karakterizedir. Giiglii goriintiileri
cesitli kaynaklardan dogar ve hareketli duygular, baskici riiyalar ve fanteziler, ilham
verici fikirler ve kelimelerle desteklenir. Siirekli devam eden edebi imalarin yani sira,
sanat ve miizige dolayli referanslar, cagdas tarih ve politika ilizerine diisilinceler,
mekanlara ve ruh hallerine Ongoriilemeyen yanitlar ve merakli bir zihnin bilim ve
teknoloji ile diyaloglarin1 da kaydedebiliriz. Caligmalar1 ayrica, atesli acilarin asiri
kisisel deneyiminden empatik mutluluk anlarina kadar genis bir yelpazede degisen 6znel
faktorler de sergiliyor. Her ne kadar sanat eserinin tematik motiflerinin sasirtict ve
cesitli oldugu kanitlanirsa, sonugta altta yatan, her seyi kucaklayan bir hayal giiciine

bor¢lu kalirlar.

Rebecca Horn'un g¢alismalarinda miikemmel bir konuma sahip, siirsel bir sabit
olarak hizmet eden hassas makineleri dikkat ¢ekmektedir. ilk yillarinda bu mobil
nesneler, sanatginin kendisi veya performanslarindaki kahramanlar tarafindan giyilen
viicut zirhi ile birlikte ortaya ¢ikmisti. Hem siirsel makineler, tiiylii kostiimler ve eller
gibi koruyucu kiliflar, hayatinin bir doneminde, 6zellikle de daha geng yaslarinda, ciddi
fiziksel rahatsizliklara neden olmustur.Rebecca Horn'un evrimlestigi sanatsal alan, yeni
ozgurlik oOzelliklerin erken kanitlarini tagiyordu. Bunlarin yavas yavas olusturdugu
enerji hatlari, ¢alismalarini glinlimiize kadar yapilandirmistir. Bir yandan, kendi viicut
hareketinin gdzlemlenmesiyle beslenen zirhli kiliflari, tiiyli kostlimleri, ayna
eldivenlerini ve nihayetinde hareketli cihazlarini sanata dahil etmeyi amacliyordu.
Yarattig1 sanatsal kutupluluk, caligmalar1 tizerinde canlandirict bir etkiye sahipti; ¢izim
ile viicut arasindaki g¢atismanin stratejik erdemleri uzun zamandir kurulu oldugu

sOylenebilir.

Bu c¢alismanin amaci, Rebecca Horn'un c¢alismalarinin igindeki bedenin
kullanimini1 aragtirarak, degisimini degerlendirmektir. Bu amag¢ dogrultusunda yasamini,

felsefesini ve sanatini da incelemek ikinci amagtir.

Calismada kullanilan veriler makaleler, incelemeler, sergi kataloglar1 ve
brostirlerden elde edilmistir. Biyografiler ve bibliyografyalarin yani sira miizeler ve
galerilerin katkida bulundugu diger bilgiler kullanilmigtir. Cesitli sanatg1 ve

akademisyenlerin Horn’un eserleriyle ilgili yazimlar1 da degerlendirilmistir.



I. BOLUM
SANAT, MEKAN VE BEDEN
1.1. Sanatin Degisim Siireci

Tarih silirecince sanat biinyesinde gelisen degisimleri, sanati icra eden insanlarin
icinde bulunduklar1 sartlar ve o sartlarin gerektirdigi goriis acilar1 belirlemektedir.
Omek vermek gerekirse 17. Yiizyilda sanatin temel anlamda kuvvetli bigimler ile
bilince ulasmasi1 gerektigini belirten sanatgilar ile renk bilgisi ile sanatin hislere
dokunmasi gerektigini belirten sanatcilar taraflarinda bir yol ayrimi gergeklestirmistir.
Bu iki tarafin kesistikleri nokta, sanat¢inin gordiigiinden ziyade, akilda meydana gelen
diisiinceyi sanatinda icra etmesi gerekliligidir. Yine de 19 ylizyilda, GustaveCoubert’in
onderliginde gelisen bu klasik ve romantik sanata karst ‘Gergekgilik® anlayisinmi
benimseyen sanatgilar ortaya ¢ikmistir. Coubert’in “Yasayan sanat yapmak hedefim
budur” soziiniin altinda birlesen sanatgilar; giindelik hayatin kendisinden bahsederek,
yasadiklar1 donemin fikirlerini ve gorlinlimlerini sanata aktarmayi benimsemistirler

(Antmen, 2010: 12).

Louvre Miizesi’'nde bulunan Paris Salonu 19. Yiizyila kadar sanatgilar icin
eserlerinin sergilenecegi en 6nemli mekan olma niteligini tasimaktaydi. Salon jiirisinin
kabuliinden gegcmeyen eserleri o donem i¢in kapal1 galeri denilebilecek Paris Salonunda

sergilenmesi gergekleserek ancak o sekilde izleyiciyle bulusabilmekteydi.

Ik olarak 1673 yilinda sanat akademisini bitiren ogrencilerin eserlerini
sergilemek amaciyla sergi diizenlenen Paris Salonunda; 1725 yilindan itibaren kimi
vakit yillik, kimi vakitise iki yillik siireclerde diizenlenen sergiler, 1748 yilinda 6diilli
akademik sanatc¢ilardan olusan bir jlirinin denetiminde diizenlenmeye baslamistir.

Fransiz Ihtilali’ninardindan Fransiz olmayan sanatcilara da agilmistir (Antmen, 2010:

14).

19. yiizyila gelindiginde realizmin daha fazla hakimiyet kurdugu sanat yapitlar
icin Ozgiir sergi arayiglari, sebebiyle ayaklanma ve gelenekten uzaklagsmalar
baslamaktadir. O giin itibariyle sanat tek sergileme mekani olarak kabul goren salonun
disina ¢ikmistir. Bu siirecin akabinde Salonda kendilerine yer bulamayan sanatcilar

kendi  kurduklart  “Reddedilenler  Salonu’’nda  eserlerini izleyicileri ile
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bulusturarakdikkatleri iizerlerine toplayabilmis ve toplumun egilimini degistirmeyi
basarmiglardir. Reddedilenler Salonu, mekan olarak kapsadigi “reddeden ve klasige
kars1 duran eserler” ile farkli bir boyut kazanmistir. Pes pese gelen degisimlerle birlikte,
yine 19. yiizyllda meydana gelen Endiistri Devrimi, diinyada genel kabul goren
gerceklere karst bakis acisini degistirmis, bir dnceki asirdadiisiiniilmesi bile miimkiin

olmayan yenilikler insan yasamina girmistir.

Endiistrilesmenin gerektirdigi sartlar ile birlikte 20. Yiizyilin baginda ger¢eklesen
ruh hali “Disavurumculuk (Ekspresyonizm)” ile “Gergekiistiicii (Stirrealist)” anlayislari
baslatmistir. Cok boyutluluk, hareket ve mekan gibi kavramlar incelemeye baslanmis ve
sanatcilar bu kavramlar iizerinden sanatsal soOylemlerini destekleme siirecine
girmislerdir (Atalar, 2006: 11). Endiistri Devrimi disinda diger biiyiik donilistimiinii
Ikinci Diinya Savasi'min akabinde yasayan sanat algilayisinda gorsel, heykel ve diger
sanatlar icin bi¢imsellik eski Onemini yitirmis, sanat eserinin var olma sebebi,

bulundugu mekana gore edindigi diisiinsel anlamlarla 6n plana ¢ikmuistir.

1960 yilindan itibaren diislinceyi bi¢imin ilizerinde tutan sanat anlayisi, yeni bir
akim olarak Onemli olanmn diislince yaratimi varsayilldigt “Kavramsal Sanat™
gelistirmistir. 1960-1970 wyillar1 arasinda Avrupa, ABD, Avustralya, Japonya’da
“kavramsal sanat” diisiincenin bigime gore iistiin geldigi sanat akimidir. Bu iistiin gelme
durumu o kadar ileri bir diizeye ulasmistir ki eserin somut bir sekilde meydana
getirilmesi dahi gerekli olmayabildigi bir seviyeye ulagilmistir. (Avant—Garde, 1995:
152).

Sanat eserinde diislincenin siirekli olarak daha ¢ok 6nem kazanmasi, siiphesiz
“Kavramsal Sanatin” getirdigi bir egilim olmustur. Bu egilim ile birlikte, sanatsal bir
eserin incelenmesinde diisiince, 6n plana ¢ikmistir. Diisiince, hem eseri saran kavramsal
birligin bir imgesi, hem de onun bir varlik olarak simgelerle ortaya ¢ikarilmasiydi. Bu
radikal doniisiimiin ardindan meydana getirilen isleri inceleyebilen elestirmen ve sanat
tarihgilerinin sayis1 da yetersiz olmasindan dolayr bu inceleme gorevini de yine
sanatg¢ilar iistlenmistir. Joseph Kosuth, Dan Graham basta olmak {izere gorsel eserleri
meydana getirdikleri gibi bu eserlerin elestirilmesinden de sorumlu olan sanatgilar,
eserleri lizerine kurduklari zihinsel Onerilerle sanatin ilerleyisini de biiyiik oranda

degistirmislerdir. (Sahiner, 2008: 161). Kavramsal sanat diisiincesi ile meydana getirilen



her eser ile ayr1 ayr1 bir nevi istiin sanat anlayisindan ayrilmak suretiyle felsefenin
kapsamina girilmistir. Felsefe ile sanatin bir biitiinde var olabilmesi bir yana, gelinen
son noktada sanat anlayisindan vazgeg¢ilmek suretiyle salt felsefe séylemlerinden olusan
yeni bir anlayls meydana gelmistir. Siirekli olarak ‘“‘son-baslangi¢” sirkiilasyonu
icerisinde kendisini siirekli olarak imha edip kiillerinden yeniden dogan sanat bu kez de
felsefe suretine biiriinerek kendini yeniden dogurmustur. Bu yeni akim dahilinde
iiretilen eserleri tiretebilmek i¢in sanatg1 olmaya da gerek kalmamis, antropolog,
psikolog, sosyolog gibi meslek gruplarina mensup kisilerin de olusturduklar
dokiimantasyonlar ile sergi salonlarinda yer almalari miimkiin olmustur. Bu sayede
geleneksel sunumlarin yerini enstalasyon, fotograf, eskiz hatta haritalar almigtir

(Antmen, 2014: 200).

Endiistriyel gelismelerin olumsuz etkileri 20. Yiizyilin ikinci yarisindan itibaren
daha fazla hissedilmesinden dolay1 teknolojik gelisme hizina bir tepki olarak bu hizla
biiyiimenin tehlikeli taraflar1 tizerinde diisiinmeye ¢alisan Arazi Sanati, dogay1 6n plana
cikaran, dogaya dair duyarlilik uyandirmayi hedefleyen, teknoloji karsisinda dogay1
kutsayan bir yaklasimin {iriinii olarak tarih sahnesine ¢ikmaktadir (Atakan 2008: 25;
Antmen, 2014: 200).

1960’lardan 1980’lere uzanan siirecte etkili bir giice sahip olan Arazi Sanatini, o
donemde ABD’de meydana gelen gelismeleri incelemeden anlamak oldukca zor
olacaktir. Sosyal degisim isteklerinin dile getirildigi, sivil toplum hareketlerinin rk-
cinsiyet-kiiltiir baglaminda esit hak arayiglarii oOrgiitlendigi bir zamanda sokakta
meydana gelen etkenlerden esinlenen sanatcilar, statiikonun simgesi olarak goriilen
miize ve galerinin modernist ve elitist tavrina tepki gostermis, alternatif olabilecek
mekan aragtirmalarina baslamiglardir. Bu alternatif mekanlar arasinda, terk edilmis
binalarin ve sokaklarin yani sira doga da bulunmaktadir. Sanatcilarin dogaya
yonelmesinde, sanat piyasasinin etkenlerine karst bir direng rol oynamis, aykiri
malzeme ve yonelimlerin tercih edilmesiyle piyasa diizeninin basit bir sekilde
metalastiramayacagl eserlerin meydana getirilmesi dogrultusunda anti-kapitalist bir
tepkinin sdylemi olmustur. Onceden temsil eden ve temsil edilen seyler mekan olarak
ele alindigindan ikinci planda olan yer yiizii o giinden itibaren sanatcilarinin goziinde
temsil eden ve edilenin bizzat kendisi olarak algilanmaya baslanmistir. Yeryliziiniin

sabit bir noktasinda kayalarla veya agaclarla bir eser meydana getiren sanat¢i, o



malzemeler aracilifiyla yerkiirenin biitliniine bir gonderme yapmakta ve bir an dnce ona

sahip ¢ikmay1 onermektedir (Ozer, 2009: 3).
1.2. Mekan Kavram

Var olan her seyi kapsayan, tiim kayith biiytikliikleri i¢inde bulunduran basi ve

sonu olmayan, mekan aslinda bir nevi higlik durumudur (Cevizci, 1996: 67).

Etimolojik koken itibariyle farkli noktalarda karsilagilan mekan kelimesi, anlam
kokeni Yunan Felsefesi’'nde bir araya gelmektedir. Yalniz mekanin o donemlerde
“uzay’’ olarak distiniilmesi hakkindaki sdylemler, bugiin yapilan mekan-yer kavramini

tam anlamiyla kargilamamaktadir.

Sahip oldugu anlamlaritibari ile fazla ¢esitli olan mekan kelimesiyle ilk olarak
TDK’nin Biiyiik Tiirkce Sozliikk’iinde ‘mekéan’ bashigr altinda Giincel Tiirkce Sozliik

icerisinden 3 madde ile karsilasilmaktadir.
“1. Yer, bulunulan yer. 2. Ev, yurt. 3. gok b. esk. Uzay.” (TDK

Mimari terimler sozliigiine bakildiginda ise ‘‘insani ¢evreden belli bir olgiide
ayiran ve icinde eylemlerini siirdiirmesine uygun olan bosluk’ olarak tanimlanan
mekan, kapsamli anlamiyla dogadan veya peyzaj mekanindan insanin kavrayabilecegi

bir boliimi sinirlamaktir (Hasol, 2005: 95).

Gir’e gore (1996) mekan, en saf tanimiyla bir kisi ya da bir kesimin yeri olabilme
niteligini tagimakta olan bir bosluktur. Mekan, insanin, insan iligkilerinin ve bu
iligkilerin iktiza ettigi araglar1 kapsayan, sinirlari kapsadigi orgiitlenmenin bigim ve
karakterlerine gore belirlenen bir tenhadir. Bu anlamda ¢evre, yer, hakimiyet alan1 ve

konumdan farklilik tagimaktadir

Ik bakista anlamui genellikle ‘bulunulan, fiziki yer’ olarak algilanabilinecek
mekana farkli perspektiflerden bakilarak, degisik anlamlar katilabilmektedir. Tanimi ilk
kez 19. Yiizyillda yapilmasimma ragmen mekanin diisiinse manalariyla tartisilmasina

Antik Yunan doneminden itibaren rastlanmaktadir.



1.3. Nesne ve Mekan Tliskisi

Mekanin nesnel bir nitelik tasiyip tastyamadigi sorusu, problemin kapsadigi
mekan hakkinda yapilacak tanimda tek referansin duyularla duyulabilecek olan nesneler
olup olmadigim1 6te yandan gergeklik tanimina paralel gelebilen bir durumun soz
konusu olma durumunu incelemeyi zorunlu kilmaktadir. Mekan hakkinda yapilan bir
cok tamimdan;"herhangi tiirden iliskinin baglayip siirdiigii bittigi noktalar arasindaki
kurgu™ ifadesi oldukga kavramsal ve nesnel iddialarin biitiiniinii igermeye elverisli
oldugu gibi felsefi ve fiziksel olarak da yargidan ve inangtan bagimsiz bir nitelik
tasimaktadir. Bu ifadeden yola ¢ikarak meydana getirilebilecek onerilerden biri mekanin

tek siirmin “alg:” olabilecegidir (Arayici, 2018: 97).

Var olan her seyin anlami ve degeri, onlarin meydana getirdikleri neticelerin
biitiinlidiir seklinde pragmatik bir bakigla bakildiginda, nesnelerin {istlenebilecegi
anlamlar ve bu anlam yiiklii nesnelerin yonlendirdigi eylemler ile alakali olarak sofistler
gergek yargist ile gercek nesne olarak biitiiniiyle iki farkli kutup agmaktadir (Sengor,
2014: 16; Arayict, 2018: 98)

Tarih siirecinde en bilindik bilim filozofu olarak kabul géren Avusturyali Karl R.
Popper (1902-1994) nesneler ve ruhlardan olusan bu ikiligi iki farkli alem olarak
tanimlamig, bunlara da Diinya I ve Diinya II olmak suretiyle iki farkli ad vermistir.
Popper'm ifadesine gore Diinya I evreni olusturan nesnelerden, Diinya Il ise bu
nesnelerin algilanmasina destek olan duyu ve diisiincelerden olugmaktadir (Sengor,

2014: 17).

Nesnenin olusmasina imkan saglayan bir yer olarak diisiiniilebilecek mekani
zemin, yer ya da yer ylizii olarak degil de temel ve taban karsiliginda mecazen
kullanmak gerekmektedir. "Mekan"1, "nesne"nin meydana gelmesine imkén taniyan bir

"kab" veya "¢anak" olarak diistinmek de miimkiindiir (Kog, 1994: 110).

"Nesne" ile nesnenin "mekan"i arasinda imkan kavrami dolayisiyla ifade
edebilecek tuhaf bir baglanti bulunmaktadir. Bir "kab" ancak "imkan'"lar1 itibariyle
doldurulabilir; kaba ne koyulacagi ve ne kadar koyulacagi, kabin imkanlarina baghdir.
Bir zemin, sadece ve sadece bu zeminin sartlarmin el verdigi seylerin zemini

olabilmektedir. Ornek olarak bir oda, aynada bulunan gériintiilerin kab1 degildir. Yine



ornek olarak, ayna, zihnimizde ortaya c¢ikan bir hayalin zeminini, dayanagini

olusturmamaktadir (Kog, 1994: 110).

Bir nesnenin igerisinde bulundugu kosullar, bu nesnenin mekaninin sartlari ile
baglantilidir. Bir mekanda bulunan nesneler arasindaki iliskiler de bu mekanin sartlarina
baghdir. Ornek olarak, bir nesnenin neden-sonug¢ iliskisi icerisinde bulunup

bulanmamasi, bu nesnenin mekaninin sartlari ile belirlenmektedir (Kog, 1994: 111).

Bir mekan ve bu mekandaki nesnelerden meydana gelen evren iginde
bulundurdugu fiziksel nesneler sebebiyle zamana ve sebep-sonug iliskisine baglidir. Bu
itibarla da, fiziksel nesnelerin evreni, yani fiziksel nesneler ile bunlarin kabi ve zemini
olan mekan, iki farkli an icin higbir gsekilde aymi disiiniilememektedir. Oysa ki,
matematiksel nesnelerin evreni, yani matematiksel nesneler ile bunlarin kab1 ve zemini
olan mekan, kendisiyle hep aymidir; ¢ilinkii, matematiksel nesneler mekanlarinin
imkanlar1 sebebiyle zamana da sebeb-sonug iliskisine de bagl degildirler (Kog, 1994:
115).

1.4. Sanat Nesnesi

Sanat alaninda meydana getirilen tiim yapitlar kiiltlirel bir vasif tasir ve onu
kapsayan sosyal alanin karakter ozelliklerini yansitirlar. Kendi baslarina bir anlami
olmayan nesneler, anlamlarin1 toplumsal insa siireciyle kazanmaktadir. Bu agidan

incelendiginde sanat eserinin anlam1 hem sembolik hem kavramsaldir (Sankir, 2018:

15).

20. yiizyildan itibaren meydana getirilen avangart eserlerle beraber nesnenin
tanimi, direkt olarak sanatsal bir bahis durumuna gelmistir. Sanatgilar, gegmis zamanda
belirli kuruluslar tarafindan sanat nesnesi olarak goriilen eserlerin haricinde eserler
meydana getirmis ve sahsen felsefi incelemeleri eserlerin sekillerini meydana getirecek
bicimde dizayn ederek, sanat nesnesinin ne anlama geldigini tartigmislardir. Buna
karsilik sadece belirli ¢alismalar degil, biitiin sanat nesneleri dogrudan ya da dolayh
olarak en temelde sanat nesnesinin ne olduguyla ilgili tartismaya girmek
zorunlulugunda kalmistir. Netice itibariyle meydana getirilen her eser, sanat
kapsaminda gerceklestirilmekte veya inceleyenler tarafindan sanat oluslar1 agisindan ele

alinmaktadir (Sankir, 2018: 15).



Nesne kavraminin derinliklerine inilmesi, felsefenin en temel sorgulama
alanlarindan biri olma niteligi tasimaktadir. Giindelik yasam dilinde “nesne” kavrami
genellikle masa ya da kitap gibi fiziksel nesnelerin fiziksel varoluslari i¢in kullanilirken,
zihinsel anlamda duyusal olarak algilanamayan soyut nesneleri de kapsayacak bigimde

kullanilmaktadir (Burnham, 1968: 15).

Sanat nesnesi mevzu bahis oldugunda ‘“nesne” kavrami ¢ok baska anlamlara
gelebilecek bigimde kullanilabilmektedir. Bir performans, bir video sanati ya da bir
heykelin, “sanat nesnesi olarak simiflandirilmast” olgusu, bunlarin kendi fiziksel
bicimlerinden farkli olan {ist bir siniflandirmaya bagli bulunduklarin1 gostermektedir.
Diger tiirlii algilanan tiim nesneneler igin farkli bir adlandirilmaya girigilmesini
gerektirmektedir. Oysa ki sanat nesnesi denildiginde sanat olarak meydana getirilmis
veya bu alan icerisinde siniflandirilmis veyanasil tanimlanirsa tanimlansin bu alanin
icerisine  girmesi  hedefiyle tasarlanmig nesneler anlasilmaktadir. Nesneleri
obeklendirmek, obeklendirilen seyleri siniflandirmak, siniflandirilan seyler lizerine ise
birtakim bagmtilar olusturmak biitiiniiyle nesnelerden bagimsiz olmadigi gibi bu
nesneler ustiinde isletilecek gbzlemsel bir etkinligi de beraberinde gerektirmektedir
(Burnham, 1968: 15).

