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Bu calisma modern ve cagdas sanat arasindaki gecisi heykel sanatinin malzemeye
yiikledigi anlam {izerinden okumaya calismistir. Heykel sanatinda malzemenin degisimi
beraberinde bir lislup ve sanatsal degisimi de ifade etmektedir. Bu nedenle degisimin
baslangi¢ noktasi olarak modernizmin baslangicindan itibaren konu arastirilmigtir. Bu degisim
ilk olarak modern sanatin figiir iizerinden yaptig1 avangard denemelerle baslamistir. Zamanla
figiiriin degisimi yeni malzemelerin ortaya ¢ikisina zemin hazirlamistir. Ote yandan modern
zamanlarda bilimin ve teknolojinin hizl ilerleyisi beraberinde sanatta da biiyiik degisim ve
gelisimlere yol agmistir. Bu bakimdan modern sanat tarihi bir bakima sanatsal malzemenin de
tarihidir.

Calismada heykel sanatindaki degisimler ve doniisiimler modern sanatin ilk
donemlerinden itibaren ele alinmigstir. Burada ana sorun sanatsal degisimin hangi sebeplerden
dolayt zorunlu olarak sanatcilarin yeni malzemeleri kullanmaya yonelttigidir. Bu amagla
ilerleyen c¢alisma c¢agdas sanat olarak nitelendirilen glinlimiiz sanat Orneklerinin
incelenmesiyle tamamlanmistir. Arastirma, ¢agdas sanat tarihi alaninda yapilan ¢aligsmalarda,
malzemeye 6zel bir yer vermek bakimindan 6énemli bir boslugu doldurmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sanat, Modern Sanat, Cagdas Sanat, Heykel, Malzeme
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This study tried to read the transition between modern and contemporary art through
the meaning of sculpture art. The change of material in the art of sculpture also refers to a
style and artistic change. For this reason, starting from the beginning of modernism as a
starting point of change has been investigated. This change started with the avant-garde
experiments of modern art. In time, the change of the figure paved the way for the emergence
of new materials. On the other hand, the rapid progress of science and technology in modern
times has led to great changes and developments in art as well. From this point of view,
modern art history is also the history of artistic material.

In this study, the changes and transformations in the art of sculpture have been
discussed from the beginning of modern art. The main problem here is the reasons why
artistic change necessarily led artists to use new materials. For this purpose, the progressive
work has been completed by examining contemporary art examples which are described as
contemporary art. The research fills an important gap in terms of giving a special place to the
material in the works on contemporary art history.

Keywords: Art, Modern Art, Contemporary Art, Sculpture, Material.
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ONSOZ

“Teknolojik ve Yapay Malzemelerle Cagdas Heykel Uygulamalar1” basglikli bu tez
calismasinin, ¢agdas heykel alaninda malzemeyi temele alan bir aragtirma olarak dnemli bir
boslugu dolduracag diisiincesi olmustur. Konu giiniimiiz sanat anlayisinin gesitliligini anlama
hususunda 6nemli bir katki sunacagi diisiiniilmektedir. Genel olarak modern sanat ya da
giincel olan sanat etkinliklerini ifade etmek bakimindan c¢agdas sanat, yarattigi gesitlilik
acisindan her bakimdan geleneksel bigimlerden ayrigmaktadir. Bunun en onemli sebebi ise,
modern donemin ekonomik, kiiltiirel ve sosyal yapilar bakimindan daha karmasik olmasidir.
Bu arastirma g¢alismasi ortaya ¢ikan karmasikligin sanatsal iiretim iizerindeki olas1 etkilerini

karsilastirmali olarak ele almaktadir.

Calismamin baslangicindan beri bana yardimci olan, elestiri ve destegini eksik
etmeyen tez damigman hocam saymn Prof. Dr. Mustafa BULAT’a sonsuz tesekkiirlerimi

sunarim.

Erzurum-2019 Giiler DISBUDAK

VIl



GIRIS

TEKNOLOJIK VE YAPAY MALZEMELERLE CAGDAS HEYKEL
UYGULAMALARI

Modern sanat bilindigi gibi 19. Yiizyilin ikinci yarisindan sonra sirasiyla Romantizm,
Natiiralizm, Realizm akimlarinin giderek Izlenimci sanat akimima déniismesiyle baslamistir.
Bu doniistimiin belli bir tarihsel siireci olmasina ragmen ¢ogu kez kabul edilen goriis, modern
sanatin izlenimcilik (Empresyonizm) ile basladigidir. Siiphesiz bu goriisiin hakli olan pek ¢ok
tarafi vardir. Clinkii modern anlamda bi¢imin, rengin, ¢izimin ve figiiriin ilk kez klasik
iisluptan koptugu siire¢ izlenimcilik ile goriilmektedir. Bu bakimdan izlenimcilik modern
anlamda sanatin somut degisimler gosterdigi bir Oncii asamay1 ifade etmektedir. Bu agama ilk
olarak renk kullaniminin c¢esitlenmesiyle baslamistir. Ayrica rengin kullaniminda yeni
yontemlerin gelistirilmesi de —noktacilik gibi- yine Empresyonist sanat ile ortaya c¢iktigi

sOylenebilir.

Modern sanatinda ortaya c¢ikmasinda ikinci agsamanin figiiriin tamamen klasik
bicimlerden koptugu asamadir. Bu asamaya malzemenin de degisimi eslik etmektedir.
Malzemenin doniisiimii, 6zellikle heykel sanatinda, geleneksel kullanimi Picasso ile degistigi
goriilmektedir. Metalleri kaynak yaparak yaptigi Gitaradli heykel calismasi hem figiiriin
degisime ugramasini ifade etmesi bakimindan hem de malzemenin kullanimindaki yenilik de
bliyiik etkisi vardir. Gonzalez, Calder ve Giacometti bu degisime onemli katkilar sunarak
sonraki sanatsal faaliyetlere 6nemli katkilar sunmustur. Bu degisim durumu siiphesiz sanatin
bagimsiz bir hareketi degildir. Gelisen teknoloji, bilim ve diislince diinyas1 insanlik i¢in biiyiik
degisimlere esgiidiimlii olarak kaynaklik etmektedir. Bu bakimdan diisiiniildiigiinde sanat her
tirlii insani ilerlemeyi en canli ve dinamik sekilde takip eden ve destekleyen bir etkinlik
olmustur. Ornegin Fiitiirizm sanat akimi sadece gelisen bilim ve teknolojiden ilham
almamigstir, ayn1 zamanda insanligin gidebilecegi istikamete dair baz1 ongoriileri de sanatsal
bir dille sunmustur. Yine modern sanayi toplumun karakteristigini yansitan diger bir sanat
akimi da konstriikktivizm olmustur. Bu akim hem gelisen endiistrinin sanattaki yiiziinii
yansitmis hem de sanayi toplumun destekgisi roliinii ortaya koymustur. Konstriiktivizm,
modern diinyanin bagka bir yiizii olmustur. Sovyet Rusya’da ortaya ¢ikmasi akima bu 6zelligi
vermektedir. Bir yandan tipki Ronesans’in anitsal sanatina benzeyen eserler verirken ote
yandan bu eserleriyle modern zamanin ruhunu cisimlestirmeye calismistir. Bu ruh Ronesans
gibi tinsel bir ruh degildir; modern bir ideolojinin ruhudur. Konstriiktivist anit ve heykeller

Sovyetlerin diinyada gelisen teknolojiye ait giliciinii yansitmaktadir. Bu yaniyla flitiirist bir



karakteri barindirmaktadir. Ayrica bu karakteri nedeniyle Kiibizme ve dolayisiyla

Ekspresyonizme ede ilham verdigi sdylenebilir.