Sanat nesnesi terimi, giinlilkyasam dilinde konugma pratikligi saglayabilmesi ve
algilamaya kaynak verebilmesi sebebiyle, bazi durumlarda sadece fiziksel nesneyi
gosterebilecek bigimde kullanilabilmesine ragmen, sanat nesnesi mevzu bahis
oldugunda genellikle biricik somut nesne yoluyla kavranan soyut bir nesne
anlagilmalidir. Mesela Mona Lisa ile ilgili konusuldugunda, Louvre miizesindeki
tablonun somut halinden ziyade Mona Lisa imgesi hakkinda, bu imgeyi meydana
getiren bagintilar lizerinden bahsedilmektedir. Bir giin Louvre Miizesi herhangi bir
sebeple i¢indeki her sey ile birlikte yok olacak olursa bu durumun Mona Lisa imgesine

olumsuz bir etkisi olmayacaktir (Mitchell, 2015: 28).

Nesnenin kavramsal bi¢imini belirten bir bagska 6nemli olgu ise sanat nesnesinin
kiiltiirel baglamlarda meydana gelmis olmasidir. Baglam kavramu iligkiler biitiinii olma
niteligindedir; sadece duyumlar araciligiyla kavranamaz, ama duyumlar araciligiyla elde
edilen duyu verilerinin zihin tarafindan belirli bir sisteme sokulmasiyla birlikte

kavranabilir (Bayraktar, 2017: 25).



Sistemin diizenlenigini iletisim yoluyla kavrayabilmek i¢in sanat nesnelerinin
maddiyatlarini sistem disinda tutmak gerekmektedir. Viicutlar diizenin ¢evresine aittir.
Her ne kadar yapisal senkronizelerle bir iligki i¢erisinde olsalar bile, iletisimler yoluyla
yeniden iiretilmektedir. Diger sosyal diizenler gibi, sanat diizeni de iletisimin
fonksiyonel temelleri iizerine kapalidir. Her tlirden malzeme, kendine ait 6zellikler
gosterse bile sadece, kendi anlam Olgtileri dogrultusunda iletisim tarafindan kullanilan

referanslardir (Luhman, 1995: 33).

Sanat nesnesi bu sebeple madde dis1 bir nesne olma 6zelligine sahiptir. Madde
dis1 nesne Kavramsal Sanat ile beraber, olusummihrakli, gecici tutumlarin benimsemesi
ve “dil” vurgusu ile en st seviyesinegikan bir Ozellik olarak tanimlanmaktadir

(Lippard, 1973: 33).

Sanatin Yapisalcilik dogrultusunda dilbilim ve felsefe ile gerceklestirdigi yakin
iletisim, onun da bir “dil” olarak kabul gormesine sebep olmaktadir. Bu olgu, sanatin
dile yalinlastirmasi; sanatin kendisinin dil olmasi; dilin 6zelliklerini gostermesi veya
dilin ve sanatin es anlamli kaidelerle orgiitlenmesi bi¢iminde farkli bakis acilar1 da
icermektedir. Soyutlama niteligi tasiyan dilin, sanat nesnesinin madde disi1 dogasinin

kavranmasin da 6nem tesekkiil etmektedir (Bayraktar, 2017: 34).

Madde dis1 olmak yalnizca sanata degil ¢agin genel kisiligine de Ozgiidiir ve
“sistem” ifadesinin kullanimiyla kendini gdsterememektedir. Bilhassa Ikinci Diinya
Savag1 siiresi ve sonrasi meydana gelen kalkinma uygulamalari, biiyiik kuruluslarin,
irlin ve servislerinin kitlesel satiglarim1 kapsayan ve onceki “nesne emek sermaye”
baglantis1 kapsaminda incelenemeyecek tliketici odakli politikalart dogurmustur
Politikada, aktivizmde, iktisat sahasinda ve sanatta insanlar ‘“sistem “terimini, siirekli
olarak etraflarindaki bu yapilanmalar tarif etmek amaciyla kullanmakta; “seylerin
degil”, “seylerin nasil yapildigi” lizerine tartigmaktadir. Bir diger yandan ise silah ve
iletisim sistemlerine bliylilk sermayeler yatirmaktadirlar. Bu programlar “saf
matematik” gibi devletlerin olagan sartlarda biit¢ce ayirmayacagi teorik arastirmalarin
yapilmasina da imkan saglamigtir. Sanat ise bu noktada bir yandanbiitiinbu yeni
imkanlardan faydalanirken, 6te taraftan faydalandigi bu olanaklar1 diizene kars bir tavir

meydana getirmek i¢in de kullanmistir (Burnham, 1968: 27).
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1.5. Sanat, Nesne ve Mekan iliskisi

Sanat nesnesi ve izleyici arasinda tecriibeyle baslayan iletisim, sanat nesnesi ve
katilmcmin 6zne ve nesne olma durumunu degistirmekte. Izleyicinin dzne olma
durumunda sanat, nesnesinin lizerinden alinarak; izleyicinin nesneyle kurdugu

iletisiminin ve tecriibesinin olustugu siirecin kendisine tasimaktadir (Ganig, 2014: 36).

Sanat kapsaminda mekan, mimariden sonra ilk olarak Ronesans Cagin’da iki
boyutluluktan ¢ikip, derinlik ve boyut anlaminda 6nem teskil etmistir. Sanat eseri ve
igerisinde bulundugu mekan arasindaki iletisimi sorgulayan ilk sanat¢1 Marcel Duchamp
olmustur. Giindelik yasamin pargasi olan nesnelerini galeri, miize gibi mekanlarda
sergileyerek nesnenin bizzat kendisini oldugu kadar, bu mekanlarin da otoriter
tutumlarinmi elestirmis ve mekanlarin eser iizerindeki efektinin sorgulanma siirecini
baglatmistir. Mekan tartismalari, daha sonra Kiibistler, Fiitiirisler ve Rus
Konstriiktivistler tarafindan sorgulanmis ve meydana getirme siirecine gecilmistir

(Ganig, 2014: 37).

Sanatin insana ne kattig1 degil insanin sanata neler katabildigi sorusu bugiiniin
diinyasinda daha fazla 6nem teskil etmektedir. Bu istiinliikler iletisim kapsaminda
olduklart topluluklarla bunu paylagsmakta ve sanatin tecriibe tarafina vurgu yapan

iletisimsel bigimler olusturmaktadirlar (Calikoglu, 2017: 28).

Deleuze’iin, ortaya attig1 nesnenin misyon olarak yiiklendigi imge ile virtiielligi
kapsayabilecegi ifadesi, sanatin imgeleme oldugu diisiincesi iistiine temellenerek sanati

virtiiel cokluga erdirmektedir (Negri, 2013: 61).

Deleuze ve Negri’nin goriislerine paralel olarak, yeni sanat mekanlarinin var
edilmesi diisiincesine de, sanat yapitimin imge diizeyine getirilmesinden kagimmak
amaglanir. Sanat nesneleri, bitmis sanat nesneleri olmaktan ziyade devamli olarak
tiretim halindeki nesnelere doniismiistiir. Bu devamli iiretim meselesi, sanat nesnelerini
mekanlar ve duvarlar iginde kapali bulunmaktan kurtararak; sanat nesnesini etkiye agik
hale getirmektedir. Bir nevi sanat eserlerini olmus bitmis bir ¢alismadan ziyade canl

olan ve siirekli olarak degisebilecek bir olguya doniistiirmek hedeflenmistir (Ganig,
2014: 62).
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Sergi nesnesinin etrafindan kurtulmas: fizikselligin 6tesinde bir durumdur. Yeni
sanat akimlariyla birlikte, sanat bir yandan perspektiften kurtulurken, G6te yandan
perspektifin bizzat kendisi olmaktadir. Negri, sanatin bir sonu¢ oldugundan ziyade bir
baslangi¢ oldugunu diistinmektedir. Sanat {istlinliikleri genelde sadece bir c¢ergeve
belirlemekte, projelerinin tecriibelerle ilerlemesine, olusmasia izin vermektedirler

(Negri, 2013: 67).

Sanat, sadece mekdnda veya mekanin sinirlarinin @ sagladigi olanaklarla
gerceklestirilebilmekte degildir. Mekanin bizzat kendisi de bir sanat yapiti
olabilmektedir. Sanatin, etrafiyla iletisiminin artmasi, kentin siyasi problemlerine karsi,
katilimciyr harekete gecirmekten ziyade gevresel sorunlara ilgisiyle ¢esitlenmektedir.
Cevresel ve ekolojik problemler karsisinda kendi tavrini alabilen sanat, direkt olarak

kentsel mekanla ilgilenmeye baglamaktadir (Hauri, 2007: 28).

Zaman zaman mekanin mimari bir 6gesi olarak kullanilabilen sanata kimi zaman
da sanat nesnesinin mekanda sergilenmesi esnasinda yeniden iiretilebilmektedir

(Calikoglu, 2007: 18).

1.5.1. Kavramsal Olarak Uretilen Sanatin Mekan Icerisinde Izleyici

Deneyimi ile Bicime Doniismesi

Sanat tarihini kendine 6zgii yapan hususlarin basinda karsitlik gelmektedir. Bunun
yaninda ise siireklilik ve referanslarda Onem tagimaktadir. Sanatsal yonelimler
kendilerinden ©nce hakim olan sanatsal hassasliklara zit bir sekilde meydana
gelmektelerdir. Bu durum aymi zamanda yeniligi de beraberinde getirmektedir. Buna
karsin bazi1 ornekler incelendiginde ise, boyle bir zitlik yerine devamlilik 6geleri 6n
plana ¢ikmaktadir. Bu dogrultuda sanat tarihinin herhangi bir doneminde meydana
gelen bir akim, kendisinden asirlar sonra bile kaynak verilen ve hareket noktasi sayilan

bir yapiya doniisebilmektedir(Oskay, 2018: 34).

Giiniimiiz teknolojisinin sosyal ve kiiltiirel olgular1 doniistiirdiigii diisiiniildiigiinde
sanatginin  degisim arayisina da sahit olunmaktadir. “Kavramsal Sanat” bu
degisimindisinda tutulmaktadir. Kavramsal Sanat da mevzu bahis olan durum; kendi
sartlar1 aracilifiyla sanati doniistiirmesi ve anlamlandirmasidir. Bu husus sanatin

icerigine dair bir alan nitelendirmektedir. Bugiine dek agrili bir siire¢ olan bu tanim,
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giinlimiiz sanatinin da kaynaklarmin arasinda Kavramsal Sanat’in en basta gelmesine
sebep olmustur. Kavramsal Sanat, gorecelik fikrinden etkilenmekte ve eserin meydana

gelmesinden Once eseri liretmek icin gereken diisiincelerinin {iretilmesi ikame

edilmektedir. (Oskay,2018: 36)

“Kavramsal Sanat” kelimesini ilk olarak 1960’11 yillarin basinda bir Fluxus
yayminda Clement Greenberg ortaya atmistir. Daha sonra kullanim, Joseph Kosuth
(1945) ve Art&Language Grubu tarafindan farkli kaynaklarla kullanilmis, buglinkii
halini almasi ise 1970’1i yillara denk gelmistir (Gordin, 2017: 11).

Kosuth’an aldig1 kaynakla birlikte Kavramsal Sanat’in onciillerinden biri olarak
Dadaizm’i 6n plana ¢ikartan Marcel Duchamp, 1938’te Paris’te kurdugu “Exposition
Internationaledu Surrealisme” sergisi ile enstalasyon sanati i¢in doniisiim olabilecek
etkide bir atilimda bulunmustur. Duchamp, bu sergide yer alan “1200 Cuval Komiir
(1200 Bags of Coal)” adl1 calismast ile sergileme mekanini sanat eserinin kendisi olarak

kullanmigtir (Glizelgiin, 2013: 13).

Izleyici deneyimi ile birlikte sanatin bicime déniisebilmesini Marcel Duchamp’mn
actig1 sergi ile agiklamak gerekirse; sanatci, galerinin 1siklandirma sistemi yokmus gibi
davranarak galerinin tavaninda bir pencere agar ve katilimcilarin ellerindeki fenerler ile
karanlik galeri icerisindeki ¢uvallar1 gormelerini ister. Boylece karanlik bir ortamda

kalan katilimci, mekan ve sanat eserine faal olarak katki saglamis olur (Fitzpatrick,

2004: 16).

Kosuth Kavramsal Sanat’in 1975 tarihi ile birlikte sona erdigini diisiinmektedir.
Kavramsal sanatin sona erme sebepleri icerisinde, Kavramsal Sanat yapitlarinin miizeler
ve galeriler tarafindan kabul edilmesi ve sanat dergilerinde Kavramsal Sanat hakkinda
yapilan yanlis yorumlar1 gostermektedir. Eserlerin galeri ve miizelerde sergilenmesi
Kosuth’a gore zaten Kavramsal Sanat’in kendi kendisi ile celistigi anlamina
gelmektedir. Boylece Kavramsal Sanat da bir meta fetisizmine maruz kalmis olmaktadir

(Kosuth, 1991: 15).
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1.5.2. Cagdas Sanatta Genisleyen Beden ve imgesi: Beden ve Nesnenin Yeni

Halleri

Beden s6z konusu oldugunda, tekil zamanli kaynaklarelde etmek zor bir hale
gelmektedir. Bunun sebebi bedenin tarih siliresince gelisimini devam ettirmesidir.
Binlerce senednce magara duvarina el izini birakan insanla baslayan viicut yolculugu,
Velazquez’in bize bakis attig1 tablosundan (Nedimeler, 1656) 20. Yiizyil’a kadar imge
seklinde ylizey lizerinde meydan okumalarina devam etmistir (Kosuth, 1991). Beden
her ne kadar 1950 yilindan itibaren avangard aksiyonlarla cisim haline gelse de,
Picasso’nun atdlye performanslarindan, Pollock’un performatif iiretim siireclerine
varana dek, nesnenin ardindakietkisini nesneyle birlestirerek fiziki varligini belli etmis
ve bu dogrultuda temsilin kendisi olarak meydana gelmistir. Imge olarak viicudun
varlig1 ve ilerlemesi ise insanlik siirecince devam etmis ve bugiin giinlimiiziin teknolojik
imkanlar1 ve felsefeden sosyolojiye kavramsal ve yasamsal gegirimlerle genislemesini

surdirmektedir.

Cagin sanat alanindaki pratiklerine bakildiginda bedene etkinin ve biiyliyen beden
imgesinin emsalleri de hatir1 sayilir dl¢lide fazla farklilik gostermektedir. Bu farklilik
kapsaminda incelenen ilerleme kavramiyla alakaliolarak “beden-nesne” iletisiminde
kendisini gdsteren egilimler {istlinde durulmasi gerekmektedir. Bu egilimler igerisinde
beden ve nesne arasinda meydana gelen fiziksel duyusal {retim ve alimlama
iletisimlerinden bedenin hududuna direkt etkiler ve viicuda eklenen reklamlara kadar,
tibbi cerrahi metodlar, gorsel-fiziksel hileler ve bedeni iceriden disariya, disaridan
iceriye iletisimlerle ilerleten teknolojik aygitlar, donanimlar, sanal dijital alanlar ve
biyo-mekanik iligkiler yer almaktadir. Sanat alaninda Orlan’in meydana getirdigi
viicudun dogal hududu olan deriye yapilan uygulamalar, tibbi-cerrahi miidahalelerin en
carpict emsallerini olusturmaktadir Bir baska beden modifikasyon ya da genisleyen
beden misali, RebeccaHorn’un ve Stelarc’inprotez-beden iletisimleridir. Ote yandan
protez iligkisine ek olarak Ozellikle Stelarc’la 6zdesmis olan ve cagin igerisinde
farklilagsarak kendine yer bulan- insan sinir sistemine cevap veren, bedenle simbiyotik
iliskide bulunan biyo-mekanik eklentiler ve implantlar1 igeren cyborg sanat kolayliklar
bu egilimler arasinda yer almaktadir. incelenen bu ¢alismalar, sanat alaninda beden ve
beden imgesinin oldugu gibigliniimiiziin teknolojik aygitlariyla girilen {iretim

iligkilerinde duyusal alanlar ve zihinsel siire¢lerin doniistimlerine yogunlasmaktadir.
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II. BOLUM
HEYKELSANATININ MEKANSAL PRATIKLERI
2.1. Kentsel Mekan

Marko Polo’nun gezilerini anlattig1 sohbetleri konu alan kitabinda Calvino
kurguladig: birbirinden farkli kentleri anlatirken kent kavrami agisindanoldukca 6nemli
bir ipucu sunmustur. Diinyay1 kent riiyalarinda betimleyen Calvino’nun kamusal alanda
yasadig1 her olay bir kent imgesine donlismiistiir. Kenti anlamak igin girisilmis her
metot onun hakkinda yeni bir bilgi tiretir. Bu sebepten o6tiirli kenti sayisiz noktasindan
ele alan mimarlik ve sanat genis bir yelpaze sunar ve bu bilgiler 15181nda kent kavrami
irdelenir; yasana bilirligi {lizerine ¢Oziimler gelistirilmesini saglar. Kenti sadece
toplumlar1 bir arada tutan politik, ekonomik ve sosyal bir sinir olarak gérmek onu
gercekliginden uzaklastiracaktir. Bunun yerine kendiliginden olusan rastlantisal
olaylarin i¢ine girmek kent yasaminin ¢esitliligini artirarak devingen bir hale sokacak

¢ozlimler igin yol gosterecek bir nitelige sahip olacaktir (Calvino, 2011: 18).

Seneler iginde olusarak gelecek nesillere aktarilan, soyut ve somut olmak iizere
toplumun meydana getirdigi her ¢esit zihinsel, duygusal, fiziksel ve ekonomik iiriinlere
kiiltir denmektedir. Bu iirtinlerin kentsel kiiltiiri meydana getirenelemanlart olma
niteligi tagiyanhayat tarzi, ekonomikiiretim sekli ve iletisimlerkentselmekanlar da
etkisini gostermektedir. Bir nevi iletisim ve teskilatlanma agi olan kentsel mekanaakseden
sosyo -kiiltiirel kimlik; gelenek ve gorenekler deger yargilari, kurum ve orgiitlerin zamanla
birbirine yakinlasmasiyla meydana gelmektedir. Topluma has biz 6zellik tasiyanbu
kiinye kentselmekana devredilerek, o kiiltiriin kendimekanini yaratmaktadir.Kent
kiltiirti, giindelik hayatve mekansalpratikleri ile kendini kentin kamusal alanlarinda net
bir sekilde belli etmektedir. Kentlerde herkesin erisebildigi kamusal mekanlar kent
kiiltiriinin meydana getirildigi alanlardir. Toplanma, bir araya gelme ve iletisim
kurmaya zemin hazirlayan pazar yerleri, parklar ve meydanlar toplumun her kisminin
erisebildigi agik sosyal ve kiiltiirel kentsel ¢evrelerdir. Bu mekanlar, tarihsel olaylara
sahne olan, toplumsal hafizada yer bulan, deneyimler ile bireysel olarak kisilerde iz
birakan sosyal alanlardir (Ozaloglu, 2009: 36).
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Stirekli olarak toplumsal degisim igerisinde olan ve toplumun yerlesme,
barmma, gidis ve gelisleri, ¢alisma, dinlenme, eglenme gibi ihtiyaclarinin saglandigi,
cok az bir kismin tarimsal ugraslarla ilgilendigi, kirsal yerlesim yerlerine oranla niifus
acisindan daha kalabalik olan ve kiiclik komsuluk birimlerinden olusan yerlesim
birimlerine kent denmektedir. Tarih siirecince fakli sebeplerle kentlerin iistelendikleri
anlamlar ve denklemlerle devamli bir sekilde doniisiimgerceklestirmistir. Ait olduklar
donemin siyasal, ekonomik ve kiiltiirel yapilarin kentlerin siirekli olarak ugradiklari
degisim siirecinde hayati bir dnemi bulunmaktadir. Bu alanlarda sahit olunan olaylar
dolayli ya da dogrudan olarak kentsel yonetim seklini, kentsel mekanin kullanim
seklini, kentteki kisilerin birbirleriyle olan iletisimlerini etkilemekte ve yo6n
vermektedir. Kentler toplumsal yasami sekillendiren en 6nemli unsurlarin basinda
gelmektedir. Kent ve toplum arasinda ¢ift yonlii bir iliski bulunmaktadir. Dolayisiyla
kenti ele alirken biitlinliik¢ii bir yaklasima ihtiya¢ duyulmaktadir. Kent sadece fiziksel
bir yeri ifade etmekten ziyade ayni zamanda toplumsal, ekonomik ve sosyal iligkiler
biitiiniine isaret etmektedir. Bu noktada kentler dinamik ve degisken bir yapiya sahip

olmaktadirlar (Karakurt, 2006: 13)

Toplumun kolaylikla ulasabildigi kentler yapilasmis veya dogal olan her sekil
cevrede yerbulabilmektedir. Biitiin caddeleri, meydanlari, yollar1, konut yerlesimlerinin
bulundugu alanlari, insanlar i¢in ticari ya da kamusal kullanimlarin bulundugu parklari,
acik mekanlar1 icermektedir. Mekan1 mimari olarak tanimlayan Schulz; i¢inde yasayan
insanlarin fizyolojik, psikolojik ve toplumsal ihtiyaglarini karsilayan bir uzay pargasi

olarak gormektedir (Schulz, 1971: 7).

Mekanin bicimlenmesinin bir baska tanimi da; “nesnelerin ya da simirlarin birbirleriyle
olan iligkisinden ve nesnenin kendisinin bir ozelliginin olmadigimi fakat simirlarin
tammladigr  yiizeylerden dogmus” seklindedir. Bu siirlarin  hemen hemen
gozlemlenebilecek simirlar oldugunu ve bu sinirlarin hi¢ parcalanmayan bir bigimin
siirekli yiizeyleri olusturdugunu veya buna karsit olarak, sadece birkac isaret
olusturdugunu diistinmektedir. D1s mekanda yapilarin birbirleriyle ve diger 6gelerle
olan iletisimlerinin, yakinliklarinin olusturdugu bu mekan kentsel mekan olarak da

tanimlanabilmektedir (Meiss Von, 1990: 11).

Bir nevi kentsel yapinin heniiz meydana gelmemis alanlar1 ve bina haricinde

olan bdoliimleri olan kent; nitelikli diizenlendigi takdirde kentsel yasama ekonomik,

16



fiziksel ve sosyal olarak onemli Olclide biiyiik katkilar saglayabilmektedir. Bu tarz
faydalaraerisebilmek i¢in kentsel mekanin insan ihtiyaglarina yanit verebilmesi oldukca
onemlidir. Basarili kent tasarimlarinda, mekanin vasifin1 belirleyen dogal, fiziksel,
sosyal ve ekonomik faktorlerin bir aradaincelendigine rastlanmaktadir. Cagin sartlari
g6z Oniinde bulunduruldugunda, bir¢ok kentsel mekaninyukarda bahsedilen 6zellikleri
kapsayan bir bicimdetasarlanmadigindan dolayr kullanicilarin  gereksinimlerini

yanitlamakta etkisiz kalmaktadir (Sahin ve Dostoglu, 2007: 24).

Biitiin bir ¢evre i¢inde binalar ve binalar disinda kalan alanlar seklinde ikiye
ayrilabilen kentin fiziksel yapisi, kentsel dokunun yapilasmamis alanlari, yani binalar
disinda kalan bolimleri olan kentsel mekanlar, kentin devir sistemini meydana
getiritken beraberinde, kent halkinin ortak paylasimlar yasamasina firsat veren bir
zemin yaratir. Bu acidan bakildiginda bu iki ayrimin aslinda birbirini tamamlamakta
oldugu goriilmektedir. Bu ¢agin tabiriyle canli kentler nitelikli kentsel mekanlarinda
insanlarin vakit gecirebildigi, dis mekan yasantisinin canli ve ¢ekici oldugu, dolayisiyla
giiclii sosyal iligkilerin kuruldugu fiziksel ¢evreler olarak insan yasaminin ¢ok onemli

bir unsuru olarak ortaya ¢ikmaktadir (Sahin, 2006: 17).

Tarih siirecince, diizenlemek ve bi¢cim vermek konusunda iizerinde bir¢ok farkli
diisiinceler tretilen kentlerde, bu diisiinceler bazen hayata gecirilebilmis bazen ise
zamaninda sartlarinin uygun olmamasindan &tiirii veya diisiincelerin belirli onay verme
yetkisine sahip kurumlar tarafindan kabul gérmemesi durumunda sadece diisiince olarak
kalabilmistir. Modern ¢ag anlayisinin gelisim siirecinde kentler incelendiginde, kentsel
mekanin kapitalizmin normlarietrafinda yeniden bigimlendirildigi goriilmektedir.
Sermayenin akigkanligini kolaylasgtirmak ve birikimini arttirmak yolundaki yonelim
beraberinde yeni mekansal diizenlemeler getirmekte, eski ¢evreler devamli sekilde bir

degisim dongiisii i¢ine girmektedir (Yirtict, 2005: 46).

Sanayi Cagi ile birlikte 6nemli doniisiim yasayan kentler, niifus yigilmalar1 ve
yasadiklar1 gelismelerle birlikte ortaya ¢ikan ve metropol denilenyeni kent olusumlari
ile baska bir evreye girmektedir. Bulundugu bolge basta olmak iizere cevre kentlere
ekonomi, kiiltiir, yonetim ve benzeri konularda oldukca katki saglayabilen, genel
manastyla niifus miktarinin - yogun oldugu kentler, metropol kent olarak
tanimlanmaktadirlar. Bu kentlerde, ticaretin, sanayinin ve is olanaklarinin yiiksek

olmasiin yani sira, ayrica kent yasaminin sagladig: diger olanaklar, metropol kentlere
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olan ilgiyi, dolayisiyla da metropol kentlerde yasama istegini Onemli Ol¢iide

arttirmaktadir (Senar, 2019: 22).

Kentsel planlama siirecinin bir parc¢asi olan kentsel tasarim, genellikle
kullanicinin kendisi tarafindan big¢imlendirilmekte ve mekana ait bir parca sekline
gelmektedir. Kent hayatina insan oncelikli bakildiginda; kentin kapsayacagi higbir
kisim yasantiy1 disarida birakamamalidir. Bugiine gelindiginde; sanat¢inin alanina giren

kent sokaklarinin yiizeyleri olan duvarlar bos kalmamaktadir (Gezer, 2008: 37).

Gereksinim ve kullanim iletisimini meydana getiren, kent igin diistiniilmiis;
kente yerlestirilmis yapi, nesne ve donatilara ait baglam iizerinden tasarima bakmak
onem teskil etmektedir. Bu, insan1 soyut tasarim kavramina, yalnizca bilimsel metodlar
degil, giinliik gereksinimler agisindan da degerlendirmeye mecbur etmektedir (Aksoy
1975: 84).

Bugiin yapma sanatlarindan biri olarak goriilen sehircilik bu agidan bakildiginda
kentsel tasarim ve kentsel planlama siirecinin énemli bir pargasidir. Kentsel tasarim;
kent olgusunu, teknolojik ve sosyal siirecleri arasinda koprii gorevi iistlenerek, kiiltiir
kavramina gonderme yapan, sehre etkinin aracidir. Kente ait tasarimlarin 6lgiitleri,
kullanict tarafindan sekillenmekte ve kurgulandigi baglamin; yani mekanin bir parcasi

haline gelmektedir (Giinay, 2003: 18).

Kentte bulunan ucu bucagi olmayan nesneler, birer kimlik ve isaret O0geleri
olarak; sanatgilarin, tasarimcilarin en ¢ok da kentlinin besleyicisi olma niteligi
tasimaktadir. Bu triinler, farkli disiplinlerin besleyicisi olduklar1 gibi, ayn1 zamanda
fiziksel g¢evreyi ve yasantiy1 elestiren, yeniden kurgulayan g¢alismalarin da konusu

olmaktadir (Erdogan, 2015: 46).

Insan bir pargas: olarak igerisinde bulundugu kente sanat araciligiyla baktiginda
kendine 6zgii bir gergeklik algist olusur. Yasamini gevreleyen heykel, duvar gorselleri
ve mimari mekan ve cephe tasarimlari gibi sanat nesneleri kentle iliskisini
giiclendirmektedir. Sanat¢1 ise etrafiyla yasam arasinda kurdugu iletisimi estetik algisi
lizerinden yine bir sanat objesine doniistiirerek kente yansitmaktadir. Biitiin bu
bilesenleriyle siirekli bir devinim ic¢inde olan kent sanat¢iyr kiskirtir ve iiretime sonsuz
referans barindirir. Giinliik hayatta gorsel bag kurulan bu duragan sanat objelerinin

tersine performans sanati kentli, sanat eseri ve sanat¢i arasindaki iletisimi kurgulama
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egiliminde olup bu yoniiyle insanlara hayati degistirecek deneyimler sunmaktadir

(Erdogan, 2015: 50).

Iyi bir mimarlik ve sanat ¢alismas1 zihnin gelismesini tesvik ettigi gibi fiziksel
deneyimi cesitlendirmektedir. Sanat¢i ve mimarlarin bosluk, beden, mekan ve kent
tizerine kurduklar1 hayaller disiplinler aras1 gecirgenligin, bir arada durma durumunun
bir tepkisidir. Bu birliktelik yaraticilig1 tetikleyen ve yeni olusumlarin yolunu agan bir
olusumdur. Dans gosterilerinin kurgusunda mimarhigin ara¢ olarak kullanilmasi,
kavramsal kent ¢alismalarinda medyanin yeri, yerlestirme sanati yapan sanatgilarin
mekan denemeleri, galerilere sigmayan sehir heykelleri; mimarlik ve sanat
disiplinlerinin deneysel c¢alismalarin birbiri ig¢inde ¢ozildiigiinii gostermektedir

(Erdogan 2015: 50).
2.2. Dogal Arazi

Insanlhik yaklasik olarak 1,5-2 milyon yillik macerasisiirecince dogal sartlar:
tanimaya ve hayatini devam ettirebilmek amaciylaondan faydalanmaya ihtiyag
duymustur. Bundan yaklasik 70 000 yil kadar 6nce Dogu Afrika Goller Yoresi’nden
diinyaya dagilan insanlar, dogal peyzajin kiiltiirel peyzaja doniismesinin ilk habercisi
olma niteligine sahiptir. Insanin topluluk halinde hayatini siirdiirmesi, en biiyiik
ekosistemde olarak kabul goérenyerkiire lizerinde biiylik olgekte degisikliklere neden
olmustur. Neolitik doneme kadar biiytik 6l¢iide aveilik-toplayicilikla hayatlarini devam
ettireninsanlar yaklasitk 10-12 000 yil once yabani bitkilerin ve hayvanlarin
evcillestirilmesiyle birlikte topraga baglanmis baska bir deyisle yerlesik yasama
gecmistir (Giilersoy, 2014: 53).

Arazi, insanlarin yasamini siirdiirdiigi dogal ve kit bir kaynak olarak
tanimlanabilir. Insanlar giinliik ihtiyaclarmi karsilamak icin belirli arazi parcalarini
kullanmak zorundadir. Ulkelerin arazi kaynaklarina yaklasimlari, miilkiyet ve yonetim
sistemleri yonlerinden farklilik gostermesine karsin, hemen her iilkede arazi varliklar
onemli bir kaynak olarak degerlendirilmektedir. Ulkelerin kalkinma politkalarina
bakildiginda, kalkinma diizeyine gore arazi yonetim sistemleri degisiklik
gostermektedir. Bu iliski, iilkenin kalkinmasi i¢in arazi kaynaklarmin temel etken

oldugunu kanitlamaktadir (Giilersoy, 2014: 53).
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Insanlar, araziyi farkli amaclarla kullanarak, elde edilebilir biitiin
menfaatlerindenyararlanabilmek igin bireysel ve/veya toplu olarak arazi edinmektedir.
Arazi kit bir dogal kaynak olmasi ve miktariin artirilamamasi nedeniyle insan ve arazi
iliskisini dogrudan etkilemektedir. Tarih boyunca hemen her iilkede arazi edinimi ve
kullanimifarkli bigimlerde ger¢eklesmistir. Geleneksel toplumlarda arazi genelde toplu
olarak edinilmekte ve arazi kutsal bir varlik kabul edilerek buna uygun kullanim
sistemleri olusturulmaktadir. Zaman igerisinde arazi algis1 degismis ve arazi varligi
birer iktidar ve zenginlik kaynagi olarak goriilmeye baslanmistir. Bu yeni yaklagim arazi
ediniminin toplu olmasi yerine daha ¢ok 6zel ve kisisel ihtiyaglara ve/veya hedeflerine
gore miilk edinilmesi siirecini baglatmig ve arazi iizerinde 6zel miilkiyet hakki ortaya

cikmustir (Giilersoy, 2014: 66).

Arazi miilkiyeti ise belirli bir parsel i¢in yerin yiizeyi, yeraltt ve
yeriistiinilkapsamaktadir. Bununla birlikte literatiirde arazi miilkiyetinin siiresi de
dordiincii bir boyut olarak ele alinmaktadir. Bazi iilkelerdearazi tizerindeki miilkiyet
hakkinin sonsuza kadar devam ettigi goriilmekte (Tiirkiye gibi) iken, bazi iilkelerde
arazi miilkiyeti farkli siirelerle ifade edilmektedir (ingiltere gibi). Arazi iizerinde
miilkiyetin kapsami ve Ozellikleri neredeyse arazi kaynaklarma erigimi, kullanimi ve
yararlanma haklart ve bu haklarin sinirlarin1 belirleyerek arazi tasarruf sistemini de
tanimlamaktadir. Arazi tasarrufu, belirli bir toplumda insanlarin ihtiyaglar1 veya belirli
ihtiyaclart karsilamak {izere uygulanan arazi kaynaklarininyonetim ve kullanim

bi¢imleri olarak ele alinabilir (Underkuffler, 2003: 28).

Arazi politikasi, araziye erisim ve miilkiyetin glivenirliginin saglanmasi, arazi
kullanimive arazi yonetimi gibi belirli hedeflere yonelik olarak tanimlanmaktadir.
Avrupa BirligiArazi Politikas1 Rehberi’ne gore arazi politikasi; bir yanda miilkiyet
ilkeleri vekurallarini tanimlayarak araziye erigsimi ve kullanimi, diger yandan da arazi
tizerindeki haklarin gecerliligi ve intikal edilebilme kosullarini belirleyip, arazinin yasal
diizenlemesi, arazi yonetimi ve arazi uyusmazliklarinda gorev alacak veya hakemlik
yapacak yetkili kuruluslar1 diizenlemektedir. Buna karsin arazi idaresi, arazi kullanim
haklarinin yonetilmesi, arazi kullanim planlamasina yonelik yetkili kuruluslarin
caligmalarinin dayandigi yasal diizenlemeleri (kanunlar, kararnameler, yonetmelikleri

gibi) kapsar (Giilersoy, 2014: 33).
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20. ylizyilda sanatin sinirlariin sorgulanmasi, duvarlarin yikilmaya g¢alisilmast
diger disiplinlerin kendi icinde barindirdiklar1 {retim bigimlerini tanimaya,
kabullenmeye, onlar1 kendi diisiinceleri ve disiplinleriyle harmanlamaya yol agmuistir.
Sanatcilar mekani ve iiretim bigimlerini sorgulayarak sanatin smirlarini bu anlayisla
belirsizlestirmeye, genisletmeye, asindirmaya hatta yikmaya ¢alismiglardir (Tilki, 2018:
308).

Bugiin c¢agdas olarak degerlendirilebilecek birgcok sanat iiretimine bakildiginda
bu yikim, smir genisletme ya da simirlardan arinma ¢abalar1  kolaylikla
hissedilebilmektedir. Belki de bu simir belirsizlestirme ve yikim en yogun haliyle
Marcel Duchamp ile beraber sanat nesnesinin tuval ya da yontu heykelden ibaret
olmadigin1 gdsterdigi lretimleriyle baslamisti. Ciinkii Duchamp hazir nesne
yerlestirmeleriyle, pisuar gibi siradan, insanlarin kisisel ihtiyaclari i¢in kullandiklart bir
nesneyi alip “Fountain” adiyla sunmus ve istendigi takdirde herhangi bir nesnenin sanat
eserine doniisebilecegini gostermisti. Mekanin tavanini dahi kullanan Duchamp miize
kavramini bir nevi de alaya alarak, sergileme anlayisi ile ilgili fikirler veriyor ve
mekanin alisila geldik sergileme seklini degistirerek sanat eserinin ne oldugu ve nasil
sergilenecegi hakkinda tabular1 da yikiyordu. Duchamp kullandigi hazir nesnelerle ve
bir araya getirdigi farkli disiplinlerle iiretimlerini kurgularken sanatta boylesi derin bir
kirilma yaratacagini tahmin ediyor muydu bilinmez ama yaptig1 iretimlerle ifade

edebilmenin sinirsiz olabilecegini tiirlii sekillerde gostermekteydi (Yilmaz, 2013: 88).

Nitekim 19.yy galeri mekani anlayisina baktigimizda galeri ¢ogunluklu olarak
Gorsel asilan bir yerdi ve galerinin Gorsel asma anlayisinin da bir standardi vardi.
Ornegin bir galeride, ortagag kilisesindeki ikonalarin mekanin tepesindeki konumlanisi
gibi eserlerin konumlanmasi1 goriiliir. Yani tanrisallik dogrultusunda kilisenin i¢
mekanini siisleyen geleneksel anlayisin bir benzeri galeri mekaninda da goriilmektedir.
Eserler izleyiciyi tepeden goren kutsiyet anlayisinda konumlandigi igin izleyiciyi
Onemseyen bir sergileme mantigi goriilmez. Dikine konumlanan bu mekanlarda
mekanin tavanina kadar gorsel asilidir ve neredeyse eserleri incelemek imkansiza
yakindir. “Biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme salonu resmiyeti, gibi olan bu
galerilerde eserler duvar kagidi etkisi uyandiracak sekilde istiflenip gorselleri nasil

izleyecegimiz tamamen simdiki aligkanliklarimiz disindadir (Tilki, 2018: 310).
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Bireyin yavas yavas esas alinmasiyla ve bigimle ilgili alternatif arayislarla
birlikte sanat eserinin "tepeden bakan" tanrisalligindan siyrilip daha insani bir yere
inerek eser ile izleyici arasindaki iletisimi degistirdigi ve izleyiciyi temel alan bir
sergileme anlayisinin da ortaya c¢ikarak galeri mekanmin da sekillenmeye basladig

goriilmektedir (O’Doherty, 2010: 75).

Bi¢im iizerine siirekli diisiinme, bicimi asindirma, bigimle ilgili alternatif
arayislar sonrasinda sinir1 daha nasil genisletebilirim sorusunu soran sanat¢i, mekani da
sorgulamaya basglamisti. Nitekim Yves Klein, ‘bosluk’ adli sergisi ile bos bir galeri
mekanini1 sergilemesi, Arman’ in galeriyi ¢Op ile doldurarak izleyiciyi disarida
birakmasi, galerinin edilgen durumdan etken bir duruma ge¢mesi bu sorgulamalarin
neticesi olarak goriilebilir. Zaman i¢inde galerinin bilin¢le doldugunu belirten Brian
O’Doherty (2010: 109) “galeri duvarlarimin yere, yerlerin kaideye, késelerin
girdaplara, tavamin da donuk bir gokyiiziine doniistiigiinii belirterek “Beyaz kiip”
olarak adlandirdigi galeri mekaninin potansiyel sanat eseri haline geldigini, kapali

mekdni, simyasal bir bicimde, bir mecraya doniistiigiinii” sdylemistir.

Dort duvarin iginde iiretimlerini yapan, sergileyen sanatgilar, kavramsal isler ile
birlikte mekanin duvarlarmi fikirsel olarak yikmis olsalar da 6zgiirliikk; bundan daha
fazlasim1 gerektirirdi. Dort duvart alisilmisin disinda kullanan ve fikirsel anlamda
duvarlarin sinirh ideolojisini yerle bir eden sanatgilar, bu zafer ile birlikte mekéana tabi
olmadiklarimi fark etmeye baslamislardi ve mekanin disarisindaki alanlar1 kullanilmasi
gerekir gibi diisiinceleri de gerceklestirmeye calismislardi. Cilinkii mekan igerisindeki
tiretimler belli bir sablon veya standart dahilinde sergilenebilirdi ve ancak bu alanlara
tabi olarak sunulabilirdi. Ornegin dis mekanda ugusan veya kalicilif1 olmayan herhangi

bir nesnenin galeri mekaninda yeri yoktu (Tilki, 2018: 312).

Nesne doniigiime ugradiktan sonra mekanin sinirlayici, kisitlayici yapisi hatta
mekanin mevcudiyetinin de tek basina bir sorun oldugu gercegi sanatc¢ilarin uykularini
kaciran bir kabus gibi goriinmeye baslamisti. Boylece mekéana dair sorgulamalarla
beraber mekan duvarlarinda catlaklar ve asinmalar var olmaya basladi. Bu da baska

diisiincelerin sinyaliydi (Tilki, 2018: 54).

Bir bagkaldir1 gibi degerlendirilebilecek olan siir belirsizlestirmenin onciisti de

denebilecek Dada hareketinden sonra ortaya ¢ikan ve yogun bir degisim i¢inde olan
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sanat pratiklerin beraberinde, Gergekiistiiciiliik, Soyut Digavurumculuk, Pop Art, Yeni
Gergekgilik, Minimalizm, Fluxus, Arte Povera, Performans gibi sanat hareketlerini
ortaya serdi. Bu harekelerin etkisinde sanat eserinin kendisi, sergilendigi mekanlarin

yapist, kurallari, sinirlar1 yavas yavas zorlanmaya baslamisti (Tilki, 2018: 315).

Arazi sanati, galerilere, salonlara, duvarlara kisacas1 ‘kapatilmis alanlara’ sigma
cabasina tepkidir. Ciinkii sanatcilar galeri mekanlarin1 onlarin ifade olanaklarini
sinirlayan alanlar olarak gérmiislerdir. Ciinkii o alanlarda yapacaklari iiretimler kisitli ve
bir nevi sanatcilara dayatilmisti. Bulunduklar1 salonlarin boyutlar1 elverdigi ol¢iide
kendilerini ifade edebiliyorlardi hem fikri hem de mekéan anlaminda kisitlanmislardi.
Galerinin izin verdigi 6lgiilerde islerini iiretmek zorunda kalan sanatgilar, bu alanlardan
ayrilarak diinyanin herhangi bir yerinde gergeklestirdikleri calismalarla adeta diinyay1

bir galeri mekanina ¢evirmislerdir (Tilki, 2018: 316).

ABD’de yeryiizii sanatinin gelismesi, dogrudan, sanati miizede barindirma
uygulamasini hedef aliyordu”. Galerilerden ¢ikarak yapilan iiretimler otoriteye karsi bir
durusu, geleneksel sanatin dayattigi sinirlardan, tabulastirdigi medyumlardan ayrilisi
ifade ediyordu. Ciinkii otorite, sanat¢inin alanini, sadece sergi mekani ile siirh
kalmasini ve sOyleyebilecegi ifadeleri kisitliyordu. Arazi sanatinin dnciilerinden Robert
Smithson miizeleri, hapishanelere ve bakim evlerine benzetmis, koguslarin yerini
galerilerin aldiginin istiinde durmustur. Bu sebeple hapishanede kalmis gibi hisseden

bir¢ok sanat¢i galerilerden ayrilarak arazi sanatini benimsemislerdi (Tilki, 2018: 318).