Modern sanatin batidaki 6teki yiizii ise, hizla ilerleyen teknolojinin siirekli mevcut
olanmi tiiketip eskitmesine kars1 kayitsiz kalmamistir. Artik sanayi toplumlarinin yiizlesmek
zorunda kaldig1 diger bir yiizii olan “tiikketim toplumu” kavrami giderek daha da hayati
sonuglar dogurmustur. Iste yine boyle bir durumda da sanatin miidahalesiyle
karsilagilmaktadir. Bu miidahale aslinda bir karisi ¢ikis bir isyan goriintiisii vermektedir.
Isyanin asil nedeni her seyi siirekli maddeye indirgeyen materyalist ve bilgiyi bilimle
sinirlayan pozitivist goriise karsi insan1 ve insani olan tinselligi hatirlatmaktadir. Sanatta isyan
donemi oOzellikle 1960 sonrasindaki sanatsal akim ve olaylarla iliskilendirilmektedir.
Duchamp’in sanatta hazir nesneyi kullanmasi, sadece malzemenin anlami {izerine degil, ayni
zamanda sanatin anlami iizerine de yeni tartismalar meydana getirmistir. Bu tavir modern
Oncesi sanatta oldugu gibi bir mana arayist degildir. Tam tersinde modern insanin modern
ruhunu kesfetmeye yonelik bir tavirdir. Modernitenin iirettigi ve yasami kolaylagtiran ve
bicimlendiren her iiretimin derinlerinde yatan bir anlami oldugunu sdylemeye ¢aligmaktadir.
Hazir-nesne ayn1 zamanda metas1 olan bir riindiir. Artik kullanilmayacak halde bile olsa
sahip oldugu formun kavramsal bir anlam1 vardir. Bu anlam modern yasamin karakterinde
ickin olan bir anlamdir. Oysa kavramsallik adi altinda ortaya ¢ikan bu anlam arayis1 zamanla
anlamsizligin sanatin1 yaratmistir. Ciinkii modernizm her ne kadar kendinde menkul bir
anlamlar dizgesine sahip olsa da aslinda insanlia dair tiim yaratimlar1 degersizlestiren bir
sonuca yol agmistir. Bu ortamda sanat ¢cagdas sanat olamaya evrilmeye baslamis ve igerisinde
birgok tartismayi giiniimiize kadar tasimistir. Iste modern sanatin cagdas sanata evrildigi bu

gecis siirecinde onemli bir sanat ve diisiince akim1 olan Dadaizm ortaya ¢ikmaistir.

Dada sanatinin boyle bir tartisma zemini lizerinden ortaya ¢iktigi goriilmektedir. Bu
Kusak sanatta felsefenin, psikolojinin, sosyal bilimlerin ve hatta fen bilimlerinin miidahalesini
daha olanakli hale getirmistir. Ciinkii artik sanat, estetik insa etme etkinliginin ¢ok 6tesinde
kendi igerisinde farklilasan birer diisiince akimlarini meydana getirmistir. Modern sanat bu
bakimdan sanatin ¢okluklar barindirdigi halini ifade etmektedir. Ancak modern sanatin ¢cagdas
sanatta doniistiigli yerde coklu diisiince birimlerinin yerine bireysel sanatsal tavirlarin daha
belirleyici oldugu bir realite ile karsilagilmaktadir. Buraya kadar s6ylenen seyler aragtirmanin

ilk boliimiinde detayl1 olarak sorgulanmaya ¢alisilmistir.

Aragtirmanin ikinci boliimiinde, modern sanat ve ¢agdas sanat arasindaki sinir
cizgisinin belirsiz olusu nedeniyle, ilk béliimle baglantili bir bicimde cagdas sanatin

tanimlarina, dogusuna ve gelisimine yer verilmistir. Soylendigi gibi arada tarihsel olarak



kesin bir siir konulamayan bu iki donemin iirlinleri birbirini destekleyen yonleriyle birlikte
ele alinmistir. Bu sebeple ikinci bolimiin konularini ayri basliklara bolmek uygun
diismeyeceginden ayni boliimde verilmistir. Baska bir sebep ise, arastirmanin temel kavrami
ve sorunsali heykelde malzemenin degisimi oldugu i¢in, dikkate alinan husus tarihsel ¢izgi
degil, malzemenin tarihsel macerasidir. Bu boliimiin baska bir 6zelligi ise, modern sanat m1
cagdas sanat mi, heniiz tam olarak ayirt edilemeyen sanatsal olaylarin i¢inde bulundugu
mecrayl malzemenin donilistimii ile fark etmeye calismaktir. Basliklar her ne kadar belli
modern igeriklere gondermede bulunsa da malzememin akigkan doniisiimii konuyu anlasilir
kilmak bakimindan daha kesin veriler sunmaktadir. Cilinkii bu boliim altinda malzemenin
giderek sadece bir nesne ya da esya olma zorunlulugunun olmadigi gosterilmeye ¢aligilmistir.
Bir hareketin, videoya asinmis bir goriintiiniin de malzeme olabilecegi degeri tartisiimaya

calisiimastir.

Ugiincii boliimde ise, giincel sanatin énemli 6rneklerine yer verilerek giiniimiiz heykel
sanatina dair fikirsel perspektifler sunulmaya calisilmistir. Burada c¢alismalar1 ele alinan
sanat¢ilar cagdas sanat olarak adlandirilan sanatgilardir. Eserleri ise ¢agdas olana dair
diisiinsel bir zemine sahiptir. Cagdas sanata ayni zamanda giincel sanat da denildigini goz
Oniine alindiginda halen daha devam eden bir siire¢ olarak gérmek gerekir. Bu bakimdan bu

boliimde ele alinan sanatgilarin ¢ogu halen hayatta olan sanatgilardir.

Glinlimiizde sanat arastirmalari genelde, sanatsal akimlar, tarihsel degisimler ve
sanatcilar iizerinden hareketle yapilmaktadir. Ancak bu ¢alismada sanatin igine girilerek, satin
tozsel bir kategorisi olan malzeme iizerinden arastirma yapilmistir. Bu durum calismanin
0zgiin boyunu gosterir. Kullanilan bu yontem sadece sanata farkli bir bakisla bakmay1 ifade
etmez, ayrica malzemenin heykel sanatindaki belirleyici etkisinin ne olduguna dair fikir de
sunmaktadir. Bu arastirma bu 6zelligiyle sanat1 konu alan metinsel ¢alisma kiilliyatina hem
onemli bir katki sunacaktir, hem de heykel sanati i¢in 6nemli bir bilesen olan malzemenin

onemini daha da hissettirecektir.