Ayn1 zamanda arazi sanati, 1960’larin sanat diinyasinin giderek ticarilesen
niteligine, satilabilir ya da satin alinabilir bir nesne olarak sanat yapitinin
sOmiiriilmesine bir tepki olarak da ortaya ¢ikmistir. Sanatcilar ticarilestirilemeyecek
hatta bazi durumlarda gidilip goriilemeyecek eserler yaratmak iizere doganin ve
manzaranin pesine diismiislerdi. Bu sebeple galeri mekanindan ¢ikarak iiretimlerini
gerceklestiren sanatcilar; tanimlanmis izleyici profilini de bir nevi doniisiime
ugratmiglar ve bunun yam sira izleyicinin ulasamayacagi alanlarda tiretimlerini
konumlandirarak mekani cesitli sekillerde sorgulamanin yollarin1 aramiglardir. Arazi
sanati, izleyicinin sadece gozlemci olmayabilecegini, izleyicinin katilimci bir rol

tistlenebilecegini de gostermistir (Tilki, 2018: 318).
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Bu dogrultuda Arazi sanat1 geleneksel bakis agistyla sinirlarda gezinen belirli bir
sanatg1 topluluguna ait bir sanat pratigi olmaktan ziyade, her sanat¢inin yeni yorumlar
ve agilimlar katarak destekledigi, gelisimine ve doniisiimiine katki sagladigi bir akim
olmustur. Kendi sanat pratiginin yaninda diger sanat pratiklerinin de hem isleyis
bi¢imini hem de diisiince bigimini biinyesinde barindirarak ¢ogunlukla multidisipliner

bir pratik olarak varligini siirdiirmiistiir (Tilki, 2018: 319).

Cogunlukla dogadan beslenen ve galerilerin glidiimiinde kalma zorunlulugunda
olmayan arazi sanatcilar1 yaptiklar1 tiretimler ile dogay1 somiiren, dogaya karsi olumlu
yaklasimlarda bulunmayan ve dogay1 kendisine hizmet etmesi i¢in kullanan endiistrinin
kotii karakterini de gozler Oniine sermeye ¢alismislardir. Buna bagli olarak iiretimlerini
yaparken bir yandan da doga bilincini olusturmaya c¢alistiklari da goriiliir. Doganin
isleyis mantigin1 kesfetmeye calisan sanatgilar eserlerinde ¢ogunlukla siradan, dogal,
geri doniistiiriilebilen ve dogaya zarar vermeyen materyaller kullanmiglardir. Bu bir
nevi dogadan aldigmmi tekrar dogaya birakmak olarak goriilebilir. Bu diislince
dogrultusunda Andy Goldsworty, Lynne Hull, Agnes Denes gibi sanatcilar;
tiretimlerinde de goriildigi tlizere, estetik bir kaygi ile dogaya karsi farkindalik
olusturmak istemislerdir. Kullandiklari malzemenin dogal olmasi, dogada tekrar
¢Oziinmesi ve yok olmast; sanat nesnesinin siirekliligi ve kalicilig gibi sorgulamalar1 da
beraberinde getirerek sanat nesnesinin biricik olma dayatmasini da farkli bir a¢idan bir
kez daha yikmustir. Ornegin steril bir ortamda kapali bir kutu ve bir uyar ¢izgisi
arkasinda bulunan Mona Lisa, hi¢bir dis etkene maruz kalmadan yillarca ilk glinkii gibi
korunmustur ve korunmaya da devam etmektedir. Bu bir nevi sanat eserinin
Oliimsitizliigliniin, biricikliginin ve tanrisalliginin ilan edilisinin somut bir gostergesi gibi
bir alg1 yaratmay1 amaglasa da arazi sanati1 sanatcilart durumun bdyle olmadigin bilir.
Onlara gore doga da tipki insan gibi 6liimliidiir. Bu sebeple tretimlerinin de olimli

olmalar1 gerekmektedir (Tilki, 2018: 321).

Bu dogrultuda yapilan ¢aligmalarin cogunlugu belli bir zaman sonra yok olan ya
da izleyicilerin ulasamayacag1 yerlerde kurgulanan iiretimlerle viicut bulur. Dolayisiyla
s0z konusu calismalarin kaliciligi ancak cekilen fotograflar ya da video kaydi ile
saglanmakta ve hakkinda bilgi ancak bu yolla edinilmektedir. Arazi sanati galeri

duvarlari yikmaktan 6teye gecmis ve alisila geldik izleyici kitlesinin diginda da bir
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izleyici kitlesi oldugunu gostererek bir¢ok tabuyu da beraberinde bdylece yikmis oldu
(Tilki, 2018: 322).

Bir devimin ile baslayan duvarlarin asinmasi ve sinirlari belirsizlestirme durumu
kendinden onceki sanat diisiinceleri ile beslenerek, yeni olusumlar, 6zgiirliik alanlar1 ve
yeni diisiince bicimlerini de beraberinde getirmistir. Bu meydana gelen durumlar
sonucunda sanatgilar, sanat nesnesinin veya sanatin ne olduguyla ya da nerede olmast
gerektigi ile ilgili sorgulamalarla beraber sanatin Ozgiirlik alanini genisletmeye
calismiglardir. Bu sorgulamalar sanatin belli kaliplar igerisine sokulmaya ¢alisilarak
sekil almasi istenen geleneksel, tasvirci yapisinin doniismesine yol acarak
romantizmden gilinlimiize bir¢ok disiplini i¢inde barindiran disiplinlerarasi bir sanatsal

yaratim siirecinin ortaya ¢ikisinin tetikleyicisi olmustur (Tilki, 2018).

Sanati; sanat {iretiminin ifade olanaklarin1 ¢ogaltarak malzemenin tas ya da
toprak olabilecegini, galeri gibi mekanlarin 6tesinde de sanat iiretimi yapabilecegini,
ticarilesen, alip satilabilen sanat {iretiminin disinda bir {iretimin de olabilecegini,
tanimlanmis izleyici kitlesinin degisebilecegini kisacasi sanat nesnesi ya da galeri
mekan1 gibi siirlandirilmis birgok tabunun yikilabilecegini gostermistir. Sonug olarak
arazi sanati, sanatginin Ozgiirlik alanlarinin genisletilebilecegini, ifade olanaklarinin
artabilecegini ve sanat nesnesinin her yerde ve her sekilde var olabilecegini gosteren bir

sanat hareketidir (Antmen, 2008: 61).
2.3. Galeri ve Miizeler

Gegmis ve bugiinlin arasinda bir koprii goérevi goren ve diiniin bugiinlere
ulagsmasinda etkin bir gorev iistlenen, kiiltiirel mirasin biriktirildigi, saklandigi, bilimsel
caligmalarinin yapildig1 ve sergilendigi mekanlar olan miizelerle ilgili bir¢ok farkl
tanim bulunmaktadir. Milletleraras1 Miizeler Konseyi (ICOM) Tiirkiye Milli Komitesi
Yonetmeligimin 4 iincii maddesinde miize, "Kiiltlir eserlerini koruyan ve bu eserleri
etiid, egitim ve bedii zevki yiikseltme amaciyla toplu halde teshir eden, kamu yararma
calisan, sanata, ilme, saglia, teknolojiye ait koleksiyonlar1 bulunan miiesseseler" olarak
ifade edilmistir. Bahsi gecen Yonetmeligin 5 inci maddesinde "Daimi teshir boliimleri
bulunan kiitiiphaneler ve arsiv merkezleri, resmi sekilde halkin ziyaretine agik bulunan
tarihi anitlar, tarihi anitlara ait binalarin kisim veya miistemilati, tarihi, arkeolojik tabii

onemi haiz mevkiler ve parklar, nebatat ve hayvanat bahgeleri, akvaryumlar ve benzeri
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tesekkiiller bu tarife girer’” denilerek miize taniminin boyutlar1 derinlik kazanmaktadir.
Yukardaki ifadeden de anlasilacag iizere miize, sadece tarihi ve kiiltiirel nesnelerin bir
arada bulundugu mekanlar olarak goriilmemelidir. Miizeler, Sosyal ve kiiltiirel hayata
konu olan, kamuya yonelik estetik duygusunu gelistiren koruma ve arastirma

merkezleridir (Altun, 2007: 814).

Grek dilinde mouseion sozcliglinden tiiretilen miize kelimesi, tarihsel siireg
icerisinde Eski Misir ve Mezopotamya’da degerli nesnelerin tapinaklarda bir araya
getirilmesi ve kazanilan savasin akabinde ele gecirdikleri ganimetleri halka gosterilmesi
amactyla meydana gelmistir. Sanat yonii agir basan nesnelerin bir araya getirilmesine
yine ilk olarak Eski Yunan doneminde rastlanmis, biiyiik merkezlerde bu eserlerin halk
tarafindan incelenebilmesi amaciyla hazine binalari kurulmustur. Bu yapilarda,
Helenistik donemde sosyal etkinlikler ve felsefi konusmalar yapilmistir. Bir siire sonra
mouseionlar, entelektiiel insanlarin bir araya geldigi bir yer haline gelmisti (Altun,

2007: 815).

Gorsel 2.1. Frankfurt Modern Sanat Miizesi’nin sergi mekénlarinda i¢ duvarlarin
uygulanigi(https://www.turrehberin.com/frankfurt-modern-sanatlar-muzesi/Erisim
Tarihi: 19.07.2020)

Gegmis donem eserlerini bir araya getirme ve koleksiyon yapma fikrine ise ilk
kez Romalilarda rastlanmigtir. Degerli sanat yapitlarini toplamak ve izleyicilerin oniine
sunmak bir tiir statii Gstlinligii olarak kabul gérmiistiir. Bugiinkii anlamda miizenin
ortaya cikis1 ise 15. yiizyilla denk gelmistir. Ronesans donemi aydinlarinin ortagcag
oncesi bilgiye ulasma amaci neticesinde, tarihe taniklik eden yapitlarin degerli olarak

kabul gormeleri, bu eserlerin diizenli bir sekildebir araya getirilerek, saklanmasina
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imkan vermistir. 18. yiizyllda koleksiyonlarin degerlendirilmesi, arsivlenmesi ve
sunumuna baglanmustir. 1759'da Ingiltere'de ilk halk miizelerinden biri sayilan British
Museum kurulmustur, lakin diisiiniilenin tersine miizeye girebilmek ic¢in 6nceden izin
almak, giinler dncesinden basvuruda bulunmak gerekmektedir. 1789 Fransiz Ihtilali’nin
toplumda yarattig1 etkiler miizecilik alaninda da kendisini gdstermis, Fransiz Ihtilali’nin
akabinde meydana gelen ulusguluk fikri ulusal miize kavramini ortaya c¢ikarmistir.

Paris'te bulunan Louvre Miizesi, Avrupa'nin ilk ulusal miizesidir (Altun, 2012: 820).

Somiirgeciligin yayginlasmasiyla beraber, basta Yunanistan, Misir, Hindistan ve
Osmanli olmak iizere bu bdlgelerden getirilen yapitlar Avrupa miizelerinde insanlarin
incelemesine sunulmustur Tarih miizesi kavrami, 19. yilizyllda meydana gelmeye
baslamistir. Bu donemde, miizeler kurumsallasarak koleksiyonlarinin tarzlarina gore
farklilik goOsteren yeni miize tiirleri ortaya ¢ikmistir. 20. ylizyila gelindiginde halk
yasami, zanaati ve folkloriiyle ilgili esyalar toplanarak, bugilin etnografya miizeleri

olarak bilinen ulusal miizeler agilmaya baslanmistir (Altun, 2012: 821).

15. ylizy1l Avrupa’sinin Ronesans’1 gergeklestirmesiyle; din temali gorsellerin
gosterilebilecegi yerleregerek goriilmiis ve bu dogrultuda Italya basta olmak iizere
Ronesans aydinlarinin yapitlarinin koleksiyonlara girmesi miizelerin
kurumsallagsmalarina sebep olmustur. Floransa’da Medici hakimiyetini baglatan Biiyiik
Cosimo’nun 1440’larda insa ettirdigi Palazzo Medici Sarayi, ilk modern Avrupa miizesi

olma niteligi tasimaktadir (Altun, 2012: 822)

16. yiizy1l da ticaret hacminin biiylimesi ile zenginlesen tiiccarlarin sanat¢ilarin
yapitlarin1 toplamasiyla birlikte bilingli bir koleksiyonculuk olusmustur. Bu 6zel
koleksiyonlarin halka agilmas1 miizeciligin gelismesinde 6nemli bir etki gostermektedir.
1581°de Vasari'nin Medici ailesinin 6zel koleksiyonu sergilemek i¢in Uffizi Sarayi'nin
ikinci katinda diizenledigi yerbugiin ki anlamiyla bilinen ilk sergileme mekanidir(Altun,

2012: 82).

18. yiizyill Aydinlanma Donemi’nde Londra'da 1759°da British Museum,
1760'da Kassel Sanat Galerisi, 1764’de Hermitage Museum faaliyete gegmistir. 1789°da
Medici ailesinin koleksiyonlar1 yeniden bicimlendirilerek kamusallastirilmistir.
Fransa’da 1732’de hiikiimetin krallik koleksiyonlarini devlet biinyesine alma karari

vermesiyle Louvre Miizesi'nin Cumhuriyet Miizesi (Musée de la République) olarak
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acmas1 ve 1798’de Napoleon'un Sanat Merkez Miizesi’'ni (Musée Central des Arts)
kurmasi miizeciligin gelismesi agisindan énemli bir doniim noktasi olmaktadir (Bilgin,

2010: 22).

Tiirkiye’de halka agik ilk Gorsel sergisi, Sultan Abdiilaziz doneminde Paris’te
egitim almis ressam Seker Ahmed Pasa’nin onciiligiinde (Gorsel 6gretmenligi yaptigi
Istanbul’da Sultanahmet Sanayi Mektebi’nde) ¢ok sayida yerli ve yabanci sanat¢inin
katilimiyla 27 Nisan 1873’te acilmistir. Bu serginin ardindan 1 Temmuz 1875’te yine
Seker Ahmed Pasa oOnciiliigiinde ikinci bir sergi daha diizenlenmistir. Her iki sergiye de
ilgi gosterilmis ve genis bir katilim olmustur. Sonraki yillarda; resmin yan1 sira heykel,
mimari tasarim gibi ¢esitli sanat dallarina da yer verilen baska sergiler acilmistir.
Ornegin 1880-1882°de Osmanli sanatgilarinin kurdugu Elifba Kuliibii sergileri, 1901-
1904 yillar1 arasinda Istanbul Salonu sergileri diizenlenmistir (Bilgin, 2010: 40).

Osmanlhida  sanat  koleksiyonculugunun  gelismesinde ve  sergilerin
gerceklestirilmesinde Beyoglu’nda at6lye acip ders veren Avrupali sanatgilarin da etkisi
vardir. Ozellikle yabanci elgiliklerin 18. yiizyildan itibaren Istanbul’da artmasi ve
bunlarin kiiltiir ve sanat ortamin1 canlandirmasiyla sayilari gittikce artan Avrupali
ressamlara 19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren Osmanli sarayinda da gorev verilmis
ve sarayda Gorsel koleksiyonu olusturulmaya baslanmistir. Bunlardan Piérre Désire
Guillemet, 1874 yilinda Beyoglun’da Sultan Abdiilaziz tarafindan da desteklenen
Istanbul’daki ilk 6zel Gorsel okulu olan Desen ve Gorsel Akademisi’ni agmis ve efli
Madam Guillemet ile birlikte Gorsel dersleri vermistir. Osmanlida miizecilik ve
sergileme agisindan 6nemli diger bir konu da sarayda kutsal emanetlerin korunmasi ve
diizenlenmesine iliskin c¢aligmalarin gergeklestirilmesidir. 1808’den sonra Sultan II.
Mahmud déneminde sarayin degisik yerlerinde bulunan (Revan Kosk’iinde, Harem’de,
Hasoda’da) hazineden bazi eserler ve kutsal emanetler diizenlenmis ve teshir amaciyla
Fatih Sultan Mehmet’ten beri padisahin has odasi olarak kullanilan mekanda (Hirka-i
Saadet Dairesi) bir araya getirilmistir. Bu oda 19. yiizyilda ortalarinda Osmanli
hanedan1 Dolmabahge’ye (daha sonra Yildiz Sarayi’na) tasindiktan sonra da padisah ve
cevresindekiler i¢cin Ramazan’da, bayramlarda ve ciillis (tahtta ¢ikma) gibi bazi 6zel
giinlerde ziyarete agilmistir. Bu kutsal emanetlerin halka agilmasi i¢in uzun yillar bir
girisimde bulunulmasa da bu tip bir diizenlemenin yapilmis olmasi ve sadece seckin bir

simif i¢in de olsa ziyarete agilmasi Onem tasimaktadir. 3 Nisan 1924 yilinda Topkap1
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Sarayr miizeye ¢evrildiginde de kapali olan bu mekan ancak 1962 yilinda modern

miizecilik anlayisiyla diizenlenip halka ag¢ilabilmistir (Tiimoz, 2002: 34).

Cumhuriyetin ilani ile birlikte bir¢ok konuda oldugu tizere miizecilik alaninda da
Atatiirk Onciiliigiinde Onemli girisimler gergeklesmistir. Devlet tarafindan yeni
yapilanmalarin olusturuldugu 1923’ten 1950’lere kadar siliren erken Cumhuriyet
doneminde devlet politikasinin, yeni ulusun ve yeni diizenin yansitildig1 alanlardan biri
de miizeler olmustur. Ilk etapta koruma altina alinmak istenen Istanbul’da Ayasofya,
Topkap1 Sarayi, Dolmabahg¢e Sarayi, Kariye Camii, Fethiye Camii Bursa’da Yesil
Tiirbe, Muradiye Kiilliyesi Konya’da Mevlana Dergahi gibi biiyiilk yapilar miizeye
dontstiirilmiistiir. Miizecilik farkli bilim dali olarak benimsenmis, Kkiiltiirel miras
lizerindeincelenmesiamaciyla kazilar baglatilmis ve tarihi eserlerin koruma altina
alinmasina i¢in yeni yasalarda diizenlemeler yapilmistir. Diger yandan yeni rejimin
ideolojisini ve Kkiiltlirlinii yansitan yeni miizeler agmaya yonelik calismalar da
baslatilmistir. Osmanlmin son déneminde istanbul’da (Miize-i Hiimayun, Aya Irini’deki
Askeri Miize, Evkaf-1 Islamiye Miizesi) ve Anadolu’da birka¢ miize varken Atatiirk
doneminde kisa siirede bircok sehirde miize acilmistir. Cumhuriyet’in ilk yillarinda
artan ve Onceleri miize-depo (miize-depo: Sadece depo mekaninin oldugu en kiigiik
miize birimi) olarak kullanilan birimler, koleksiyonlar arttikga ve diizenlenmeye
basladik¢a miize miidiirliiklerine c¢evrilmistir. Bu hizli doniisiim siirecinde sinirl
imkanlardan dolayr yeni miizeler daha ¢ok medrese, han, cami, kale, okul, kilise,
halkevi gibi binalarin biinyesinde olusturulmustur. (Ornegin 1945 yilinda Eskisehir’de
Selguklu doneminden kalma Alaaddin Camii’nde depolanan eserlerle olusturulan miize-
depo 1947°de miidiirliige ¢evrilen Eskisehir Arkeoloji Miizesi’nin ¢ekirdegini
olusturmustur). Miize midiirliikklerine doniistiikten sonra miizeler adina arkeolojik
kazilar baslatilmis, yakin ¢evrede ele gecen arkeolojik eserler, etnografik esyalar ve el
yazmalar sergilenmistir. Daha sonraki yillarda Hatay Miizesi, Nigde Miizesi,
Kastamonu Miizesi, Sivas Indnii Etnografya Miizesi, Gaziantep Arkeoloji Miizesi,
Kahramanmaras Miizesi gibi miizeler acilmaya devam etmis hemen hemen her ilde bir
miize agilmistir. Ayrica ¢ok sayida antik sehir agik hava miizesi olarak acilmistir.
Bergama, Efes, Aspendos, Karatepe, Afrodisias, Géreme ve Ankara Roma Hamami

bunlar arasindadir. Cumhuriyetin ilk yillarinda bu tiir miize-depo birimlerinin ve miize
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miidirliiklerinin olusumu, kiiltiirel mirasin korunmasi, arastirilmasi yoniinde ilk

bilimsel ¢aligmalarin baglatilmasinda da etkili olmustur (Bilgin, 2010: 42).

Giinlimiiz diinyasinda her alanda oldugu gibi miizecilikte de biiyiik bir doniistim
yasanmaktadir. 18. yiizyildan baslayarak, 19. yiizyilda kurulan kamusal miizeler yerini
0zel miizelere birakmis ve bugiin neredeyse her miizeyle yeni bir model olarak

karsilasilmaktadir (Bilgin, 2010: 42).

Gorsel 2.2. Miizelerde izleyici ile yapit arasindaki mesafe (Esen, 2018: 34)

Miizelerden farkli olarak sanat galerileri, sanat eserlerinin ticari bir amagcla
sergilendigi mekanlardir. TDK’nin yaptig1 tamima gore galeri; “Sanat eserlerinin veya
herhangi bir malin sergilendigi salon” seklinde ifade edilmektedir. Oxford sozliigiinde
ise, “Sanat eserlerinin gosterilmesi veya satilmasi i¢in kullanilan bir oda veya bina”
olarak agiklanir. Sanat galerileri, sanatsal bir degeri bulunan yapitlarin sergilendigi,
almip satildigi, alict izleyici ve koleksiyonerlerin bir araya gelmesini saglayan araci
kuruluglardir. Diger bir taraftan galeri, sanat miizelerinde ¢aligmalarin sergilendigi, alt
boliimler olan odaciklar olarak da adlandirilmaktadir. Miizelerden farkli
olaraksergilemeleri gecici bir siire olarak yapan galeriler bu 6zelligi itibariyle miizelere

gore daha bagimsiz kuruluslardir (Artun, 2006: 12).

Erten’e (2009’ gore sanat tiiketicilerini bir aract kurum olarak sanatla bir araya
getiren sanat galerileri, Izleyicileri ve sanatcilari ekonomik ve kiiltiirel olarak bulusturan
aracilardir. Sanat piyasasini sekillendiren sanat galerileri, sanat {iriinlerinin dolagimini

sagladig gibi yapitlarini sergileyerek onlart maddi bir iiriine doniistiirmektedir
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Sanat tarihinde galerilerin yeri olmamakla birlikte; sanatin tarihinde galerilerin
rolii belirleyici oldugu bilinmektedir. Luxemburg, Hollanda ve Belgika gibi ticaretin
yogun olarak ger¢eklestigi devletlerde sanatgilarin, meydana getirdikleri yapitlari ticaret
ile ugrasan insanlara satmasiyla birlikte ilk sanat galerileri olusmaya baslamistir.
Sonraki senelerde meydana ¢ikan Gorsel sergilerinin, Avrupa’ya yayilmasiyla birlikte
19. ylizyilin ikinci yarisindan sonra Fransa’da sanat ticareti yapan diikkanlarda biiyiik

bir artis yasanmustir(Artun, 2006: 24).

[k sanat galerinin kurulmasi veya ortaya atilmasinda, profesyonellikten uzak
olunsa dazaman igerisinde 6grenmeler sonucunda farkli gelismeler kaydedilmis bu
geligsmeler sayesinde glinlimiize kadar varliklarin1 devam ettirebilmiglerdir. Tiirkiye’de
ise tarihsel siirece bakildiginda galericilik kavramimin Avrupa iilkelerine gore cok
geriden geldigini ve ge¢ olusmaya baslandig1 goriilmektedir. Asker ressamlarinin egitim
icin Avrupa’ya gonderilmesi ve geri dondiiklerinde sergiler agmalar1 ile Cumhuriyet
doneminde galericilik anlayigi yavas yavas ortaya ¢ikmaya baslamigtir (Artun, 2007:
25).

Video Sanatinin ortaya ¢ikmast ve gelismesine kadar kendisine miize ve
galerilerde yer bulamayan Performans Sanati incelendiginde genel olarak dort eylemden
meydana geldigi bilinmektedir. Bu eylemler; zaman, mekan, beden ve izleyiciyle
performans sanatgisi arasindaki iliskidir. Disiplinler arasi bir sanat tiirii olan Performans
Sanati, liretim sirasinda gorsel sanatlarin diger dallarimin yaninda video, ses ya da
dekordan yararlanilmaktadir. Performans eyleminin teatral yapisindan dolayi, eylemin
sonunda genellikle izleyici iizerinde ¢ok fazla sey kalmadigi diisiincesiyle Fluxus basta
olmak tizere bir¢cok performans sanatg¢isi video sanatini bu alanda faydali bulmustur. Bu
dogrultuda video sanati, performans sanati kapsamina farkli bir bakis agist
getirereksanat galerilerinde yer almasini saglamigtir. Bugiin video sanatinin temelini
olusturan goriintli kayit ve yayin sistemleri genisletilmis yeni medya aygitlari
ileetkinligini arttirarak hibrit ortamlar olusturmustur. Sonug itibariyle yeni medya
sanatt ortaminda ele alinan performans ve goriintii iletisimine bakildiginda 1960’lardan
itibaren Avrupa ve ABD’de video sanati kiiltiiriiniin gelismesi videonun kendi sanat
ortamimin yaninda performans sanatinin uluslararasi sergi, galeri ve miizelerde yer

almasini sagladig1 goriilmektedir.
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Gorsel 2.3. IM'de black box olarak tasarlanan mekan (Esen, 2018: 99)
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III. BOLUM

BEDENIN SERGILEME MEKANINA DONUSUMUNUN REBECCA
HORN HEYKELLERI UZERINDEN OKUNMASI

3.1. Heykel Sanati

1960’11 yillarla gelindiginde mekanin sanat nesnesi haline gelmesiyle birlikte
heykel bilinen manasiyla tanimlanamayacak bir noktaya gelmistir. Bu doniisiim
siirecinde meydana getirilen eserleri tanimlaya bilmek i¢in yeni kavram ve terimlere
ihtiya¢ duyulmustur. Frank Stella ve Donald Judd’un 1968 yilindayaptiklar1 bir
sOyleside gorsel veya heykel olmayan amaikisinden de unsurlar barindiran eserlerini
ifade edebilmek amaciyla “Spesifik nesne” tanimini ortaya ¢ikarmiglardir. Robert
Smithson, Michael Heizer, Nancy Holt gibi sanatgilarin heykel sanatinin farkli
problemlerini géz oniinde bulundurarak dogada meydana getirdikleri eserlerini “cevre
sanat’” olarak tanimlamislardir. Gilbert ve George’un sahsi viicutlarini birer heykel
olarak gosteren performanslarinin eklemlendigi pencere “Govde Sanat” adim aldi,
Beuys daha da kapsamli bir pencere getirerek bunun “sosyal heykel” oldugunu ifade
etti. Uretimlerimimariyle benzerlik tasiyan Mary Miss, Alice Aycock gibi sanatcilarin
eserleri,“mimari heykel” adi ile bilinmeye basladi. Biitiin bu gelismelerin gosterdigibir
sey vardi: hacim, ylizey, 1s1k-golge, renk gibi Ogelerle desteklenen ve

mekanlabaglantisini koruyan kiitle degil heykelin kendisiydi (Antmen, 2014: 96).

Bir hacim sanati1 niteligi tagiyan “heykel” taniminin bu denli kdkten doniigiim
gecirdigt 1950’11 yillarda Barnett Newman: “Heykel bir resme bakmak igin geri
cekildiginizde ¢arptiginiz seydir” demekteydi. Yalnizca altmish yillarin baslarinda
karsilagilan eserler mevzu bahis oldugunda, heykelin kesin bir “nomand’sland’e” girmis
oldugunu belirtmekdaha az yaniltici olabilmektedir. Bir binanin {izerinde veya oniinde

bulunup da binanin kapsamadigi ya da manzaranin igerisinde olup da manzaraya ait

olmayan sey heykeldir (Kraus,2002:105).

Mimimalizm ardinda yasanan bu belirsiz ortamda Krauss “mekana yayilan
heykel” adli makalesinde “Son on yildir sasirtict seylere heykel denmeye baslandi; iki
ucunda TV monitérleri olan dar koridorlar; doga yiiriiyiislerini belgeleyen biiyiik

fotograflar; siradan odalara tuhaf agilarla yerlestirilmis aynalar; topraga c¢izilmis
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gegici patikalar... 1960’lardan 1970’lere gegilince ve heykel denen sey yere yigilmuis
iplik atiklari, galeriye tasinmis kizilagag kiitiikleri, ¢élden kazilmig tonlarca toprak ya
da etrafi ateslerle cevrili kiitiikler olmaya baslayinca, heykel sézciigiinii telaffuz etmek

zorlagti "seklinde bir agiklama yapmaktadir (Krauss, 2002:103-104).

Heykel sanatinda tarih siirecince diizenli bir gelisim ve doniisiim yasanmaktadir.
Bu doniisiim bu ylizyilin baslarina dek siiren goriinen ya da goriilmek istenen seylerin
lic boyutta ifadesinden ziyade heykelin kendi plastik sorunlar1 iizerine gidilmis
olmasidir. Bu siirecin akabinde heykelin esas zorunlulugu olan mekan anlayisinda da
degisiklikler meydana gelmistir. Malzeme kullanimindaki farklilik, cagimiz heykel ve
mekan iletisimini farkli noktalara getirmistir. Bu manada bir heykelin etrafinda
dolasilabildigi gibi icerisine de girilebilmektedir. Boyle bir eser, genel anlamda bir
heykel boyutunu asip, mimari boyutlara ulagsmaktadir. Bu durum klasik anlamda bir
heykelden uzak, cagdas teknoloji, malzeme ve konstriiksiyonlarla yapilan heykeller
olmaktadir. Bu heykellerde mekanin sekillenmesi esas sorun olarak kabul gormiis,
icerisinde bulundugu mekanin bir pargasi olmaktan ziyade, etrafiyla farkl iletisimlerde
bulunan, kendi mekanmi yaratan bir eser olma seviyesine gelmistir (Samsun, 2017:

1283).
3.2. Heykel Sanat1 ve Malzeme

Tarihi siireg boyunca heykel sanati; sekil, malzeme diigiincesi ile
gozlemlendiginde, zaman, mekan ve kompozisyon sanat eserleriyle iligkilendirilerek
aciklanmistir. Heykelin plastik degerlerinin olusumunu saglayan ritim, 151k, golge,
doku, hareket, kompozisyon ve bosluk doluluk basliklar1 1s181nda, estetik degerlerin
etkili oldugu bir diizen penceresinde, uzun donemler etkili olan degerli geleneksel
materyaller tas, bronz ve ahsap basliklar1 altinda incelenmistir. Bu dogrultuda
geleneksel malzemeleri tas, ahsap ve bronz olarak iic ana malzeme ile
tanimlanabilmektedir. Esasen heykel sanati tarihi ile malzeme tarihi arasinda benzer
noktalar bulunmaktadir. Her sanat alaninda oldugu gibi heykel sanatinda da, her cagda
belirli bir zamanin ardindan konu ve metod agisindan doyuma ulagilmakta ve yeni
arayislar goriilmektedir. Bu doneme gelindikce siirrealist, soyut, ekspresyonist ya da
izlenimci yaklasimlarin heykel sanatinda karsiliklarini diger sanat alanlarina oranla daha

zor buldugu goriilmektedir (Atesli, 2017: 28).
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Heykel sanatinda ise geleneksel malzemelerin olduk¢a fazla Onemi
bulundugundan ve esasinda geleneksel malzemenin sanat¢i duygu ve diisiinceleri ile
bi¢imlendigi mantigindan yola ¢ikarak, malzeme konusunda yeni arayislarin kisitlandigi
ifade edilebilmektedir. Tipk1 diger sanat dallarinda oldugu gibi heykel sanatinda da,
sanatcinin meydana ¢ikarttig iiriinlerin dogayla, i¢cinde bulundugu toplumla, yiizyilla,
diinya durumu ve pek cok beseri degiskenle yakindan iliskisi bulunmaktadir. Bu
dogrultuda heykel sanatinda geleneksel malzemenin hem diin hem de bugilin sahip
oldugu yeri anlamak ve yeni arayislardaki konumunu saptayabilmek i¢in tarih siirecince
estetik algisinda doniisim ve gelisim yasandigi donemlerdir.Bu donemlerde ortaya
koyulan yapitlarin karakteristigi ve his birikimi arastirilmistir. Tarih siiresince heykel
daima 6nemli bir role sahip olmustur. Tarim toplumuna gegilmesiyle birlikte bereketin
en onemli simgesi olan heykel zaman iginde tanri, gii¢, bilim gibi pek ¢ok Onemli
konunun vitrini haline gelmistir. Endiistri Devrimi ile birlikte diger sanat dallar1 gibi

heykel sanatinda da paradigma doniisiimii ger¢eklesmistir.

Gergeklesen paradigma dontlisimii ile birlikte heykelin geleneksel hudutlar
yikilmaya baslanmistir.Ozellikle 1960’11 yillardan itibaren heykel, ne gelencksel ne de
giiniimiliz anlamiyla tanimlanabilecek bir iiretim cesitliligi i¢ine girmistir. Heykele
iliskin esas kaygilar ve talepler de doniigmiistiir. Bu talepler bugiiniinheykeltiraglarini,
duygular1 ve kavramlar1 bedene biiriindiirmek i¢in yeni sekiller aramaya itmistir ancak
yeni arayis ve deneyimlerle geleneksel materyaller sik¢a kullanilmaya devam etmistir.
Teknolojinin gelismesi ve tagima sartlarinin, araglarin ya da yeni alet ve techizatlarin
gelismesi malzemelerin de daha mobilize olmasini getirmistir. Bunun yaninda daha zor
islenebilen malzemelerin de ge¢cmise gore daha kolay islenebilmesine olanak veren
araclarin gelismesi ile birlikte, malzeme secenegi ve malzeme isleme secenegi de

giiniimiizde oldukca genis bir alana yayilmistir (Atesli, 2017).
3.3. Performans Sanati

Tiirkgeye gosteri olarak ¢evrilen Performans sozciigiiniin kokenine bakildiginda;
bir isi gostererek yapmak, izleyiciye bir seyler gostermek anlamina gelmektedir.
Performans, icerisinde bir amag, mesaj, etkilesim, performansi gergeklestiren kisi veya
kisileri barindiran ve bu kisilerin haricinde izleyiciye ihtiya¢ duyulan bir eylem, bir

stiregtir (Denzin, 2003: 17).
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Izleyicinin 6niinde canl1 bir sekilde sergilenen sanat bigimine performans sanati
denmektedir. Happening veya Olusum olarak da isimlendirilen bu etkinlikler;
geleneksel ve bicimci anlayistan bagka olarak meydana getirilen iirliniin alinmasi,
satilmasi, taginmasi mevzu bahis degildir. Tekrar1 olmadigi i¢in fotograflanarak ya da
video kamera ile kayit altina alinarak saklanir. Sahne ve gdsteri sanatlari ile viicudun bir
takim hareketler sergilemesi bakimindan ortak yonleri bulunsa da, tiyatro gibi herhangi
bir metine bagl kalinmaksizin yapilir. Action Painting-Eylem Resmi, Body Art -Viicut
Sanati, Fluxus, Beden Sanati, Yoksul Sanat ve Siire¢ Sanat1 ile de iligkilidir (Demirkol,

2018: 25).

Genel olarak insan viicudunu, feminist bir bakis agisiyla cinsiyet, 1rk, etnik kdken,
tireme haklari, kadin erkek esitligi, sosyal problemler, politik sorunlar, siddet, giizellik
gibi konulari ele alarak kullanan performans sanat¢ilar: bu sekilde topluma diistindiiriicii
mesajlar yollamayr amaglamaktadir. Beden Sanati’nda odak noktasi olan bedenin
kendisi, sanatgilar tarafindan; 1960’da Yves Klein’in boyanan viicutlarin devinimleri,
1969°da Gilbert ve George’un sarki sdyleyen heykelleri, Joseph Beuys’un 6li bir
tavsana  Gorsellerini  anlatmas1  gibi  ¢ok  c¢esitli  sekillerde 6zne olarak

konumlandirilmigtir (Demirkol, 2018).

Sanat¢iin viicudununana materyal oldugu bu sanat tarzi, zaman zaman mazosist
unsurlar da igermektedir. Sanatcilarin viicutlarina uyguladiklar siddetle olusturduklari
performanslar 1960 ile 1980 yillart arasinda Vito Acconci, Terry Fox, Chris Burden ve
Ana Mandieta gibi isimlerin eserlerinde doruga ulasmistir. Marina Abramovi¢’in
kendine siddet uyguladigt “Rhythm 10”u, Carolee Schneemann’in kadin viicudunu
sergiledigi “Interior Scroll”u, Gina Pane’in jiletle viicudunda ¢izikler olusturdugu ve
kanmi sildigi pamuklart sergiledigi “Sentimental Action”, Hermann Nitsch’in
insanlarin kanla yikanmasim1 ve ayinler i¢in hayvan kurban edislerini gosteren
“Orgiastic Mysteries Theatre”1, Orlan’in genel olarak giizellesmek ve genglesmek i¢in
basvurulan estetik cerrahiyi kendine bir dizi estetik ameliyatla viicudunu yeniden
bicimlendirmesini iceren performanslar, siddet ve aci iceren orneklerden olarak daha

birgoklar1 gibi akillarda kalmistir (Atakan, 1998: 9).

Sanatta bedenin On plana c¢ikisint “’Eleanor Heartney’” su sekilde ifade

etmektedir; 1950’lerden itibaren sanatin konularindan olan beden, Bat1 sanatinin sik sik
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basvurulan ve bilingli bir araci haline gelmistir. O zamandan beri, sosyal gorenekler,
toplumsal cinsiyet tanimlar1 ve topluluk standartlar1 ekseninde var olan anlagsmazliklar
ateslemek suretiyle siyaset, din ve hukuk alanlarina sigrayan ¢atisma ve tartismalara
beden de dahil edilmistir. 20.yy ikinci yarisinda, sanat¢inin yapitinin konusu, yapitin
fiziksel sunumuyla 6zdeslestikge, sanatla giinlilk yasam arasindaki smnir da giderek
bulaniklagsmaya, yok olmaya basladi. Bigimler ve durumlardan tiiretilen ifadeler sanatin
konusu olmakla kalmadi, gercek olaylar olduklarindan dansta ya da tiyatroda
oldugundan ¢ok daha belirgin bi¢imde sahnede hakimiyet kurdular. Bu fiziksel ve
yasamsal boyutlar yeni binyilda yine insanla ilgili bircok meseleye 151k tutuyor, burada
birkagin1 saymak gerekirse: cinsel kimlik, yasamin anlamina yonelik arayis, korku,
siddet bedene iliskin bozukluklar ve bedene zarar verilmesi, bunun yani sira kaygi, aci
ve iskence sanatin eylem olarak bigimlenmesi, toplumsal, kiiltiirel ya da siyasal
isleyislerin dogrudan ve 6zel bir bicimde sahiplenilmesi araciligiyla bir analiz gelistirir.
Beden Sanati (Body art) varolus kosullarinin bedenler araciligiyla elestirisidir.
Performanslar diinya iizerinde bir sdylemdir, ayn1 degerde olmasalar bile hi¢bir bicimde
pornografi, vahset, mazosizm, teshircilik ya da zevk degildir. Bunlar dogaglamadir ya
da bireyin, kendisiyle ilgili fiziksel veya sembolik egzersizleri araciligiyla, uzun
diislincelerinin sonuglaridir ve seyircinin giivenligini sarsarlar. Cinsel kimligi, bedenin
siirlarini, fiziksel direnci, erkeklik ya da disilik diisiincelerini, cinselligi isleme, iseme
ya da digkilama, ac1 6lim, objelerle iliski, mekan, kendini tehlikeye atma gibi olgulari
sorgularlar. Beden diinyanin sorgulandig: 1siltili bir yerdir. Bu baglamda amag artik
giizelin ifade edilmesi degil tenin kiskirtilmasi, bedenin doniistiirtilmesi, tiksinti ya da
nefret duygusunun kabul ettirilmesi, ice atilan seylerin gosterisli bir bicimde disari
atilmasidir. Giiniimiizde beden, tuval iizerinde veya heykel olarak temsilinden siyrilip
kendisine direk olarak yer edindigi alana sahip olmustur. Sanat malzemesi degismeye
baslamis insan bedeni, sanat icerisinde yer alirken, beden sanati nemli bir yere sahip

olmus ve beden, sanat eserlerinin kendisi haline gelmistir (Atakan, 1998: 9).

Aci, bedenini amaca yonelik bir yogunluk merkezi yapmay1 amaglayan kisginin
yararlanabilecegi tiikenmez ve ¢ok verimli malzemedir. Aci hi¢ kuskusuz mahrem bir
olgudur. Act veren bir uyari (sensory pain) kisisel bir algi (suffering pain) igerir. Her ac1
manevi bir yara agar ve bireyin diinyayla iligkisine bir saldiridir. Aci psikolojik bir olgu
degildir, yasamsal bir olgudur. Ac1 ¢eken beden degildir, tiimiiyle bireydir ve ilke olarak

acidan, her insan iggiidiisel olarak kacar. Ac1 bedensel oldugunda kana ¢agrisim yapar.
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Hatta tek basina kanin goriilmesi acinin da gostergesidir. Sanat baglaminda ele
alindiginda, bedeni Gorsel ve heykelin Gtesinde happening ve dokiimantasyonun
odagina yerlestiren yasamsal bir 6ge insan ve hayvan i¢in vazgecilmez bir 6nemi olan
bedensel sivi yani kan. Weiermair’in sOyledigi gibi aci ile kan1 sanat baglaminda goz
oniinde bulundurdugumuzda, 196011 yillar sonrasinda performans, Beden sanat¢ilar1 igin

ac1 ve kan vazgegilmez bir sanat nesnesine sahip olmustur (Atakan, 1998: 9).

Sanatta alternatif arayiglar 1960’11 yillardan itibaren, Performans sanati,
Kavramsal sanat, Body-art, Fluxus ve Olusumlarla (Happening) yeni bir boyut
kazanmig ve sanat diinyasinda koklii degisikliklere neden olmustur. Body art’ta sanatin
malzemesi insan bedeni olmustur. Performans sanatiyla birlikte artik beden politik bir
anlam kazanmis ve Ozne olmasinin yaninda nesne ve eylem haline de gelmistir.
Sanatcilar performanslarinda estetik begeninin yerini aci estetigine tasimislardir. Bu
baglamda amag artik giizelin ifade edilmesi degil bedenin doniistiiriilmesi, tiksinti ya da
nefret duygusunun 6n plana ¢ikmasidir. Gina Pane performans sanati araciligiyla
bedenin estetikle olan iligkisini doniistiiren sanatgilardan biridir. Gina Pane
performanslarinda bedenini yakmis, damarlarin1 kesmis ve kendisini zor durumlara
sokmugtur. Canini acitmasinin amaci, ahlaki engelleri ve toplumlarimizda hiikiim siiren
yaygin siddeti tiim gercekligiyle gozler oniine sermektir. Aci ve yaralanma sanatginin
anlatimi i¢in temel bir malzemeye donilismiistiir. Feminist sanatin temsilcilerinden biri
olan Pane toplumda kadin ve erkek bedenine yiiklenen anlamlar1 sorgulamistir.
Toplumsal anlamda bedenin i¢inde bulundugu kosullar1 anlatirken de kendi bedeni olan
kadin bedenini hirpalamis, yine kadin bedeni lizerindeki her tiirlii tahakkiimii ve siddeti
kadin bedeni lizerinden, kadin bedenine zarar vererek vurgulamistir. Gina Pane
giizelligin temsili yetini ac1 ile gosteriyor, estetik kategorilesme altindaki beden
giizelligini tersyiiz edip ac1 ¢eken, canli bir bedenin varligini estetik alana kaydediyor.

Pane igin ac1 gergekligi temsil etmektedir (Atakan, 1998: 9).