Giliniimiiz sanat1 cogu kez arastirilmasi zor ve cesaret isteyen bir konudur. Zor olmasi
halen daha devam eden bir siire¢ olmasindan kaynaklanmaktadir. Her ¢alisma bu nedenle
eksik olma zorunluluguyla kars1 karsiyadir. Bu nedenle yapilan ¢alisma ne kadar derinlikli ve
kapsamli olursa olsun eksik kalma tehlikesiyle karsi karsiya kalacagi i¢in buna cesaret
edilememektedir. Bu hakli bir gerekgedir. Ciinkii tamamlanmamis bir ¢alismanin iddias1 da
her zaman temelsiz olacaktir. Hem sanatin yeni ufuklara agilacagi ve hem de malzemenin

daha fazla dontlisiime ugrayacag: ongoriilebilir oldugu icin bu ¢alismanin da bir ¢ok eksikligi



kagmilmazdir. Ote yandan giincel olana dair giincel bir metin ¢alismasi olmasi ve bu

zorluklar1 géze almas1 bakimindan deger tasimaktadir.



BIiRINCI BOLUM
HEYKEL SANATI VE SANATSAL MALZEMENIN DEGIiSiMi

Cagdas heykel sanatinda ortaya ¢ikan en Onemli degisimlerin basinda malzeme
cesitliginin artmasindan kaynaklanmustir. Ortaya ¢ikan yeni sanat akimlari sanat yapma
bicimini ve sanata dair tamimlar1 elestirdigi kadar malzemenin siirligini reddetmistir.
Yiizyilin basinda ortaya ¢ikan toplumsal degisimler sanatin kurucu niteligini de hatirlatmistir.
Bu durum giderek sanatlar arasi sinirlarin belirsizlesmeye yol agtigi ayr1 bir gercekliktir.

Ozellikle bu sinir mimari ve heykel arasinda giderek daha da belirsizlesmistir.

1917 Ekim Devriminden Rusya’da ortaya ¢ikan Konstriiktivizm, endiistri malzemesini
ve tekniklerini yiicelten, bicimlendirme c¢alismasi olarak ortaya c¢ikmistir. Bu durum
Konstriiktivizm’in ¢agdas malzemeyi ve kompozisyon anlayisint benimsedigini gosterir.
Konstriiktivist sanatgilarin ¢cogu kendilerini bilim insan1 veya miihendis olarak gormiistiir.
Makine ve bilinci kaynastirmayi amaclayan sanatgilart faydali ve kullanilabilir her tiirlii
malzemeden yeni formlar yaratarak sanat c¢aligmasi icra etmeyi amaglamistir. Makinenin
tiretim aract olarak toplumun temel dinamiklerine yon vermesi toplumsal doniisiimiin hizl
ilerlemesine yol agmistir. Modern sanatin O6nemli karakteristigi c¢ok hizli ilerlemesiyle
aciklanmistir. Yeni akimlar, yeni formlar, yeni malzemeler giderek modern c¢izginin
sarsilmasimi ve cagdas denilen giincel sanat bigimlerin artmasini saglamistir. Malzemenin
artmasi1 sadece sanatsal bigimlerin artmasina degil, reklamcilik, propaganda, afis gibi yeni
mesleki dallarin ortaya ¢ikmasina da yol agmistir. Sanat artik sadece kendi dénemin politik

figiirlerini yaratmakla kalmamais bu islevi belli meslekler halinde icra etmistir.

Fiiturizm, Dadaizm, Kiibizmle baslayan sanatin ideolojik islevi Pop sanatla birlikte
reklamcilik, propaganda gibi 6zel mesleki alanlarin gelismesine yol agmistir. Bu akimlarin
degisiminde malzemenin tarihsel seriivenini gérmek ve fark etmek miimkiindiir. Modern sanat
bi¢imin c¢agdas (gilincel) sanata evrilmesinin temelinde malzemenin kullanim bigimi etkili
olmustur. Bu ayn1 zamanda malzeminin figiiratif niteliginin kavramsal nitelige evirilmesi
seklinde de yorumlanabilir. Cilinkii ¢agdas sanat olarak tabir edilen 1960 sonrasi sanat
bicimleri genelde kavramsal sanat olarak tanimlanmistir. Duchamp ile basladig: diisiiniilse de
aslinda yiizyilin basinda yapilmak istenen tam da sanat eserinin kavramsal boyutuna

gonderimde bulunmakti.



1.1. HEYKELDE MALZEMININ DEGIiSiMi: KAYNAKLI METAL

1.1.1. Degisimin Onciisii Picasso

Dadacilar ve Siirralistlerin atik metal ve diger hurdalarin sira dig1 metodlarla bir araya
getirilmesiyle kendi kendine yeter sanat eserleri yaratilabilecegini fark etmeleri en verimli
kesiflerinden biridir. Picasso’nun eyer ve bir bisikletin direksiyon kollarindan yaptigi Boga
Basi en iyi bilinen orneklerdendir (Artun, 2014, s. 34). Bu bi¢imdeki sanat eserleri, atik
malzemelerin basit kullanislarindan ¢ok daha fazla bir anlam ifade ediyordu, sanat¢ilarin
atOlyelerine basta demir olmak iizere endiistriyel metalleri sokarak Picasso’nun 1912°de
onciiliigiinii yatig1 yirminci yiizyll heykel sanatindaki onemli devrimin ikinci ve nihai

asamasina yolu agmustir.

Kiibist heykel de 1912 yilina tarihlenir ve Picasso’nun iddiasina gore kolaj’dan daha
eski bir tarihi vardir. Braque, bu tarihten belli bir siireden 6nce Kiibist resimlerini yapmusti;
yardimc1 olarak objelerin mukavvadan modellerini gelistirmis ve Picasso da onu takip
ediyordu. Ancak bu modellerde Kiibist heykel olanagini fark eden Picasso’dur. Bunlardan
birini metal levha ve kablo ile yeniden yapti ve boylece heykelde bir devrim ortaya ¢ikmis
oldu. Picasso’nun heykel sanati {izerindeki etkisi radikal nitelikte olmustur. Bu etki
resimlerinden bile radikaldi. Gitar (Resim 1) ile bir anda heykel sanatinin tiim dogasini
degistirmistir. O zamana kadar Bati1 sanatinda heykel, tag veya agaca yontulmus veya kille
modellenip bronz veya diger metallerle dokiilmiistii. Picasso’nun heykelleri agag, teneke,
kagit, mukavva, tel ve baska malzemelerden, bazen de hazir malzemelerden yapilmaktaydi ve
kolaj’lar1 gibi bir asamblaj islemiyle bir araya getirilmektedir (Fleming ve Honour, 2016, s.
788).

Picasso’yu heykelde onemli hale getiren etkenlerin basinda geleneksel malzemeler,
teknikler ve konulardan ayristiran heykel sanatina yeni bir entelektiiel konum kazandirmis
olmasidir. Picasso’nun ortaya koydugu nesneleri, bizzat nesneleri temsil ettikleri icin

Kiibistlerin aradig1 6zgiirliige ulagmiglardir.



Resim 1. Pablo Picasso, Gitar, Ceret, 31 Mart sonrasi, 1913.

Pastel kagidi, kara kalem, miirekkep ve mavi kagit lizeri ne tebesirle yapilip bez pano iizerine
yerlestirilmistir, 66.4x49.6 cm. Modern Sanat Miizesi, New York.

Gitar hem diiz hem de egri ve kesitli olmasi, yar1 ii¢ boyutlu ve yar1 kati, dekorasyona
yonelik olmasi; diger taraftan da sade olmasi agisindan Kiibist resimlerin zitliklart ve

belirsizliklerinden bazi unsurlar1 korumayi da basarabilmistir.



Resim 2. Pablo Picasso, Bir Kadin Basi.

1930-1931. Boyali demir, levha metal, yaylar ve buluntu nesneler (kevgirler), Yiiksekligi 1
metre Musee Picasso, Paris.

Kadin Bagsi (Resim 2) gibi eserleri Avrupa’da o donemlerde her tarafa yayilan dehset
duygusuna vahsi bir anlam katmistir ve yogunlugu agisindan Picasso’nun tablosu Guernica
ile esdeger sayilmaktadir. Picasso Kiibist heykellerini ahsap, mukavva, sicim ve diger atik
maddelerden kolajlart igin kullanimina benzeyen bir toplama iglemiyle bir araya getiriyordu.
“Kapal1” baska bir deyisle kat1 bigimlerden bir sonraki ve en 6nemli adimi atarak, “a¢ik’ yani
insa edilmis bigime, baska bir deyisle bir bloktan yontulmak, kurulmak, kaliplanmak veya
asamblaj yerine bos bir ¢ekirdek alan etrafinda, serbestce yaratilan heykele gegmekteydi. Bu
amagla dovme veya kaynakli metal cubuklar veya plakalara gereksinim hissettiginden
Picasso, metal isciliginde usta olan Julio Gonzalez (1876-1942) ile ortakliga girdi. Gonzalez’i
Barselona’dan genglik yillarindan tanirdi. Ispanya’dan 1890’larda birlikte ayrilip Paris’e
yerlesmisler, Gonzalez bu sehirde bir dekorasyon sanatcisi olarak calisip; metal kutular,
broslar, kolyeter ve benzeri esyalar yapmisti. Heykele baslamasi ise Picasso’nun yardimiyla

1927 yilinda oldu. Bununla beraber, Gonzalez olmadan modern heykelin gelisimi herhalde



cok farkli olurdu (Fleming ve Honour, 2016, s. 813). Ote yandan Gonzales, heykelde

malzemenin doniisiimiinde Picasso ile birlikte 6nemli bir kdse tas1 olmustur.

1.1.2. Julio Gonzalez (1876-1942)

Gonzalez, Barselona’da metal is¢isi bir aileden gelmekteydi. Burada demir her yerde
Ozellikle de Art Nouveau’nun canli bir Katalan c¢esitlemesi yapilarinda kullanilmaktaydi.
Gonzalez ailesinin metal islerinin hayranlarindan biri s6yle yazmistir: “Ors iizerinde araliksiz
vurulan ¢eki¢ korosundan estetik kurallar veya anlamsiz sinirlamalar olmadan, adeta duman

kadar 6zgiir, atesten dogan ve atesle islenen bir sanatin firladigini goériiyorum” (Fleming ve

Honour, 2016, s. 814).

Acik formlu heykele, Julio Gonzalez’in Paris’teki atolyesinde Picasso ve kendisinin
ortak caligmalariyla baslanilmigtir. Gonzalez ve Picasso once Picasso’nun 1927-28 yillarinda
¢izdigi tel figiirlerini, sonrasindan da birlikte yapilmis metal islerini yapmislardir. Gonzalez
demir dovme isleminde Picasso’ya yardimci olmus, 6te yandan bagimsiz da calismustir.
Picasso kesfettikleri yeni malzemenin mekansal ve diger olanaklarinin kullanilmasinda
Gonzalez kadar radikal ve cesur olamamistir. Gorsel agidan en dikkat ¢ekici metal heykelleri
bile Birinci Diinya Savasi Oncesi eserlerinden tamamen ayrilmamig, kaynagi asamblaj ile
birlestirmistir. Eserlerinde kullandig1 giindelik esyalari, tamamiyla yeniden islememistir
(Fleming ve Honour, 2016, s. 814). Ornegin Kadin Basi’'nda (Resim 2) kevgir, tel, yay ve
diger atik malzemeler rahatlikla tanmabilmektedir. Ote taraftan Gonzalez &rnegin Sacini
Tarayan Kadin II (Resim 3) gibi heykellerinde parcgalar1 yalnizca ana islevsel anlamlarin
yitirene kadar islemekle kalmamis, daha da 6tesi heykeli kat1 bir form degil, mekan etrafinda
ve i¢inde olusturulan nesnelerin bir toplami olarak anlamistir. Bu objeler, seyircinin

cevresinde dolasirken siirekli bir akis halindeymis gibi goriintir.



Resim 3. Julio Gonzalez, Sagini Tarayan Kadin I1.

Picasso’nun 1913-1914 yillarinda giindelik malzemeyle gergeklestirdigi heykellerini,
Tatlin’in yine ayni yillarda c¢esitli malzemelerle gerceklestirdigi konstriiksiyonlarint ve
1930°1u yillarda Picasso ve Gonzalez’in o donemki geleneksel heykel malzeme ve metotlarin
dislayarak metale yoneldiklerini, kaynakla kiitlesel olmayan agik kompozisyonlar yapmaya
basladiklar1 g6z Oniine alindiginda gelenekselden modern bigime doniisen sanatin seriiveni

daha net goriilecektir.

1.1.3. Alexander Calder (1898- 1976) ve David Smith (1906-1965)

Gonzalez’in ¢ok fazla fark edemedigi acik form metal heykel kavrami, Amerikali

Alexander Calder ( 1898- 1976) ve David Smith (1906-1965) tarafindan biraz daha ileri bir
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asamaya gotiiriilmiistiir. Calder’in egitimi makine miihendisligi alanindaydi, fakat meslegini
yapmayarak 1926’da Paris’e yerlesmisti. Burada heykeltiraglik yapip metal ve miihendislik
alanindaki bilgisini yeni 0grendigi Konstriiktivist ve Gergekiistiicii teorilerle harmanlamistir.
Saskinlik verici bir hizla Miro’nun resimlerine dayanan, tavandan veya bir tripottan astig1 diiz

biyomorfik bi¢imlere dair bir dagarcik gelistirmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 814).

Resim 4. Alexander Calder, Istakoz Tuzagi ve Balik Kuyrugu, 1939.

Asili mobil, boyali ¢elik tel ve levha aliiminyum, c¢ap1 yaklasik 2.6 x 2.9 m. Modern Sanat
Miizesi, New York.

Zamanla heykel sanatinda kaideler ortadan kaldirildi ve parcali hareketli kinetik
heykel kisa bir zamanda kendine 6zgii bir zemin yakaladi. Calder’den Once de heykele
hareket ekleme girisimlerinde bulunanlar olmustur, fakat Calder’de saat mekanizmasi veya
diger motorlara baglanmis olmasi heykele mekanik bir goriintii vermistir. Calder (Resim 4)
ayrica, hafif ve dikkatle dengelenmis, etrafindaki hava akimlariyla harekete gecen heykelleri
gelistirmis ve yaptigi ¢alismalar1 ilk takdir eden sanatgilardan birisi Duchamp olmustur.
Sanatc1 bu tiirdeki eserlerine mobil ismini vermistir. Calder’in daha sonralar1 yaptig1 miistakil

metal heykelleri hareket etmediklerinden stabil adin1 almistir.