Giinlik dilde performans kavrami, aslinda dilbilimci Austin tarafindan
gelistirilmis. Onemli olan tek sey sdzler degil, davranislardir. 1960’11 ve 70°1i yillara
gelindiginde performans hayatin i¢inde kendini iyiden iyiye gostermeye bagladi. 1975
yilinda Galerie Krinzinger'de Marina Abramovi¢ "Lips of Thomas" adli performanst ile
etkileyici bir performans 0rnegi gostermistir. Sanat¢1 giysilerini ¢ikarir. Galerinin bir

duvarina kendi fotograflarin1 asar, bes uglu bir yildiz ¢izer fotografinin etrafina. Beyaz
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masa Ortiisiiyle kapli bir masanin bagina oturur, 6nce bir kilo bali yavas yavas yer,
ardindan bir sise sarabi bir sarap bardagina doldurarak iger. Bardag: pargalar, eli kanar.
Sanatci kalkar, fotografinin 6niinde durur ve bir trag bicagiyla karnina bes uclu bir yildiz
cizer, karn1 kanamaya baglar. Bir kirbag alir, kendini kirbaglamaya baslar. Sanat¢1 hag
seklindeki buz kaliplarmin iizerine yatar. Uzerinde asili bulunan 1sitic1 karninin yeniden
kanamasina neden olur. iki saatlik bir siirenin sonunda bazi izleyiciler tarafindan
performansa son verilir. Gosterilerinde kendini yaralayarak tensel aciyr bizzat

deneyimlemis ve hatta zaman zaman 6liime ¢ok yaklagmustir (Innes, 1993: 40).

Abramovi¢ performansiyla izleyiciyi sanat ve giindelik yasamin norm ve
kurallarin disinda arada bir yere itmistir. Bu baglamda izleyici karsilasmis oldugu
durumla bas edebilmek igin alisila gelmis davramig kaliplart yetersiz kalmustir.
Abramovi¢ performansindan bircok geleneksel 6geden yararlanmistir. Ritiiel, spektakl
gibi ancak ikisinin baglami olmadig1 i¢in kamgilanma gibi 6geler daha ¢ok gonderge
niteligindedir. Izleyiciler oyuncu haline getirilir. izleyici bir karar vermek zorunda

birakilmistir (Innes, 2004: 64).

19901 yillara gelindiginde performans estetigi diger iilkelerde oldugu gibi
Tiirkiye'de de hayat bulmaya baslamisti. Kendini agikga Marina Abramovic'in tilmizi
olarak nitelendiren bir Tiirk kadinidir Nezaket Ekici. Nezaket Ekici li¢ yasindan itibaren
Almanya'da ailesiyle birlikte yasamaya baslamistir. Ilerleyen yillarda miizik ve dansin
etkisiyle birlikte yaptig1 is bir performatif sunuma doniisecekti. Tiirkiye'de yaptig
calismalarla birlikte dini, siyaseti, uluslar1 ve toplumsa cinsiyet {izerinden insanlar
diistinmeye cagiriyor. Bunu da yemekler ve beden iizerinden aktif hale getiriyor ve
sanat¢inin bir tiiketim nesnesine doniismesini elestirmistir. Kadinin nasil 6tekilestirildigi
ve nasil bir cinsel obejeye doniistiiglinlin en iyi sekilde anlatildigi bir performanstir

(Innes, 2004: 66).
3.4. Rebecca Horn

Isvigreli-Alman bir sanat¢t olan Rebecca Horn 1944 yilinda dogmustur.
Sanat¢inin felsefesi “sanatin yasami ve bilinci sekillendirmek i¢in yaratici bir arag
oldugu” dur denilebilir. Biling, disarida yilirimekten ve gokyiiziine bakmaktan, diger
insanlarla etkilesime girme seklimize kadar tiim faaliyetlerimizle kendisini giinliik

olarak sekillendirir. Ev, geleneksel goriiniimlii Gorsel veya heykel olusturma gibi bir
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eylem igerisine girmemistir. Onun bakis agisi, hayattaki her seyin, yaratilig
eylemlerimizle erismeye ¢alisti§imiz manevi enerjiden olugsmasidir. Yaratilis eylemleri,
sanattan bilime kadar bir stireklilik {izerinde var olur. Her seyden 6nce, degisimi sihirli

bir sekilde algiladig1 ve varligini gergeklestirdigi ¢cercevede kullanir.

Sanat¢inin sanatsal kariyerine baktigimizda, ilk bastan itibaren ¢alismalari igin
polimorf temeller attigi ve yapilarmin gesitliligi oldugu acik¢a ortaya ¢ikmaktadir.
Calismalar1 bir ¢agdashik ile isaretlenmis ve bu gilniimiiz sinemasinin bir temeli
niteliginde olmustur. Rebecca Horn'un nesneleri, siirin ruhani makineleri, tutkunun
yiikselen iskelesi, biiyiileyici film goriintiilerinin soguk gorlintiisii ya da metinleri ve

senaryolar1 zamanimizdaki sanatin yansimasini sagladigi sdylenebilir.

Horn, hayati, herhangi bir nesnenin kavramsal bir makale haline gelebilecegi
sanatsal bir eylem olarak diislinlir. Bu diisiince Marcel Duchamp'in yani sira Joseph
Beuys tarafindan Onciiliik edilen bir sanat goriisiidiir. Modern sanatta yansima bulan
goriis Joseph Beuys, Yyes Klein, Marcel Duchamp ve Rebecca Horn tarafindan
orneklendirilmistir. Bat1 kiiltiirii, sanat ve giinliik yasam arasindaki ayrimi sorgular ve
pargalara ayirirlar. Bu sanatgilar sanatin ilkelerini sorgulamakta, bdylece sanatin yeni
bir i¢ gori elde etmek i¢in nasil yaratici bir sistem olarak iglev gorebilecegi, daha genis
bir yaratict etkinlik, sanatsal siireclerin canlandirdigi ve sanatsal siirecin bir pargasi
olacak Horn i¢in sa¢ kesme veya Duchamp i¢in satran¢ seklinde cesitlenmistir. Sanat
diinyasin1 genisletme siireg, algi alanlarimin ve sanat olan veya olmayan seyleri
olusturan malzeme, ortam ve tekniklerin siirekli sorgulanmasidir. Sanat ve algi
kavramlarinin genislemesine olan ilgi 20. yy baslarinda dadaizm ve gercekiistiiciiliikten,

post modernizme kadar kapsayicidir.

Rebecca Horn'un gocukluk ve erken sanatsal gelisiminin etkilerinden biri, yazar
Johann Valentin Andreae'nin okumasiyla, onun fikirlerine maruz kalmasiydi. Horn’un
erken ¢ocukluk donemi, sanatsal bireyler tarafindan kusatilmis olmasi sonucu, yasamin
sanatsal bir ¢cevre goriiniimiine katkida bulunmustur. Babasi bir moda tasarimcisi ayrica
amcast bir ressam ve gili¢lii bir figlirdii. Horn’un ¢ocuklugunun gelisimindeki 6nemi,
kisisel bakis acisinin hayal giiciinden kaynaklanmasidir. Yani biiyiidiigii ortam, geng bir
zihnin hayat1 bagtan itibaren degistirilmis bir sekilde gormesi i¢in miikemmel bir

ortamdir.

40



1963'te Hamburg'daki Akademie der Kiinste'ye katildi. Enstitii, geleneksel sanat
calismalarin1 desteklemedi; aksine, sanati daha ¢ok toplumsal iyilik baglaminda
arastiran Joseph Beuys kavramlarinin etkisi altinda siirdiirdii. Beuys, sanati bilim ve din
arasindaki baglantilar1 incelemenin bir yolu olarak kullanarak sosyal bilgiyi savundu.
Sanatin bu genis bakis acis1 Horn'un degisimde oldugu gibi bir dizi kisisel etkiyi
akiskan bir sekilde bir araya getirmesine, bOylece yasamla ilgili birden fazla

perspektifin eszamanli olarak ele alinmasina olanak sagladi.

Horn 1967 yilinda polyester ve fiberglastan biiyiilk heykeller yaratmaya
baslamistir. Egitimine Barselona'da devam ederken, 1968'de polyester ve fiberglas ile
calismaktan akciger zehirlenmesine yakalandi. Bu siire zarfinda ailesini kaybeden Horn,
kisisel izolasyonu ve fiziksel zayifligi nedeniyle yaratici yaklasiminda ve malzeme
kullaniminda 6nemli degisiklikler yapti. Tiiyleri ve gazli bez bandajlar1 gibi fiziksel
olarak kullanimi kolay malzemelere yoneldi. Bu noktada simyanin etkisi sanatinda

goriiniir hale geldigi gézlenmistir.

Bu siirecte performans, yaratict siireci i¢in ¢ok Oonemli bir alani olusturdu ve
bedenin roliine odaklandi. Tiily Enstriimani (1972) performansinda, iki kadinin bir erkek
viicudu ortaya ¢ikarmak igin tiiylii bir pencere gdlgesini agtigi bir calismaydi. Mekanik
Govde Fani’nda ise, sanatci kollarina takilan bir gévde faninin manipiilasyonu yoluyla
cesitli morfolojik konfigiirasyonlar yarattig1 igin kisisel doniisiimiin sunumudur. Kendisi
ve digerleri arasindaki boslugu daraltmak icin Horn, kisisel hikayesini tavus kusu gibi
capraz kiiltiirel sembollerle ve yilan gibi evrensel sembollerle gercek veya sembolik

olarak sunulan eserler olusturmustur.

[k calismalarinda ve performanslarinda Horn, makine olarak islev goren viicut
uzantilarini yaratti. Insanlarin yarattiklar1 her seyle bir kapasitede yaptiklar1 gibi hem
islevsel hem de sembolik malzemeler kullanarak kendini ve ¢evresini arastirdi. Horn,
Ann Exlensions (1968) adli ¢alismasinda kirmizi boyali gazli bez bandajlar1 kulland.
Bandajlar sadece bedeni fiziksel olarak gizlemek, korumak ve sinirlamakla kalmaz, ayni
zamanda zihinsel bandajlar, bireyin enerjiyi geri kazanmak ig¢in igeri girebilecegi

rahatlatic1 ve odaklayici bir cihaz gorevi gortir.

Horn’un iislup degisikliklerini gdsteren bir baska erken calisma Cornucopia, iki

Meme i¢in Seans'dir (1970). Bu c¢alismada Horn, bereket seklinde iki siyah kumas
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hunisi ile gogiislerini agzina baglayan bir viicut cihazi yapmak i¢in siyah kumas
kullanmigtir. Kariyeri boyunca kisisel ve evrensel nitelikte isler yaratmistir. Paradise
Widow (1975) ve Unicorn (1971), Horn'un canli mitolojik veya fantastik yaratiklar
yaratma konusundaki artan ilgisini gosteren iki erken eserdir. Paradise Widow, siyah
tilylerden yapilmis, gercek boyutlu bir koza benzeri yapidir. Parga, ayn1 anda rahatlatic
olan doniisiim i¢in 6zel bir ortam olarak vardir. Horn bu pargayi, hem giizel hem de
korkung olarak tanmimlar. Unicom, giizelligi, hareketi ve efsanevi duygusallig
vurgulayan filme alinmis bir performanstir. Neredeyse ¢iplak bir disi, viicut yapisi gibi

bir korse ile kafasina bagli uzun beyaz bir boynuz ile tarlalarda ve ormanlarda yiiriir.

Kariyerinin bir pargasi olan seyahatleri, Horn'da go¢ ve siirekli hareket kavramini
gelistirirken, egitimi sirasinda onu Ingiltere'ye ve oradan da ABD'ye gétiiren bir siireg
baglatti. 1971'de Horn D.A.A.D. (Deutsher Akademischer Austauschdeinst) ve daha
fazla ¢aligma i¢in Londra'daki St. Martin's Sanat Okulu'na gitti. Daha sonra 1974'te
Kaliforniya'ya tasindi ve San Diego'daki California Universitesi'nde ve Valensiya
California Sanat Enstitiisii'nde ders verdi. 1974'ten 1989'a kadar Horn’un biyografisi,
1974'ten sonra hem Amerika Birlesik Devletleri'nde (New York; California) hem de
Avrupa'da yasayan gogmen bir sanat¢i haline gelmistir. Horn hala isini yaratmak i¢in

seyahat ederken, 1989'da Berlin'deki Akademie der Kiinste'de sanat profesorii olmustur.
3.4.1. Rebacca Horn’nun Edebiyatinin incelenmesi

Rebecca Horn’nun c¢alismalarinin en kapsamli incelemesi 1993 tarihli
retrospektif sergisi Guggenheim katalogudur. Guggenheim katalogunda ve diger ¢esitli
makalelerde kullandigr degisimler incelenmistir ve yorumlanmistir. Uzuv kullanimi
Horn'un ¢alismalarinin kavramlarina, amaglarina ve bigimsel yapisina paralel bir sekilde

islev goren yaratic1 bir arag ve manevi-felsefi sistem olarak dikkat ¢geker.

Holland Cotter''ln Amerika'daki Sanat i¢in “Rebecca Horn: Incelik ve Tehlike”
(1993) makalesi, simyaya diizensiz ve zimni bir sekilde yaklagan bir incelemenin giizel

bir 6rnegidir (Cotter, 1993: 61).

Bice Curiger'in Parkett (1987) yazdigi “Nazik Gegis” makalesi de Horn'un
filmlerinde yaratici tipi bir siirecin gerceklestigini ifade etmektedir: “Gerginligin

kaliciligr  ve degismezligi, kisinin olaylarin merkezinde buldugu ger¢eginden
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kaynaklantyor- kendini tekrar yansitan aynalarda yansiyana, sonsuzlugu olarak

tekrarlamaya baglayana kadar” (Curiger, 1987: 54).

Horn’un c¢alismasina benzer sekilde yaklasan bir baska makale olan
Demosthenes Dawetas'in Parkett'ten (1987) de “Rebecca Horn’un Isindeki Kus” igin su
ifadeleri kullanmistir (Dawetas, 1987: 64):

“Rebecca Horn'un ¢alismasi hakkinda konusmak, sanati sozel orgazm veya
optik zevkle simirl bir oyun olarak degil, dil veya goz yoluyla “baska” gergeklige, bir
ecstasy, bir vizyon, uzak bir kolektife dokunan bir sey olarak almak anlamina gelir.
Hafiza, daha az boliimsel ve daha kiiresel bir sey, kendi iginde bir ritiiel gibi katlanan

bir sey.”

Dena Shottenkirk ise, Arts and Antiques i¢in yaptigi incelemede sanatgiyr su
sozlerle anlatmistir: “Horn degisimiyle kendi baglantilarini olusturuyor, baz dist (veya
en azindan gozden kacan) malzemelerden olaganiistii seyler yapiyor.” Ayrica, Dena
Shottenkirk’in incelemesi doniistiirme siirecinin kisa bir bakis agisin1 da ele alirken,
Shottenkirk’in “olaganiistii bir sey yapmak™ ifadesini kullanmistir (Shottenkirk, 1993:
101). Degisiklikler ruhsal bir baglamda mevcut ve sadece malzemenin olagandisi
degisiminin doniisiimii degildir. Doniistiirmenin gercek amaci olaganiistii bir sey

yaratmak degil, ruhsalin fiziksel i¢indeki tezahiiriidiir.

Brooks Adams'in bir baska incelemesinde: “Amerika, yiiksek bir gé¢ ve
vabancilasma alegorisi, manevi yoksulluk ve sanatsal simya duygusu gibi
goriiniiyordu ”(Brookes, 1991: 161). Bir baska incelemede, Artforum'dan Colin
Gardner: “Kurulumu filmden bagimsiz olarak okumak miimkiin olmasina ragmen -
heykellerin siiriingen metamorfozu, simya ve mekanik baglag / yerinden ¢ikma

referanslart Horn'un sanat eserinde, tamidik temalarini gozler oniine seriyordu”

(Gardner, 1991: 133).

Shottenkirk, Domberg ve Gardner'n yukarida belirtilen Ornekleri Horn'un
caligmalarina yaklasimlarina tipik Ornegidir. Horn’un sanat eserilerindeki yazilar
genellikle eserini estetik ve bigimsel olarak tanimlayan, sadece karmasikliginin yilizeyini

¢izen tanimlayici ifadelerdir.

43



“Rebecca Horn'un Calismalart Hakkinda Belirsiz Miizikler” (1994) baslikl bir
makalesinde Gilbert Lascault, donilisiimiin etkisinin sadece marjinal olarak
degerlendirilmesinde gozden gecirenlerin tipik yaklasimini kullanmistir. Makalesinden
yapilan bir alinti bu noktayr acik¢a ortaya koymaktadir: “Yilanlar, siyah aynalar,
karakuglar, dort elementin varligi, yumurtalar, civa... Rebecca Horn'un evren ve

degisim arasinda se¢meli yakinliklar vardwr” (Lascault, 1994: 105).

Genel olarak Horn’un egilimleri ile ilgili 6ncelikli olarak, mekanistik diisiinme
cercevesinde aciklanacak bir sey olarak baskin sosyal algilarin genislemesi tarzinda
analiz etme egilimi vardir. Horn’un ¢alismalarina materyalist yaklagimlar bu fenomenin
mitkemmel bir 6rnegidir. Horn’un g¢aligmalar1 genellikle sanatsal ve edebi araglarin
ilkeleri altinda analiz edilir. Bu yaklasimin bir 6rnegi, Parkett'in Werner Spies'in
“Kafka’nin Yatak Odasinda Taslak - Baskic1 Anilar: Berlin'deki Biiyiik Rebecca Horn
Sergisi” baslikli bir denemesidir (Spies, 1994: 115):

“Bagslangicta pek ¢ok unsurun goriindiigii kadar ozel oldugu igin,
daha yakindan inceleme gergekiistiiciiliikte ve de sade, Mirabeau ve
Roussel'dan Jarry, Kafka ve Beckett'e kadar degisen okumalarda énemli bir
referans noktast ortaya ¢ikarir... Bu yiiksek asimilasyon derecesi
calismalarimi, eylem sanati ve biiyiilii nesneler alaminda baska tiirlii
bulunan materyal ve fikirlerin keyfi istihdamindan radikal olarak ayirt eden
seylere gomiilmektedir. Tabula rasa ve kendiligindenlik mitinin yerine,

Horn bir iligki sistemi kurar”.

Horn’un c¢alismasina materyalist yaklagimin diizenli bir olay oldugunu
dogrulayan bir baska yazi Christoph Schenker'in Ziirih'teki Elisabeth Kaufmann
galerisindeki bir sergide Flash Art'tan (1988) yaptigi incelemedir. Makaleden yapilan
bir alint1 su noktayr agikliga kavusturuyor: “Bana oyle geliyor ki Rebecca Horn'un
calismalari, olast kiiltiir imgeleri olarak makineleri ve aksiyon heykelleriyle kiiltiire

baslamanin ustaca bir térenidir” (Schenker, 1988: 127).

Germano Celant, “Rebecca Horn'un ilahi Komedisi” baslikli makalesinde ve
Guggenheim katalogundaki roportajinda Horn’un ¢aligmasindaki éneminin en kapsamli
arastirmalarindan birini gergeklestirmistir. Horn'un kendini hermetik ve rosicrucians

gelenegine yerlestirdigini ve ikonografisini etkiledigini belirtir (Celant, 1993: 33).
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Horn'un beden kullanimi sadece incelemelerde belirtildigi gibi mistik doniistimiin

ezoterik bir 6rnegi degildir.

Nancy Spector'un Guggenheim “Ne Lisanslar ne de Gelinler: Rebecca Horn'un
Hibrid Makineleri” baslikli bir bagska makalesinde, Celant'in makalesi kadar kapsamli
olmasa da, daha gercek bir baglantt sunuyor: “Simya tarihsel olarak, siradan
maddelerden altin tiretme arzusu, kurumsallasmamis bir ortacag kendini vahiy dini
olarak daha iyi tamimlanabilir. Simyamin sembolik diline gore, manevi boyuta, dogal
giiclere karsi ates, su, toprak ve hava, erkek ve kadint temsil eden belirli kimyasal

maddelerin kombinasyonunu igeren ritiiel bir stire¢le ulasilir” (Spector, 1993: 61).

Rebecca Horn adina Pompidou-Metz Merkezi ve Basel'deki Tinguely Miizesi
olmak Tlizere iki sergi, Haziran 2019 tarihinden itibaren sanat¢cinin g¢alismalarina
tamamlayict bilgiler sunmaktadir. Metamorfozlar Tiyatrosu sergisi Metz’de animatér,
stirrealist ve mekanistik perspektiflerden doniisiimiin ¢esitli temasmi yansitirken,
caligmasinda filmin bir matris olarak roliine 6zel 6nem veriyor. Sanat eserindeki gelisim
cizgilerini vurgulamak i¢in erken performans eserlerini ve daha sonra kinetik heykelleri
birlestiren Basel'deki Viicut Fantezileri gdsterisinde, gévde ve makinenin doniisiim

stirecleri tlizerinde durulmaktadir.
3.4.2. Filmleri

[k filmini 1970 yilinda, Ein Horn'un performansina dayanarak, 12 dakika kisa
film olarak ¢ekmistir. Horn ilk uzun metrajli filmini 1978'de Der Eintinzer (Gigolo)
olarak tasarladi ve onu La Ferdinanda takip etti: Sonate fiir eine Medici-Villa (La
Ferdinanda: Medicci Villa igin Sonata) 1981 ve Buster's Bedroom 1990. Bunlar
sanat¢cinin bedenin kusuruyla olan takintisinin ve figiir ile nesneler arasindaki dengenin

acikea netlestigi anlati tabanli filmlerdir.

Rebecca Hornilk ¢ikisinda intimist ve viicut performanslarini belgelemek icin
cabalayan filmleriSamuel Beckett, Luis Bufiuel ve Buster Keaton'dan esinlenerek,
mekanize heykellerin ve aktorlerin bir anda ve ayn1 zamanda trajediyle angaje oldugu
ayricaliklt bir arena haline geldi. Daha sonra, gen¢ bir kizin biiylik bir sessiz film
yildizim1 takip ettigi ve bir zamanlar tedavi edildigi klinikte onu izlemeye calistig

Buster's Bedroom filminde Rebecca Horn tarafindan iiretilen ozgiirliige giden bir

45



ucusun sembolil olan bir alternatif ego oldu. Filmlerinin kahramanlari i¢in paradoks,
tecritlerine ragmen, gerceklik kisitlamalarindan tamamen 6zgiir olduklar1 gerceginde
yatmaktadir. Boylece 6zgiirliik bu uzun metraj filminin temeline yerlesmistir (Morgan,
1994: 23).