Calder’in mobil ve stabil’lerinin ¢ogu soyut olmakla beraber, Istakoz Tuzagi ve Balik
Kuyrugu (Resim 9) gibi bazi ¢aligmalarinin hayvanlar diinyasiyla baglantis1 vardir. Bu parga,
hava akimlarinda yavas¢ca donerken yiizen bir balifin zarif hareketini akla getirmektedir.

Kaygisizca bir fantezi havast da Calder’in bu tiir eserlerinde belirgindir ve Klee nin
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Cwvildayan Makine gibi resimlerinde mizahtan aldig1 sofistike zevki hatirlatirlar. Calder 1932-
1933 yillarinda ilk mobil’lerini Paris’te sergilediginde Smith Brooklyn’deki Terminal Demir
Fabrikasinda bir atolye kurmustur (Fleming ve Honour, 2016, s. 814).

Demircilik meslegiyle ugrasan bir aileden gelen David Smith gengliginden beri demir,
celik ve diger metalleri tanimakta ve isleyebilmekteydi. Ayrica Indiana’daki Studebaker
fabrikasinda, fabrika alet ve takimlar1 hakkinda bilgi de edinmisti. Daha sonra New York’ta
resme baglamis, 1930 civarinda da Gonzalez ve Picasso’nun eserlerinin kopyalarini gérdiikten

sonra kesin olarak metal heykele donmiistiir.

Ressamlik ge¢misi ilk heykellerinde iz birakmis olmakla beraber geleneksel formlara
ve tutumlara karsi ¢ikacak cesarete sahipti ve heykelde cepheden ancak iic boyutlu bir
kompozisyon igin resimleme alani yaratmak yoluyla daha sonralari verilen isimle “mekan
cerceveleri’ni kesfetmistir. Ilk kaynakli demir ve celik heykelleri mekanda asili duran
desenleri hatirlatmaktadir. Fakat en basarili eserleri Amerikan Lokomotif Sirketinin New
York, Schenectady’deki fabrikasinda kaynake1 olarak ¢alistign Ikinci Diinya Savasi sonrasi

yillarma aittir.

1.1.4. Alberto Giacometti (1901-1966)

Isvigreli heykeltiras Alberto Giacometti (1901-1966) 1930’larda Paris’te dikkat cekici
stirrealist heykeller, 6zellikle metal konstriiksiyonlar ve “erotik-kinetik objeler” yapmustir.
Bunlar ayni yillara ait Picasso, Gonzalez ve Calder’in agik form heykelleriyle dogrudan veya
dolayli olarak iliskilidir. Giacometti savas sonras1 Isvicre’den Paris’e geri geldiginde yoniinii
tamamen degistirmis ve 1947 yilinda kiiclik, cepheden bakilan bronz heykeller yapmistir
(Fleming ve Honour, 2016, s. 841). Adinin duyulmasini saglayan bu heykellerini daha sonra

uzun, sap benzeri iskeletsi figlir serileri halinde gelistirmeyi stirdiirmistiir.
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Resim 5. Alberto Giacometti, II. Diego’nun Basi. 1955.

Bronz, 56.5 x 3 1 x 15cm.Ozel Koleksiyon.

Optik mesafenin uzaktan puslu figiirler gibi goriindiigii, konunun igsel bir ozelligi
haline geldigi bu eserler, savastan sonraki yillarda egemen olan ideolojik iklimle ayni
paralelde, Varolusculuk diisiincesinin  Ongordiigi ve acik hale getirdigi, ruhsal
yabancilasmanin simgeleri olarak yorumlanmislardi. Varolusgu felsefenin iinlii filozofu Jean-
Paul Sartre, Giacometti’nin bu yillardaki heykellerini anladigin1 gosteren yazilar yazmisti.
Ancak Giacometti 1950’lerde bir baska sanatsal bunalim daha gecirmis ve vizyoner,
neredeyse mistisizm sinirlarina varan nihai bir sanat kavrami ortaya koymustur. Artik sanati
goriintiilerin arkasinda yatan, metafizik “varligin” gizemli anlamini, “gercek mevcudiyetin”
dini anlamda etkisini ¢agrigtiran, realitenin bir tiir biiyiilii tekerriirii seklinde diisiinmekteydi.

Sartre 1954 yilindaki bir yazisinda Giacometti’nin bir giin daha 6nceki sanat¢ilardan ¢ok daha
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fazla sekilde “portreleri cismani mevcudiyetin tiim giicliyle kendilerini etkilediginde

imkansizi bagarmaya yakinlasacagini” ileri siirmiistiir (Fleming ve Honour, 2016, s. 842).

Yasaminin son yillarinda yaptigi, genellikle yakinlarinin ve ¢ogu zaman da yakin
iliskisinin oldugu kardesinin bazen boyali bronz portreleriyle bunu hemen hemen
gerceklestirmistir. Amaci benzerlik degil, sahsiyet in Oziine uyan gercek mekanda bir
gerceklik yaratmakti (Resim 5). Bigimciligin hayal edilebilecegi en ilkel betimlemeleri,
neredeyse eserin dayandigi organik varligi ortadan kaldirmaktadir. Ancak biitiin bunlarin yani
sira yaslhi adamlarin yiizleri gibi daha derinden diisiiniir, bilir ve siiklinet gosterirler.
Sahsiyetlerinin oziidiirler ve suskunluklariyla ¢evredeki alana hakimdirler.” (Fleming ve

Honour, 2016, s. 842).

1.2. FUTURIZM: MALZEMENIN HAREKETI

1909-11 yillar1 arasinda ortaya c¢ikan Onemli bir sanat anlayis da
Fiitiirizm| Gelecekcilik’dir. 1909°da manifestosu Marinetti ( 1877- 1944) tarafindan Italya’da
yayinlanan bu anlayis, kiibizme hareketi getirmistir. “Hareket her sey, amag higbir sey”dir. Bu
amagsizlik Italya’da Mussolini’nin fasist akimin1 dogurmustur. Rusya’daki fiitiirist akimda ise
amagch bir hareket izlemistir. Rus fiitiirizmi Dadaist bir anlayista gelismis (Lynton, 2009, s.
138) ve Rus Devrimi’ne 151k tutmustur. 1913 yilinda iki fiitiirist olay olmustur. Birincisi
Mayakovski’nin BirTrajedi adli yapiti fitiirist ressam Filonov’un dekorlariyla sahneye
konmustur. Ikinci olarak aralik ayinda A. Kruchenikh’in yazdi§i, ressam Matiushin’in
besteledigi ve Malevi¢’in dekor ve kostiimlerini yaptigi Giinese Kars1 Zafer operasi

sahnmistir. Malevi¢’in opera dekoruna ait yaptigi desen ilk siiprematist desen olmustur
(Demirkol, 2008, s. 53).

Milanolu Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), 20 Subat 1909’da Paris’te
“Figaro”gazetesinde “Le Futurisme” adli manifestosunu yayimladigi zaman Italyan sair ve
ressamlar1 arasinda yeni bir anlayis i¢in yarig baslamistir. Bu manifesto, arkeologlarin,
profesorlerin, eski sanat merakhilarinin goklere ¢ikardiktan Eski Grek ve Roma sanati
asiklarina karsi bir protestodur. Bu anlayils modern yasami, modern yasamin hizliligini,
makinanin modern hayata getirdigi hareketi goklere c¢ikarmakta ve hizin giizelligini
ovmektadir. Bu anlayis i¢in: “bir yaris arabasi, Samothrake Adasi’ndaki Nike heykelinden
daha giizel”dir. Savas, isyan, yasamin saglikli adaletsizligi goklere ¢ikarilmaktadir (Turani,
1979, s. 605). Marinetti, ilk olarak ortaya attigi bu anlayis igin, Avrupa’nin birden fazla
sehrinde konferanslar sunmus ve ¢agi sarsan bir sanat anlayis1 olmasina ¢calismistir, fakat bu

akimin da 6dmri ¢ok fazla uzun stirmemistir.
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Marinetti, modern schrin giiriiltii, siirat ve mekanik enerjisinden heyecan duyarak
gecmisi, Ozellikle Italya’nin gegmisteki kiiltir ve inanglarmi silip atmak istemistir.
Marinetti’nin ¢agrisina uyanlardan belagati en yiiksek olan ve hem heykeltiras hem ressam
olarak en yetenekli kisi Umberto Boccioni (1882-1916) sayilabilir. Fiitiirist resmin 1910°da
yayimlanan ve “evrensel dinamizm, dinamik duyumsamalar olarak islenmelidir; hareket ve
151k objelerin Oziinii yok eder” ifadelerinin yer aldigi manifestolarinin hazirlanmasindan
biiyiik 6l¢lide o sorumludur. Daha sonralari, o ve diger Fiitiirist ressamlar Paris’i ziyaret edip,
Kiibist resimleri gordiikten sonra amaclarim1 “optik veya analitik izlenimi degil, fiziki ve
mutlak deneyimi tasvir etmek” olarak formiile etmistir (Fleming ve Honour, 2016, s. 790). Bu
sOzlerin ifade ettigi gibi, Kiibistler kadar izlenimcilere de yakindilar. Ancak parcalanmis
Kiibist bi¢im sdz dagarcigindan serbest¢e birgok unsuru Odiing almislar ve esasen onlar

olmadan “dinamik” vizyonlar1 gerceklestirmeleri de miimkiin olmayacaktir.

Kiibizmden ayrildiklar1 temel husus ise sadece i¢giidii ve eyleme yaptiklar1 vurguda
degil, kendi deyimleriyle “eszamanlilik” lehine merkezi ve duragan kompozisyonlar
reddetmeleridir. Resimleri, siire giden biitiinliiklerin kii¢iik kisimlar1 olarak tasarlanmistir.
Resimlerinin konusu olan eylem iginden geger ve tipik Fiitiirist eserlerden Arabanin Gegtigi
Soyut Siirat’de oldugu gibi bir merkezi de yoktur. Giacomo Balla (1871-1958) hareketin, ¢cok
sayida c¢ekilen fotograflarla incelenmesine dayanan Unlii Tasmali Képek resmini yapmistir.
Ancak diger eserlerinde dinamizm daha az yiizeyseldir ve 1912’de basladig:
GokkusagiYorumlari’nda ilk non-figiiratif resimlerinden birini yaratmistir (Fleming ve

Honour, 2016, s. 790).

Fiitlirist mimar Antonio Sant’Elia (1888-1916)’nin gercek bir bina yapabilme sansim
bulamadan oldiiriildiigii savasin ¢ikmasindan otiirii sehircilik konusundaki arzular1 maalesef
gerceklesemeden kalmistir. Fakat projeleri ve desenleri, gelecegin sanayi ve ticari
metropoliine iliskin geri kademeli gokdelenleri, farkli seviyelerdeki trafik seritleri ve kalin
kavisli cepheli fabrikalariyla dikkat ¢ekici bir vizyon yaratmistir (Fleming ve Honour, 2016, s.
791). Boccioni’nin heykelleri iste bu Fiitiirist iitopyaya aittir ve miikemmellige de heykeltiras
olarak ulasmustir. Boglukta ilerleyen Tekil Siireklilik Bi¢imleri (Resim 6)’nde, akimin
amaglaria akillarda kalan bir ifade kazandirmay1 basarmistir. Figiir hareketi simgelemekten
¢ok daimi ¢oOzllim ve olusum halindeki vyiizey silsileleri vasitasiyla hareketi
gerceklestirmektedir. Bununla arayist icinde oldugu “saf formu degil, saf plastik ritmi;
bedenin insasin1 degil, bedenin eyleminin insasini” basarmistir. Heniliz bu asamada yapay
malzemenin tam olarak 6zglirlesmesinde bahsetmek miimkiin degildir. Ancak figiiriin klasik

sanat yonteminden kopusuna sahit olmak miimkiindiir. Heykelde oncelikle figiire dair bir
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Ozgiirlesme hareketinden s6z etmek miimkiindiir. Malzemenin ¢esitlenmesi bu asamanin
olgunlagsmasina bagli olacaktir. Yine de Boccioni ile birlikte heykelde yeni malzemelerin

kullanim1 ¢agdas sanata dogru énemli bir birikim ortaya koymustur.

Resim 6. Umberto Boccioni, Boslukta ilerleyen Tekil Siireklilik Bigimleri, 1913.
Bronz (1931°de dokiilmiistiir), 111.2 x 88.5 x 40 cm. Modern Sanat Miizesi, New York.

Boccioni 1912°de, Picasso’nun yapilan ilk heykelleriyle ayn1 zamanda ortaya koydugu
acilima paralellik gdsteren, muhtemelen Onciilliiglinii yapan Fiitlirist Heykelin Teknik
Manifestosu’nda daha ileri bir noktaya gitmistir. Boccioni “sonlu ¢izginin ve kapali bigimli
heykelin mutlak ve tam feshini” ilan etti. “Bedeni yirtip agalim ve igindeki ¢evreyi saralim”
diyerek “sa¢ levha, cam, kablolar; iceride ve disarida elektrik 1siklarinin seffaf alanlarini, yeni
gercekligin alanlarini, tonlarini ve yari tonlarini belirtebilir” tavsiyesinde bulunmustur. Daha
sonra baska geleneksel olmayan malzemeler de onerilmistir. Bunlar, mukavva, demir, beton,

at kili, kumas, ayna hatta heykele gercek hareket etkisi katmak i¢in motor kullanilmistir.