Nesneler ve heykeller, melankoliden 6liime kadar duygulara, delilik arzusuna
dayandirilmistir. Sozlerine gore “mekanik protezlere hayat veren yaratict katalizorler”
haline gelen aktorler, tekrarlama ve dualite mantigina gore filmden sonra arketipler

(doktor, ikiz kardesler, dansg1) gibi geri doniiyorlar (Horn ve Celant, 1995: 20).

Sinema, diger alanlardan daha fazla, Rebecca Horn'a, canlandirmanin ve
cansizin rol oynamada bir arada bulundugu ve bazen sinirlarinin diginda olan ve

ogrettigi Andy Warhol, Jack Smith ve Kenneth Anger'in yeralti sinemasinin etkisine

dayanan bir alan sunuyor.

Gorsel 3.1. Buster’in Yatak Odasi “La Chambre de Buster”, 1990(Horn, 2019: 15)

Alberto Giacometti ve Rebecca Horn, uzuvlar ve sinema igin ayni biiyiiyii
paylasmaktadir. Isin sagindaki iki géze garpan makara, elle kranklanan projektorleri
hatirlatmaktadir. Cihaz tarafindan hareketleriyle siirli olan bu mekanizmay1 isleten el
“ele gecirilir’ (Horn, 2019), ancak aymi anda yedinci sanatin diinyasina yeni bir

diinyanin kapisini agar.
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Gorsel 3.2. Alberto Giacometti, Main prise / Gefdhrdete Hand, 1932 Bois et métal, 20
x 59.5 x 27 em Kunsthaus Ziirich, Alberto Giacometti-Stiftung, 1965 (Horn, 2019:29)

Rebecca Horn'da oldugu gibi, metamorfoz siireci Brancusinin c¢aligmalarinda
onemli bir dinamiktir. Atolyesinde heykelin mobil bir kaide ile harekete gecirildigi
kinetik bir sahne vardir, 15181 etkilesiminin dengesizligi, film rulosunun hareketli
plastisitesi formunu dalgalandirmakta ve kendisini sonsuza dek “yeni bir hayat, yeni bir
ritim igine” sokmaktadir (Horn, 2019). Sirasiyla dans¢i Florence Meyer'in
dalgalanmalarina ve Erik Satie'nin miiziginin titresimlerine yanit veren bir dans eden
beden olur; arzulanan bir beden, Uyuyan Muse'dan Prenses X'in erotik gerginligini

disler.
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Gorsel 3.3. Constantin Brancusi, Les films de Brancusi, 1923 — 1939 Films originaux
35 mm noir et blanc, muet, filmstill (Leda), Paris, Centre Pompidou, Musée national
d’art moderne Photo © Centre Pompidou, MNAM-CCI/Hervé Véroneése/Dist. RMN-GP
© Succession Brancusi - All rights reserved (Adagp) (Horn, 2019:30)

3.4.3. Kostiim ve Organlarla Bedenin Heykellesmesi

Horn, kariyerinin ilk asamasinda viicudu ¢esitli sekillerde genisletti. Her biri
ahsaptan yapilmis bes metre uzunlugunda parmaklar1 olan ve kullanicinin onlardan bir
metre uzakta bir seye ulagsmasini saglayan bir ¢ift el genislemesinden olusan Parmak
Eldivenleri (1972) tasarlad1 (Gérsel3.4). Her ki Duvari Bir Kerede Cizmek (1974-5),
bu sefer daha uzun ve kollarin belirli bir odanin her iki ucuna dokunmasini saglayan

belirli bir uzunlukta baska bir eldiven sundu. Pencil Mask (1972), kullanicinin
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baslarmin hareketlerini ¢izmesini sagladi. Sonug¢ olarak, Horn’un erken uygulamasi
protez yapilarla iliskilendirilmistir, ancak islevi eksik bir viicut kismini yerine koymak
olan protezler degildir. Daha ziyade, Katharina Schmidt'in (1993: 76) belirttigi gibi,
bunlar duyularin iyilestirilmesi i¢in tasarlanmis araclardir, “ortak deneyimin Otesine

gegen” araglardir (Schmidt, 1993: 76).

Gorsel 3.4. Rebecca Horn, Fingerhandschuhe, 1972 Epreuve gélatino-argentique, 80 x
60 cm, photographe Achim Thode, collection privée. Rebecca Horn Workshop ©
Rebecca Horn / ADAGP, Paris 2019 © Droits réservés (Horn, 2019:11)

Horn’un uzantilarmin protezyonii de film kullanimi ile ilgilidir. Ornegin
Giuliana Bruno, Horn'un sinemay1 “alani algilamak ve taramak icin baska bir ara¢”
olarak kullandigimi, film merceginin viicut yapilarinin kapsamli bir aract oldugunu
belirtti. Horn’un 1970'lerden kalma film performanslarint Freud’un teknoloji ile

“bedensel bir tamamlayic1” olarak algilamasiyla iliskilendirir (Bruno, 1993: 87).

Horn’un ad1 gegcen Parmak Eldivenleri (1972). Kamera, diisiik bir agidan, protez

parmaklarini bir odanin etrafinda hareket ettirerek ve simdi bu bocegin antenleri olarak
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islev goren elindeki bu yeni fakiilteden alani algilayarak yakalar. Bruno, bu duyusal
acidan sinemayi - ve Ozellikle Horn’un film performanslarini - duyumsal bir makine,
yeni bir tiir mekansal bilis olarak goriiyor. Bu sekilde, filmin kendisi kameranin lensi
araciligiyla, 'duyusal aygitimizin giicii (yogun)' diyerek deneyime izin veren bir
protezdir(Bruno, 1993: 86).

Birka¢ yil sonra Parmak Eldiven kullanma deneyimi hakkinda yazan Horn,
dokunulan ve incelenen nesneden uzak durma kapasitesine 6zel bir 6nem verdi, ¢iinkii
tanidik olsa bile, mesafe yeni perspektifler, baglantilar ve gerceklesmeler yaratiyor
(Haenlein 1997, 58; Horn 1998). Dahasi, mesafe ve yeni perspektifler kiginin nesneden
fiziksel olarak ayrilmasiyla degil, ayn1 zamanda kendini baska bir seye doniistiirerek, bir
nesnenin bagka bir sey olarak denenmesiyle de saglanir. Parmak Eldivenleri gibi yakit
uzantilarinin merak ve deneyimsel giidiilerinin yani sira, Horn'un bir¢ok rdportajda
bahsettigi bir iletisim 6zlemi de var. Germano Celant (1993, 16) ile konusurken, bir
insanin daraltildiginda hissettigi beden araciligiyla iletisim kurmak icin 1srarli ihtiyagtan
bahsediyor. Hastanede iyilesmek i¢in harcadigi zamani hatirlayarak, izolasyonun bir
kiside provoke edebilecegi sinirsiz hayal giiclinden bahsediyor. Dis diinyayla iletisim
kurma arzusunu takiben, kendi bedenine parcalarinin Oznesi olarak davrandi ve
bazilarin1 samimi bir ritiiele oldugu gibi kendilerini agmak ve baska bir kisiyi igine

entegre etmek i¢in tasarladi.

Yakinlik i¢in sayisiz alanda Horn iletisim 6zleminin en dikkat ¢ekici oldugunu
kabul ediyor. Ornegin, Kakadu Maskesi (1973) iki kisinin kisisel baglantis1 i¢in bir yer
olusturur (Gorsel3.5). Maske, kullanicinin yiiziinii gizleyen iki beyaz tiiylii kanat taktigi
kafa i¢cin metal ve kumas bir cergeveden olusur. Kakadu Maskesi, Horn'un maskeyi
giydigi ve bir erkek arkadasinin 6niinde durdugu bir video performansi i¢in kullanildi.
Sonunda, erkek tiiyleri oksamaya baglar, kanatlari acar ve basini da ortmelerine izin
verir, arkasindaki kadina katilir. Erkek ve disi artik 6zneleraras: tecrit ve beraberlik
deneyimine girmektedir. Baslangicta gorme hissi ile isleyen baglanti simdi tek

dokunusla var oluyor.
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Gorsel3.5. Rebecca Horn, Cockatoo Mask (1973, fabric, white cockatoo feathers, 33 x
36 cm. Private Collection. Film still). © DACS 2019(Horn, 2019:29)

Kakadu Maskesi iki kisilik bir maskedir. Tam keyfi, sadece baska bir kisi ile
elde edilen bir nesne. Buna karsilik, Cockfeather Mask (1973) farkli bir tiir ortak
deneyimi tesvik eder (Gorsel3.6). Cockfeather Mask’da ise, metal bir cerceve
kullanilmaktadir. Bu sefer bir yiiziin profil sekline biikiilmiis bir serit seklindedir eder.
Uzun siyah tiiyler, her iki gozle aymi noktaya bakmasmi engelleyen metal seride
tutturulur ve tiim basini bir kus gibi hareket ettirmeye zorlar. Bu maskeyi takan Horn,
yaninda duran erkek figiiriine yaklasir ve tiiylii profiliyle yliziinii oksar. Arkadasini
goremese de varligimi tiiylerin dokunusu ile hissedebiliyor; yine, goriiste dokunma

lehine.

Cockatoo Maskesi ve Cockfeather Maskesi gibi calismalar, aniden gozlerinin
bagli kalmasinin veya bakmaktan kacinmanin, birinin bu durumdaki diger kisiyle nasil
iletisim kurdugunun ve digerinin nasil tepki verdiginin etkilerini arastirmaya galisir
(Erskine, 2000). Bu kostiimler, yetmisli yillarda birgok sanatg¢inin eserlerinde gosterdigi
fenomenolojik endiselerle sekillendi. Amelia Jones (1998, 37) Horn’nun viicut

sanatin,,II. Diinya Savas1 sonrast donemde, Avrupa ve Amerika Birlesik
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Devletleri'ndeki sanatsal modernizmi ¢ok fazla giiglendiren merkezlenmis ve kendini
bilen kartezyen felsefe temelli “konuyu ¢dzme” olarak okumaktadir. Bu “¢oziilme”
siireci, Martin Heidegger ve Maurice Merleau-Ponty gibi yirminci ylizyil fenomenolojik
elestirmenleri ile aym1 dogrultudadirbu sanatgilar kartezyen dualizmine ve askin zihnin
ayrilmasina, yani sadece fiziksel bedene meydan okumaktadir. Bu sanatcilar hem felsefi
hem de sosyal ¢evrelerde, normatif konuya yonelik degisen tutumlarla eszamanli olarak

calisan geng sanatg¢ilardir (Jones, 1998: 38-39).

Gorsel3.6. Rebecca Horn, Cockfeather Mask (1973, fabric, feathers; dimensions
variable. Private Collection. Film still). © DACS 2019 (Horn, 2019:12)

Ornegin Merleau-Ponty’nin 1968'de éliimiinden sonra yayinlanan “I¢ ice gegmis
- Chiasm” metnindeyazar, Kakadu Maskesi ve Cockfeather Maskesi basta olmak {izere

Horn’nun eserlerini ele alir. Kakadu Maskesi’nin partnerin dokunma yoluyla elde edilen
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goriiniirliik lehine goriis duygusunu tikamasi, Merleau-Ponty'nin duygu ile hissedilen
arasindaki i¢ ice sinir hakkindaki tartismasi olarak yorumlar. Eserde, ellerinden birine
diger eliyle dokunma, ayn1 zamanda dokunma hissinin geri doniislii deneyimini tasvir
ederken, her birinin kiigiik 06zel diinyasinin digerlerinin diinyasiyla yan yana
gelmedigini, ondan ayrildigini ve hep birlikte genel olarak mantikli olandan 6nce genel
olarak bir duygu oldugunu belirtir. Bu Merleau-Ponty’yi, eger bir varlik iginde mevcut
olsaydi, farkli varliklar arasinda bu sinerjinin neden var olmayacagini sorgulamaya
yoneltti. Bunu “algilanan ve hissedilene duyarli olan™ olarak yorumladi (Merleau-
Ponty, 1968: 142). Kakadu Maskesi tiiyleri kisinin 'goriinimil' ise, bu durumda
boynuzun kendisi, par¢a somut olanin gorsel varolus olmadan olamayacagi ya da
kisinin gordiigli ve dokundugu bu etin et olmadigini vurgular. Dolayisiyla bu parca
goriinmez ve somut olanin 6tesine gecen, goriinmez bir boyuta ve bu iki kiirenin tersine
cevrilebilirligi ile bize erisilebilen bir boyuta isaret etmektedir. Buradaki merkezi nokta,
Horn’un ¢alismasimin hem kendini hem de digerini kabul etmenin karsilikli hareketini
gosterirken, vizyon odakli modlarin 6tesine gecme baskisini agmaya caligsmaktadir.
Bunlar benlik ve simirlari, i¢selligi ve digsalligr ile 6zne ve nesne arasindaki iliskiyi

yeniden tanimlamaya yardimc1 olur (Macel, 2014: 254; Jones, 1998: 40).

Horn, kendiligin bu yeni 6znelerarast deneyimlerini, manipiile edilene kadar
gercek Onemlerini ortaya koymayan nesneler araciligiyla gergeklestirir. Bu nedenle
Horn'un yaptig1 sey, bir kisi onlarla etkilesime girmedigi ve tek basina veya isbirligi
icinde etkinlestirmedigi siirece tliylii bir kask veya bir ¢ift sadece uzun eldivenden baska
bir sey olmayan bir sanat eseri insa etmektir. Boynuz, bu dinamikten, 1960'larda
Hamburg'daki Hochschule fiir bildende Kiinste'de Boynuzu Ogreten Franz Erhard
Walther’in ¢alismalarindaki ilkelerden kesinlikle etkilendi.

Horn'un 'Halkin icract oldugu' adli caligmasinda, 'katilimlar1 ve tepkileriyle
parcanin bir parcasi olduklarini' kabul etmesi, Walther'in ona 6gretmeden 6nce on yildir
uyguladig bir prosediiriiyansitmaktadir (Celant 1993, 18; Walther 2017, 7). Ornegin,
daha 6nce tanitilan Bas Uzatma (1972) pargasi, Walther’in kisinin bedeniyle ve gercek
zaman-mekanla ¢alisma prensibini yansitir (Walther, 2017, s. 19). Kisinin ¢evresini
degistiren bu kesif, Walther'in 1. Werksatz (Ilk Calisma Seti) 1969 serisini, 6zellikle
performansi belgeleyen goriintiilerden yola c¢ikarak alt1 katilimcinin Head Extension'a

benzer bir agiklikta bir araya getirildigi Positionen, ve baslarinda kirmizi koni benzeri
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bir kumas yapisi olan alani kesfettiler (Gorsel 3.7). Kafa igin bu tasarimlar, sanatgilari,
viicutlarmin digerleriyle iliskili olarak benimseyebilecegi farkli grup pozisyonlariyla
oynamak icin bir araya getirdi. Bu nedenle, aralarindaki iletisim, pargalarin tasariminda
ickindi. Hem Head Extension hem de Positionen'de tasarimlar, hem sanat¢ilarin sdzel ve

sozel olmayan (bedensel) dilinin uyarilmasina ve aralarinda gergeklesen 6znelerarasi

degisim tarafindan belirlenen hareketlerine yonelikti (Haenlein, 1997: 59).

Gorsel3.7. Franz Erhard Walther, Positionen (1. Werksatz), (1969, sewn dyed canvas,
315 x 645 cm. Galerie Jocelyn Wolff, Paris). © DACS 2019
(https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/21500894.2019.1637639, Erisim Tarihi:
09.08.2020)

Horn’un c¢aligmalar1 ¢ogu zaman diinya deneyimini yeniden tanimliyor ve
geemis tecriibelerini, kullandigi mekansal araglarla, benligi digerine bagliyordu.
Ornegin, Tily Parmaklar’inda (1972) Horn, her bir parmag1 értmek igin tily takilmis bes
metal halkali bir kaz tiiyli eldiven tasarladi (Gorsel3.8). Horn’un hedefi, elini bir kus
kanadi kadar hassas hale getirmek, ardindan sag elini bu yeni hissi algilayan ¢iplak sol
koluna dokunmakti. Bu 6z-doniislii deneyimiHaenlein (1997), bir el aniden digerinden

kopmus gibi, tamamen ilgisiz iki varlik gibi tanimladi ve “dokunma hissim o kadar
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bozuluyor ki, her elin farkli davramisi celiskili hisleri tetikliyor” diyerek destekledi
(Haenlein, 1997: 66).

[

Gorsel3.8. Rebecca Horn, Feather Fingers (1972, metal, feathers, dimensions vari-able.
Film still). © DACS
2019(https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/21500894.2019.1637639, Erisim
Tarihi: 09.08.2020)

Ty Parmaklar’daki c¢agristm 1970'den itibaren izlerini takip eden bir siirece
doniisiir ve Iki Meme icin Seans'da daha ileri gotiiriiliir (Gorsel3.9). Kumastan yapilmis
siyah, boru seklindeki bir yapi, bir kadin kullanicinin agzin1 her iki gégsiine de baglar -
kendi kendine beslenen bir his ile yiiklii, kendinden merkezli bir alet. Iletisimin
karsilikli tecrit yoluyla siirekli olarak siirdiirtildiigii bir par¢a olarak kendisi ile diyalogu
ve kesfi davet eden bir arag¢ haline doniisiir (Haenlein, 1997, 52).Cornucopia herhangi

bir kisilerarasi iletisimi engeller, ancak ayn1 zamanda 6zgiirlestirici bir amaci vardir.
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Gorsel3.9. Rebecca Horn, Cornucopia, Séance for Two Breasts (1970, fabric,
dimensions variable. Private Collection). © DACS 2019
(https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/21500894.2019.1637639, Erisim Tarihi:
09.08.2020)

Brezilyali sanatc1 Lygia Clark1968'de, i¢ mekanini ve kisinin agirlik, doku, ses,
Olcek iligkisini kesfetmek icin basini yerlestirmek icin plastik ve ag torbalarindan olusan
Mascara Abismo'yu (Abyss Mask) tasarlamisti (Gorsel 3.10). Parga, viicudun i¢ kismini
dis alanla birlestirmeyi amaclamaktadir (Osthoff, 1997, 287). Bu ¢alismalarin her ikisi
de viicudun sadece deneyiminin Gtesine gegmesini saglar. Guy Brett’in (2004, 33)
“duyusal filtreler” terimlerini kullanarak, “bu c¢alismalar diinyayr daha fazla
deneyimlemek icin kullanilan, basin viicuda daldirilmasiyla, viicudun deneyimini
birlesik bir biitlin olarak artiran, kullaniciya heniiz kesfedilmemis bir bos alana sahip

olma hissini aktaran filtrelerdir” diyerek yorumlar.
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Gorsel 3.10. Lygia Clark, Mascara Abismo (Abyssal Mask), (1968, fabric, elastic
bands, nylon bag, and stone, dimensions variable). Courtesy of the photographer Sergio
Zalis (https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/21500894.2019.1637639, Erisim
Tarihi: 09.08.2020)

Kariyerinin ilk basindan itibaren Horn, Clark’inkine benzer duyusal ve
iletisimsel kaygilar1 gosteren ¢ok sayida nesne tasarlamig, hattabenzer tasarimlar: bile
paylasmislardir. Horn, Clark ve Walther'i birlikte diisiinmenin 6nemi, ¢alismalarinin salt
bir karsilastirmasindan ¢ok daha fazlasidir. Baglangigta diinyanin karsi taraflarinda -

Brezilya ve Almanya - siirekli hareket halinde yasayan {i¢ sanatg¢1 arasinda gelistirilen ve
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boyle bir rezonans iliskisinde bir arada var olabilen ii¢ is organi yaratan i¢ i¢e gecmis

etkiler zincirinden bahsetmek miumkindir.

Clark’m (1968) Dialogue. Goggles adli eseri, Kakadu Maskesini de
andirmaktadir. Her ikisinde de etkilesim ve diyalogizm merkezdedir. Cockatoo Mask
partnerinin baslangictaki ritiiel ¢ekiciliginden yoksun olsa da, Clark’in gozliikleri
Horn'un maskesinin samimi bir géz aligverisine katilmasi kadar, iki kisiyi daha yakina
getirmeyi amaclamaktadir. Horn ani korliik deneyimi ve bunun hem konu hem de
partnere verdigi tepkilerle ilgilenirken, Clark'in gozliikleri, yalnizca birbirlerinin
gozlerini gdrmelerine izin vererek kullanicilari tiim dig goriislerden kisitlar (Erskine,
2000: 24; Osthoff, 1997: 282-283) . ister tiiylii bir 6rtii altinda kozalanmis olsun, ister
fiziksel olarak birbirlerinin goriisiine bagli olsun, sanatcilar arasinda ayni gii¢lii duyum
aligverisi gerceklesir. Her ikisi de kendilerini birbirlerine agarlar ve nesnenin
kendilerine yonelttigi dzneleraras1 girisime teslim olurlar. Iglerinin karsilikli olarak

digerine agildigi, bir tiir oyun gergeklesir (Clark, 1994: 23).