Doénemin 6ne ¢ikan ressam ve heykeltirasi olan Umberto Boccioni’nin 1910 yilinda

kaleme aldig1r “Fiitiirist Resim: Teknik Manifesto”da, yeni kusak Fiitiiristlerin evrensel bir

16



dinamizm igerisinde sadece bir an1 resmetmenin yani sira, dinamik alginin kendisinin gorsel
kilinabilmesinin ardinda olduklar1 dile getirilmistir. Bahsi gegen bu “Teknik Manifesto”,
Fiitiiristlerin de, donemin diger sanatgilar1 gibi, Fransiz diisiiniir Henri Bergson’dan (1859-
1941) ¢ok fazla etkilendiklerini gostermektedir. Bergson’un ‘elan vital’ kavrami ve
gercekligin her an olusum igerisinde oldugu seklindeki diisiinceleri, somut olmayan dinamik
an1 resmetmenin ardindaki Fiitliristleri etkilemis, sanatsal arayislarina adeta tercliman
olmustur. Boccioni’nin manifestoda dile getirdigi, “Her sey hareket halindedir, her sey bir
devinim halinde hizla déner. Oniimiizdeki figiirler bir anda goriiniip bir anda yok olurlar.
Retina tlizerinde goriintiilerin etkisi, titresimler halinde algilanmaktadir. Kosan bir atin dort
ayagt degil, yirmi ayagi var gibi goriiniir ve o gorlintii birden tiggenimsi bir sekil kazanir”
tirinden gozlemleri, Bergson’un ‘elan vital’inin gorsel ¢éziimlemesine yonelik bir ¢aba
olarak nitelendirilebilir (Antmen, 2009, s. 67). Fiitiirizmin siirekli bir olusum ve hareketi
yiiceltmesi, heykel sanatinda malzemenin teknigi yaran bir unsur olarak gelismesine 6n ayak
olmustur. Daha sonralar1 ortaya ¢ikacak olan Kinetik Sanat bu diisiinceden hareketle teknik

malzemeleri heykel sanatina kazandirmis olacaktir.

Boccioni’nin, bir hareket anin1 es zamanlilikta yine de betimleyici bir sekilde ele alan
bu gibi heykellerinin yan1 sira 1914-15 yillarina tarihlenen, daha soyut bir goriiniim tasiyan,
ayrica ahsap, bakir, demir ve atik malzemelerle gergeklestirdigi “Dért Nala At ve Evin
Dinamizmi” gibi ¢alismalart da bulunmaktadir. 1912’de kaleme aldigi “Fiutiirist Heykel
Teknik Manifestosu”nda eski Yunan ve Roma gelenegine ve Ronesans sanatina karsi
baskaldiran Boccioni, heykel sanatinin yalnizca tas ve bronz gibi malzemelerle siirl
kalmamas1 gerektigini sdylemis, cam, ahsap, karton, demir, at tiiyii, beton, deri, bez, ayna,
151k, elektrik gibi 6gelerin yer alacagi zengin bir malzeme listesini 6nermistir (Antmen, 2009,
S. 68). Heykele hareket vermekten de bahseden Boccioni’nin bu manifestosunu, heykel

sanatinin gelecegine dair bir 6ngorii olarak okumak gerekir.

Fiitiirizm kisa stireli, y1ldiz1 ¢gabuk sonen bir evre olmakla beraber, diisiiniildiiglinden
cok daha kalic1 bir etki ve daha genis bir tesir yaratmistir. Amerika’da coskusu ve iyimserligi
Joseph Stella’nin 1913 tarihli Isik Muharebesi, Coney Adas: gibi eserlerinde yansimasini
bulur. Neredeyse tim cagdas Avrupa sanat akimlari, Fiitlirizmin anarsist hayatiyetinden
etkilenmeden kalamayacaktir. Son ve sentetik asamasindaki Kiibizm dahil etkisini
hissetmistir. Duchamp kardesler de Paris’te kesinlikle etki altinda kalmislardir. Villon (1876-
1918) tarafindan yapilan At’in olaganiistii dinamizmi, agik¢a Boccioni ve Fiitiirist resimden
unsurlar tagir (Fleming ve Honour, 2016, s. 792). Hayvani yasam enerjisine bir lokomotif

ekipmani veya mekanik bir at1 simgeleyen formlar veren bu énemli ¢alisma, araliksiz ancak
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biitlinline erismeyen soyutlamasiyla tekdir. Tendonlar ve kaslar potansiyel enerjiyi bir araya

getiren bir imge i¢inde tanimirligini korumaktadir.

: 1
L LS

Resim 7. Constantin Brancusi, Savurgan Evlat, 1915.

Tas kaide lizerine mese, yiliksekligi 44.5 cm, kaide ytiksekligi 31.3 cm . Philadelphia Sanat
Miizesi (Louise ve Walter Arensberg Koleksiyonu).

Paris’e 1904°te gelen Romen sanat¢1 Constantin Brancusi (1876-1957) aralarina higbir
zaman girmemis olmakla birlikte Fiitiiristlerden muhtemelen fikir almistir. ilk heykellerinden
en az birisi kismen Fitiiristlerin dinamizmi ve makine estetiklerinden itkisini almisa
benzemektedir (Resim 7). Brancusi’nin sanatinin “primitif ve folklorik kokenleri -Afrika
kabile heykeli ve memleketi Romanya’nin koylii el sanatlari- elbette Fiitiirist amaglarla tam
bir uyusmazlik i¢inde ve onlarla yakinliginin iistiinii 6rtmektedir (Fleming ve Honour, 2016,

s. 793).

Brancusi’nin modellenmis veya oyulmus veya uzayda insa edilmis olmaktan ziyade
kesilmis goriinen formlara iliskin benzersiz algist ve yilizey dokusuyla malzemesinin 6z

niteliklerini coskuyla hissedisi Savurgan Evlat gibi ahsap heykellerinde ifadesini bulmustur.
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Agacin gergin giicli ve farkli isleme tiirlerine (dograma, bigme ve oyma) uygunlugu, bu kiiciik
eserde kullanilmis ve ona Fitiiristlerin hi¢ hoslanmadig1 organik, el yapimi bir nitelik
vermistir. Bununla beraber Brancusi’nin daha sonralart yaptigt ve en {inlii eseri olan
BosluktaBir Kus Birinci Diinya Savasi 6ncesi dénemin tiim Fiitiirist eserlerinden ¢ok daha

beceriyle piriltili, hassas aletlerle islenmis, siirat etkilerini biinyesinde toplamaktadir.

1.3. KONSTRUKTIiVIZM VE ENDUSTRIYEL MALZEME

1910’larin basinda Rusya’da ortaya atilan ve 1920’lerde ve sonrasinda Avrupa’nin
Oonemli sanatgilarin1 da etkileyen akimlardan bir digeri de gene 1913’te Vladimir Tatlin’in
kabartma olarak gerceklestirdigi geometrik soyut bir tasarim maketi, Yapimcilik yani
konstriiktivizm anlayismin ortaya ¢ikmasina neden olmustu. ilgi ¢eken nokta, bu akimin
Tatlin dahil diger mensuplarinin Almanya ve Paris’te 6grenci ya da sanatci olarak bulunmus
ve Kiibizmden etkilenmis olmalaridir. Yapimcilik, sanatin miihendislik teknolojisine yaklagan
ve ondan yararlanan bir anlayistir (Turani, 1979, s. 443). Bu anlayisa itibar eden Rus
sanat¢ilari, makine ve onun teknolojisi yaninda islevsellige, cam ve c¢elik gibi endiistri
malzemelerine dayali bir konstriikksiyona Onem vermeyi Ongormiisler ve bu endiistri

iriinlerine iligkin ¢calismaya da “malzeme kiiltiirii” adin1 vermislerdir.