Clark ile Horn’nun paralel bir calismasina ornek, bu bacaklarin birbirine
dokunmasii engellemesinde (1974) goriilebilir (Gorsel 3.11). Burada, sanatgilar
tarafindan farkli bir tiir, kendi kendine agilma ortaya ¢ikiyor. Bu kez Horn, kendisi de
dahil olan sanatgilar1 tam viicut katilimina dahil etmektedir. Belini, kalgalarin1 ve her
sanatginin  bir tek bacagini, sag bacagini ve digerinin solunu cevreleyen giiclii
miknatislarla iki 6zdes beyaz bandaj benzeri kayis tasarlamistir. Bu performans igin
yapilan videoda, Horn ve erkek bir ortagin ayr1 ve bos duran, bacaklarmin bastan
¢ikarict manyetizmini test ettigi gosterilmistir. Sonunda, bandajlarin ekstremitelerini
kontrol etmelerine izin verir ve bdylece bir olurlar. Ug bacakli yaratik nihayet birlikte
hareket edebilene kadar bir anlagmazlik ve itaat oyununa girerler. Lygia Clark ve
sanatgt Hélio Oiticica 1966'da Diadlogo de Maos (Ellerin Diyalogu)’nda birlikte
calisarak, ellerini mobius seridi seklinde beyaz elastik bir kumas bandina sokmuslardi.
Performans sonucunda, Horn’un manyetik parcasinda oldugu gibi ikisi arasinda
miizakere edilmesi gereken dansa benzer bir dizi hareket ortaya cikmistir. Kisinin
kendini digerinden bulaniklagtirmaya bagladigini hissettigi sinirlar baslar ve ya biri olur

ya da ticlincii 6zgtirlestirici bir varlik ortaya ¢ikar.
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Sanatgilar arasinda gerceklesen kendini agma, artik Kakadu Maskesi ve Clark'in
gozlikklerinde oldugu gibi bir pencereye benzemiyordu. Aksine, onlari baglayan
kayislar, André Lepecki'nin (2014, 280) gozlemledigi gibi “ani, ozneler arasi ve
bedensel olarak bir kegif” yaratan, hi¢ bitmeyen bir diyalojik kesif i¢in bir agiklik haline
getirmistir. Sahte simetrilerinde ve gorme disindaki duyularla, hareket arzularini
miizakere etmek i¢in digerinin hareketlerine uyum saglamak ve onlara cevap vermek

zorundadirlar artik.

Gorsel 3.11. Rebecca Horn, Keeping Those Legs from Touching Each Other (1974,
fabric, magnets. Film still). © DACS 2019
(https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/21500894.2019.1637639, Erisim Tarihi:
09.08.2020)

Concert for Anarchy (Anarsi i¢in konser), Los Angeles 1990°da kuyruklu

piyano, bacaklarma tutturulmus agir tellerle tavandan bas asagi asilir. Havada, galeri
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tabaninin yukarisindaki bir sanat¢inin erisemeyecegi sekilde saglam ancak gilivencesizce

asilidir(Gorsel 3.12.).

{€)WahooArt.com

Gorsel 3.12. Rebecca Horn, Concert for Anarchy, 1990 Piano, vérins hydrauliques et
compresseur, 150 x 106 cm Rebecca Horn Workshop © Rebecca Horn / ADAGP,
Paris 2019 (Horn, 2019: 15)

Piyano icindeki bir mekanizma, iki ila ti¢ dakikada bir kapanacak ve kakofonik
bir iirtinde tuslar1 klavyeden disar1 ¢ikaracak sekilde zamanlanmistir. Tuslar, normalde
enstriimanla dokunsal temas noktas1 uzaya firlar. Aym1 zamanda, piyanonun kapagi
enstriimanin arp benzeri i¢ mekaniniortaya ¢ikarmak i¢in agik kalir ve teller rastgele
yankilanir. Bu beklenmedik, siddetli eylemi, bir ve iki dakika sonra, kapak kapanir ve
anahtarlar yerine dogru kayarak geri cekilir. Belli bir zamanla piyano dongiiyii tekrarlar.
Serbest birakma anina bir montaj gerilimi, piyano kabuguna geri ¢ekilen bir salyangoz

gibi kapanirken yavag yavas duragan bir geri ¢ekilme takip eder.
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Horn’un sanatsal uygulamalarinin sonuglarini, 6zellikle performanslar1 boyunca
gelistirilen fikirler (ge¢cmiste) ac1 deneyimlerinden kaynaklandigindan, sanat diinyasinin
sinirlarinin 6tesine gegmesini saglar (Celant, 1993, 14-23). Horn “Yasanan asirt korku
sizi ozgiirlestivebilir ve kendinize ve viicudunuza daha genis bir bakis agist
kazandwabilir. Bir saman neden kendisine iskence ediyor? Ciinkii act sizi her zaman
baska bir yere gotiiriir. Bazi insanlar i¢in bu ¢ok yaratici bir deneyim ” demektedir
(roportaj, Morgan 1994). Yine aynmi roportajinda Horn “Amacim, degisime neden
olmaktir ve ritiielleri bunu basarmak icin kullandigim araclardir. Onlar (ritiieller)
bazen birini, belirli bir doniisiime ydnlendirebilirler” diyerek yorumlamistir.
Gergeklestirmek istedigi bu doniisiimler, kisisel deneyimlerinden kaynaklanmaktadir
ama katilimcilar1 somutlastirmak amaciyla bakmaktadir. Horn'un Morgan'a soyledigi
gibi, “viicut heykellerinin erken performanslarinda seyirci ve icract aym kisiydi”.
Performansin merkezi figiirii ile diyaloga odaklanan bu olaylar sirasinda yaratilan
konsantrasyonu hatirlatmaktadir. Olaylar, bireyleri bir araya getirmekte ve sanat¢inin da
sOyledigi gibi, ayn1 zamanda 6grenme siireci, bir reaksiyon zinciri olan o mekanin i¢

kisminda 6zneler arasi degisimlere yol agmistir (Morgan, 1994: 24).

Geng bir 6grenci oldugu altmish yillarda Horn, diinyay: daha iyi hale getirme
olasiligini, umuduyla nasil besledigini belirtmisti. Sanatc¢ilarin hissettigi  degisim
arzusunun ne kadar az kaldigina dair hayal kirikligini dile getirmistir. Giiniimiizde,
“hayal kirikligi, istifa ve konformizm yoluyla boyle iitopik bir vizyonu kaybettik”
demektedir (Haenlein, 1997, s. 18). Horn, Joseph Beuys'un performanslarimi ve
konusmalarii 6zellikle ¢alismalart i¢in etkili oldugunu vurgulamistir (Celant, 1993:

23).
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SONUC

Genel olarak heykel pozitif bir form olustururken, heykeli c¢evreleyen
mekannegatif formdur. Var olan eser ne olursa olsun mekani ile biitiinliik saglar ve
kendini bu sekilde sergiler. Bu c¢alismanin amaci ise beden ile mekanin iliskisi,
mekanin bir bedene doniismesi ve sanatin bedenle biitiinlesmesidir. Eserlerinde bedeni
bir mekan olarak kullanan Alman sanat¢1 Rebecca Horn ile ¢alisma ifadelendirilmeye

calisiimustir.

Performans olgusu, deneyim ve edimsellik odagindan ziyade, bedenle iliskide
olan ve deneyimle birlikte kurulan bir yap1 olarak diistiniilmektedir. Beden bu
kompozisyonda, mekanla iliskisini kaybetmemis, fiziksel ve zihinsel biitlinliik

perspektifinde yer almistir.

Sanatta varligini koruyan mekan kavrami bir par¢anin bilesenlerinin etrafindaki,
arasindaki ve i¢indeki mesafeleri veya alanlar1 ifade eder. Mekan pozitif veya negatif,
acik veya kapali, s13 veya derin ve iki boyutlu veya ii¢ boyutlu olabilmektedir. Insanlar
tarih Oncesi ¢aglara bakildigi zaman kendilerini ifade etmek amaciyla bedenlerini
kullanmis ve insan bedenine yeni bir bakis acis1 kazandirmanin ilk adimlarini bu sekilde

atmislardir.

Beden, mekansal diizenin kendisine yarattigi diizeni bozarak yine kendi anini
yaratmak, mekan da bedeni kendine uygun olarak hareketlendirmek ve algisini
yonetmek istemektedir. Bu iki ana kiitle, birbirinden beklenen ezberi reddedip, bir
digerini bozma ve degistirme eylemindedir. Buna anlamsal baglamda bedenin mekana,
mekanin da bedene dogru genislemesi denilebilir. Mekan ve beden kendi 6znel
kosullarina uygun olarak bu akigta konumlanmaktadir. Beden eylemsel ve olaya neden
olan taraf olarak mekani manipiile etmeye c¢alisirken, mekanda algilar1 kullanarak
dontisiimii hedefler ve bedeni manipiile etmeye calisir. Bu siire¢ beden ve mekan

performanslarinin ortaya ¢ikmasina neden olur.

Tarih Oncesi ¢aglardan giiniimiize insan bedeni birgok sanatsal uygulamalarin
tilkkenmez bir 6znesi olmustur. Beden olmadan sanatin kendisi ve sanatgi tarafindan
iiretilen bir sey olmazdi. Insan bedeni Goérsel, heykel vb. sanat dallarinda

kullanildigindan beri binlerce eserin kahramani olmustur. 1960'larin sonlarinda sanat
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sahnesine ¢ikan Horn’nun ¢alismalar1 sadece sanat diinyasini degil genel olarak toplumu
yoneten kurumlara, giiclere ve yapilara meydan okuyan bir nesil sanat¢inin bir
parcastydi. Sanatta bu, insan bedenine yenilenen elestirel bir odak anlamina
gelmekteydi. Bireyin 6n plana cikarilmasiyla, sanat objelerinin metalasmasina itiraz

etmektedir. Bedenini mekana adapde ederek heykellestirmektedir.

1944 yilinda Almanya'nin Michelstadt sehrinde dogan Rebecca Horn, 1963'te
Hamburg'daki Hochschule fiir Bildende Kiinste'de sanatsal ¢aligmalarina baslamistir.
Calismalarmin baginda polyestere ilgi gosterdi ve diger O0grencilerle birlikte bunun
esnekligini denemeye basladi. Polyesterde kullanilan bu kimyasal karisimlar nedeniyle
bir yil hastanede ciddi akciger hasarindan kurtulmak i¢in tedavi gordii. Bu donemde
eserleri, gii¢lii bir igsel diisiince duygusu yaymaya basladi. lyilesmesi sirasinda, bir
tecrit duygusu ve bu izolasyondan kagma girisimi heykel kostiimlerine derinden niifuz
etti. Bu doneme ait yarattiklari, c¢evredeki diinya ile etkilesimlerinin yeniden

degerlendirilmesi ve onun algisinin yeniden gézden gegirmesine sebeb olmustur.

Horn’un c¢aligmalart ¢ogu zaman diinya deneyimini yeniden tanimliyor ve
geemis tecriibelerini, kullandigr mekansal araglarla, benligi digerine bagliyordu. Tiiy
Parmaklarinda (1972), Horn’un hedefi, tiiy elini bir kuskanadi kadar hassas hale
getirmek, ardindan sag elini bu yeni hissi algilayan ¢iplak sol koluna dokunmakti.
Eserleri, kisilerarasi iletisimi engeller, ancak ayni zamanda Ozgiirlestirici bir amaci
vardir. Caligmalarinda diinyayr daha fazla deneyimlemek i¢in kullanilan araglari ve
bedenleri kullanarak kesif yolculuguna c¢ikmaktadir. Bu yolculukta da mekéansal

Ogelerin odaginda bedenini bir heykel gibi kullanmak yatmaktadir.

Kariyerinin basindan itibaren duyusal ve iletisimsel kaygilar1 gosteren ok
sayida nesne tasarlamigtir. Bir heykeltragin heykelini yontmasi gibi bu nesneleri
dontistiirmiis ve mekanla biitiinlestirmistir. Horn ani korliik deneyimi ve bunun hem
konu hem de partnere verdigi tepkilerle ilgilenmis, tiim gercekligi soyutlayarak bedeni
mekan disinda her seyden koparmistir. Eserlerinde kullandigi bedenler, kendilerini
birbirlerine acarlar ve nesnenin kendilerine yonelttigi Oznelerarasi girisime teslim

olurlar.

Horn’nun eserlerinde sahte simetrilerinde, gérme disindaki duyularla veya

kullanamadiklar1 uzuvlariyla hareket arzularini miizakere etmek icin digerinin
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hareketlerine uyum saglamak ve onlara cevap vermek zorundadirlar. Bu duruma Horn
“sanat pratigine sihirli bir hareket” demektedir. Sanatin1 bilingli akil yiiriitme degil sezgi
yoluyla anlamama niyeti olarak adlandirmakta; 6zneler aras1 arayisi sanatinin merkezine

koymaktadir.

Genel olarak, ¢alismalar1 performanslarin, filmlerin, heykellerin ve mekansal
yerlestirmelerin, c¢izimlerin, fotograflarin ve sesle ilgili 6zel bir muamelenin ve
cisimlerin iligkisinin bir araya gelmesi ile karakterizedir. Bunu daha sonra filmlere
doniistiigii performanslarinda protez aksesuarlari ve uzantilar1 kullandigi donem
izlemistir. Daha sonra evrimlesen beden ve mekan arasindaki bu dengeyi kesfettigi ve
aktorlerin bulundugu mekanik heykeller arasinda bir etkilesime yol agmistir. Parcalari,
ayna, 1s1tk ve ses yansimalarini kullanarak mesafeleri tanimlama ve kesme fikrine

dayanarak gelistirmistir.

Tamamen karmasik, sasirtict ve son derece uzmanlasmis ortam karsisinda
Rebecca Horn, insan dogasi hakkinda derinden sefkatli bir vizyona sahiptir. Ornegin,
soykirim kisvesi altinda medeni kanunlarin kétiiye kullanilmasinin salgin haline geldigi,
kiiresel toplumun benzer bir kararsizligi karsisinda sayisiz eserini de karakterize
etmistir. Filminde, Buster’in Yatak Odasi1 (1990), diiz ceket boylece hem acimasiz hem
de manevi Kkurtulusa elverisli bir ara¢ olarak sunulur. Ceketi giyen kisi, algilama
kapasitelerini ve entelektiiel bagimsizligin1 artirmak amaciyla hareketlerini ve gergek
yasam deneyimini sinirlamak zorunda kalir. Fiziksel kisit, i¢ kurtulusun araci haline

gelerek bedensel bir mekéan uyumu sergiler.

Rebecca Horn, kendine 0zgii yerlestirmeler yapan bir performans sanatgisi,
heykel yapan bir heykeltiras, siir yazan bir sair ve film ¢eken bir senaristtir. Eserlerinde
tirler arasinda doniisiimlii olarak, yirmi yili agkin bir siiredir, saplantilar ve eglenceli
zeka kadar psikolojik kirilganlik ve duygu ile karakterize edilen karmagsik bir yapi
kurmustur. Ayni sekilde, Gorselsel dili, ¢calismalarinin gorsel ayirt edici 6zelligi olan
bi¢im, mekansal hayal giicii ve siirsel ifadesi ile akut bir alana niifuz eder. Bu, kinetik
heykelleri ve mekanik objeleri, genis mekansal parcalar1 ve grafik eserleriyle ayni
derecede gecerlidir. Caligmada, Rebecca Horn’un sanatsal enerjisini, c¢aligmalarinin
cesitli tiirlerine yansiyan motifleri ve estetik stratejileri incelemekle birlikte bedenleri

heykele ve mekana kompozisyonunu ele almistir.
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Icinde bulundugumuz olandis1 donemde, sanatin ¢evrimici platformlarda var
olma siirecine sahit olmaktayiz. Tiim sanat dallarinda karsimiza ¢ikan bu durum, zaman
ve mekan olgularinin belirleyici oldugu deneysel ¢alismalari, bir yerlestirmeyi
(installation), performansi sadece belgesel fotograflara dayali olarak sunmaktadir.
Dijitallesmenin beden ve mekanin diyalektigine etkisinin yansimalarini an itibari ile tam
degerlendirilememekle birlikte “diinya” her yerde var yaklagimiyla “bedenler arasinda
mesafenin kapanmasi”ni onemsemeyecektir. Diinyada yasanan yeni bir c¢ag olarak
adlandirilan covid-19 “tecrit” durumu 6grendigimiz ve benimsedigimiz sosyallik, beden
ve mekan kavramlarmi temelden degisime ugratmaktadir. Bununla birlikte bir bagka
insanin bedeni, fiziksel mesafelerden bagimsiz olarak insan 6znesinin varligi, mekansal

biitiinliigiidiir.
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EKLER

Ek 1. Rebecca Horn

Rebecca Horn Film

Performanslar I, 1970 - 1972 Performanslarinbelgelenmesi

Viicut boyama: Kirmuzi Bacaklar, Mavi-Mavi-Mavi, Kirmizi Meme, Siyah

Genisleme

Kotii Riiya

Siyah Cockfeathers

Kafa Dengesi

Omuz Uzantilan

Tily Enstriitman

Kamera: B. Liebner, KP Brehmer
16 mm, renkli, ses, 19 dakika

© 1970 Rebecca Horn

Simon Sigmar, 1971

Miizik: Hayden Chisholm

16 mm, renkli, ses, 3 dakika

© 1971 Rebecca Horn
Performance 11, 1973

Dokuz performansin belgelenmesi

Unicorn, 1970
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Kafa Uzatma , 1972

Beyaz Govde Fani, 1972
Parmak Eldiven, 1972

Ty Parmak, 1972

Gavin, 1971

Cockfeather Maske, 1972
Kalem Maske, 1972
Cockatoo Maskesi, 1973

D. Finke, Gavin, Karin Halding, E. Mitzka
Yapim: Helmut Wietz

16 mm, renk, ses, 36 dakika
© 1972 Rebecca Horn

Berlin (1974 Kasim 10 - 1975 Ocak 28) - neun Stucken i¢inde Ubungen: Unter dem
Wasser schlafen und Dinge sehen, Ferne abspielen weiter kalip sich, 1974-1975

Bir sonsozde sekiz performanslar1 Belgeleri
Duvarlara dokunulmast iki el ayni anda
Yanip sonen

Tiiyler omuzlarinda dans eder

Bu sadakatsiz bacaklar1 tutmak

Iki kiigiik balik dans1 hatirlar

Odalar aynalarda bulusuyor

72



Cildi nemli dil yapraklari arasinda dokmek Aynianda iki ¢ift makasla sagin1 kesmek

Bir kadin ve sevgilisi birbirine bakarken bir tarafta uzaniyor ve bacaklarini pencerenin
acikken adamin bacaklarmin etrafinda ikiye katladiginda, vaha (Rebecca Horn, Guido

Kerst, Lisa Liccini, Otto Sander, Veruschka von Lehndorff, Michel Wiirthle ile)
Miizik: Hayden Chisholm

Yapim: Helmut Wietz

16 mm, renk, ses, 42 dakika

© 1974 Rebecca Horn

Rebecca Horn Films DVD 2

Der Eintinzer, 1978

Yonetmen: Rebecca Horn

Senaryo: Rebecca Horn

Hessischer Rundfunk, Frankfurt am Main ve Westdeutscher Rundfunk, Koéln
16 mm, renk, ses, 47 dakika, Ingilizce ile ortak yapim

© 1978 Rebecca Horn

La Ferdinanda: Medici Villa icin Sonat, 1981

Yonetmen: Rebecca Horn

Senaryo: Rebecca Horn

Westdeutscher Rundfunk, Ko6ln

35 mm, renkli, ses, 85 dakika, Almanca, ingilizce altyazil1 bir ortak yapim
© 1980 Rebecca Horn

Rebecca Horn Films DVD 3

73



Buster’in Yatak Odasi, 1990

Yonetmen: Rebecca Horn

Senaryo: Rebecca Horn ve Martin Mosebach,
Rebecca Horn'un

Metropolis Filmproduktion GmbH & Co KG, Berlin, Les Productions du Verseau,
Montreal ve Prole Film LDA, Lizbon, Limbo Film AG, Zirich ve Westdeutscher
Rundfunk ile igbirligi i¢inde, KodIn

35 mm, renk, ses, 104 dakika, Ingilizce
© 1990 Rebecca Horn
Gec¢misi Kesmek, 1995

Rebecca Horn tarafindan Stedelijk Van Abbemuseum, Eindhoven, Nationalgalerie,
Berlin, Kunsthalle, Viyana, Tate Galerisi'ne giden Guggenheim Miizesi, New Y ork'taki
heykel ve enstalasyonlarinin retrospektif sergisi iizerine bir belgesel ve Serpantin
Galerisi, Londra ve Musée de Grenoble; Donald Sutherland ve Rebecca Horn arasinda

bir konugma ile

Yonetmen: Rebecca Horn

Yapim: Tramontana, Berlin

16 mm, renk, ses, 55 dakika, Ingilizce dil

© 1995 Rebecca Horn
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Ek 2. Cahsmaya Ozgii Performans

Maske genel anlamda yiizii kaplayan nesnelerdir. Bu ¢alismamda kisi gevreye
yansitmak istedigi yiizii (maskeyi) secer. Her ne kadar bir maskeyle yliziimiizii
kapatarak bagka bir kimlige biiriinsek de higbir zaman kendi benligimize oturtamayiz.

Maskenin ardinda bir huzursuzluk barindiririz. Bu sebeple maskeler dylece havada

asil1 kalir.

Kimlik Arayi51 1, 2020
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Kimlik Arays1 11, 2020

Kimlik Araysi 111, 2020
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Insanligin varolusundan beri koruma iggiidiisii vardir, bu sebeple insanlar hem doga
sartlarindan hem de dis etkenlerden korunmak amaciyla kendilerini gizlemeye
calismiglardir. Bu gizlenme egilimi ilk etaplarda yiizii boyama ile baslayip zamanla

geliserek dogal nesnelerle ylizlerini veya viicutlarini 6rtmiislerdir.

Bedenin ana merkezini kapatmakla korunmaya calisan insanin tedirginligi maskenin

ardinda kalmaktadir.

Birey biirtindiigii ya da sahip olmak istedigi hi¢bir kimligin i¢inde giivende degildir.

Mask 1, 2020
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Mask 11, 2020

78



Hayat karsimizda duran firsatlar1 ¢cogu zaman sunsa da biz onlar1 gérmezden geliriz.
Ruh halimiz, yagantimiz, i¢inde bulundugumuz ortam v.s bunlar belki de bir¢ok kez
bizi korliige iten sebeplerdir. Aslinda yapmamiz gereken ¢ok basit. Bunun i¢in fazla

bir ¢cabaya gerek yok. Hatta elinizi bile kipirdatmadan miimkiin .

Hayallerimiz ve hedeflerimiz i¢in dogru yerden dogru yone bakmak yeterlidir.

Bakig Acgis1 Serisi, 2020
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Bedeni bir kaliba sokmak, onu sekillendirmeye ¢aligsmak, ya da sinirlandirmak yerine

ona zarar veren tim somut ya da soyut kavramlardan kurtarmak gerekir. Bu beden

tutsakligini bazen kendimiz bazen de bir bagkasinin dokunusuyla ¢6zebiliriz.

Tutsak,2020
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