Malevi¢ ve Rusya’daki diger sanat¢ilar 1917 devrimini memnunlukla karsilamis ve
bunu izleyen firtinali ve akil karigtiran yillarda, aralarinda doneminin en orijinal ve radikal
sanat¢ilart ve mimarlar1 olan bir kismi, yeni rejim tarafindan resmi itibar gordiikleri kisa bir
balay1r da yasamislardir. Sanatta anlayis olarak avangart nihayet hak ettigi yere gelmis
goriinmektedir. Tatlin Paris’te 1913’te Picasso’nun asamblajlarmi gormiis ve Rusya’ya
dondiikten sonra cesitli giinliik malzemelerden benzeri ingalar yapmaya devam etmistir.
Ancak herhangi bir temsili unsur kullanmadigindan eserleri -tiiriiniin ilk ornekleri olarak-

biitiiniiyle soyuttu.

Tatlin, Ugiincii Enternasyonal Aniti’na 1919°da baslanmustir. Bu devasa, acik kirisli,
cifte helezon seklindeki donen koridorlar farkli diizeylerde asili durmakta; tiim konstriiksiyon
un uzunlugu 530 metreyi bulmaktadir (Resim 8) . Gergeklestirilmemis olmasina ragmen,
Tatlin’in tasarimi devrimci modernizmin, faydaci sadeligin, Konstriiktivist ruhun ve
malzemenin mantigina sayginin sembolil haline gelmistir. Konstriiktivistlerin makine tiretimi,
mamul maddeleri, mimari miihendisligi, kitle iletisiminin fotograf ve diger modern metodlari
kabul edisi bu nedenden ileri gelmektedir. Mimari disinda en etkili ve en iyi eserleri
matbaacilik, propaganda ve sergi tasarimi alanlarinda olmustur (Fleming ve Honour, 2016, s.
819).
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Tatlin’in Konstriiktivizm anlayisi, nesne goriintiisiinii resmetmek yerine, nesneyi
gercek mekan iginde sergilemeyi segmesine de dayanmaktadir. Tatlin’in III. Enternasyonal
Sergisi i¢in hazirladigi anit maketi, sanatin iglevsellige hizmet etme fikrine uymaktadir. Bu
anlayista 1913-1922 aras1 eser verenlerin El Lissitzky, Naum Gabo ve Antoine Pevsner
oldugu belirtilmektedir. Rus Yapimcilik anlayisindaki gercekeilik mantiginin 1954’°lerden
itibaren ABD’deki Op Art ve minimal anlayiglarmi etkiledigi hususunda literatiirde kimi
goriislere de rastlanmaktadir (Turani, 1979, s. 444). Bunun yaninda Avrupa’da geometrik
soyut akimlarim yayginlagmasinda konstriiktivizmin etkisi oldugu da genelde kabul

edilmektedir.
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Resim 8. VIadimir Tatlin, Ugiincii Enternasyonal Anit1 Projesi, 1919-1920.

Tatlin, tel, ahsap, metal, kagit, karton, tutkal gibi malzemeler kullandig1 bu ii¢ boyutlu
eserlerinde, geleneksel resim ya da heykelle iliskilendirilebilecek teknikleri terk etmistir.
Bircok kaynak, Tatlin’in gelistirdigi alternatifi Picasso’nun g¢esitli atik malzemelerle
gerceklestirdigi asemblajlarina ya da Boccioni’nin heykeltiraglara alternatif malzemeler sunan
Fiitiirist heykel manifestosuyla iliskilendirmektedir. Cikis noktast ne olursa olsun Tatlin’in
atik malzemelerle gergeklestirdigi konstriiktif ¢aligmalarinin en 6nemli 6zelliklerinden biri,
heykel sanatinin kiitleselliginden uzaklasip izleyiciyi ger¢ek mekanda gercek malzemeyle
kars1 karsiya getirmesidir. 20. yiizyilin ikinci doneminde 6zellikle Minimalistlerin eserlerinde
etkilerinin goriilecegi bu iislup, resimsel mekanla yetinmek istemeyen tiim sanatcilara yeni bir
alan agmistir. Tatlin’in malzemeye dair ilgisi, kullandig1 her malzemenin kendine miinhasir
ozelliklerini, bir nesnenin endiistriyel bir {iriin gibi ‘imal edilmisligini’ gorlinlir kilmasindan

anlasilabilmektedir (Antmen, 2009, s. 106).

21



Konstriiktivizm, 1920’de Naum Gabo ve Antoine Pevsner’in Moskova’da “Realist
Manifesto”yu yayimladiklarinda yeniden bir canlanma gdstermistir. Pevsner heykelci olarak o
inlii soyut geometrik heykel bicimlemesine varmadan Once ressam olarak Paris’te ¢alismis,
kardesi Naum Gabo ise, matematik 6grenimi i¢cin Miinih’te bulunmustur. 1917°de Rus
Ihtilali’nin baslamasiyla ikisi de yeni yonetimde yer almak i¢in Moskova’ya donmiislerdir.
1917°den sonra aktif bir kisim konstriiktivistler, gelismekte olan yeni makine teknigi
olanaklarinin yardimiyla ve mutlak, yani de§ismez, yani bir ¢esit radikal bigimlemelere
ulagmak i¢in kisisel algilara dayanan bigimlemelerden vazgegiyorlardi. Tatlin ve taraftarlarin
benimsedikleri Yapimcilik anlayisindaki “malzeme kiiltiirii” ve islevsellik fikrini, Rusya’da o
siralar olusturulmakta olan sosyalist toplumun gelismesinde bir arag olarak kullanmak
istemiglerdir. Ancak bu goriise Malevig, El Lissitzky, Naum Gabo, Antoine Pevsner ve o
siralarda  Almanyadan Rusya’ya donen Kandinsky karsi c¢iktiklarindan, Konstriiktivizm
goriisii etrafinda toplanan grup dagilmis; Tatlin ve taraftarlarinin disinda kalanlarin ¢ogu,

devrimin oldukga karistirdigi Rusya’y1 terk etmislerdi (Turani, 1979, s. 444).

Tatlin’in Konstriitivizmi yaninda ayn1 siralarda Aleksander Rodgenko (1891-1956) da
Moskova’da Non-objektivizm adin1 verdigi, nesnesizlik anlamina gelen bir sanat anlayisini
ilan etmistir. Bu anlayis da Siiprematizmle ¢cok yakin bi¢imleme mantigina sahiptir. Ancak o,
Malevi¢’in yaninda degil daha ¢ok Tatlin’in islevsellikle ilgili amacgli goriislerine
katilmaktadir. Onun anlayisinda cetvel ve pergelle gerceklestirilmis ag1 ve ¢izgi gibi resim
Ogeleri tamamen geometrik estetige dayandirilmaktadir. Rod¢enko sonralari baski isleriyle
ilgili tipografik ¢aligmalara ve fotografciliga yonelmis ve Bati sanat literatiiriinde adi gegen
bir sanatc1 olmustur.

El Lissitzky (1890-1941), 1909-1914 arasi1 Almanya’da Darmstadt’ta insaat
katilmistir. 1921 yilinda ise, Moskova’da profesor olarak atanmistir. Fakat ayni yil Sovyet
hiikiimetinin modern sanata karsi tavir koymasiyla, Berlin’e gitmistir. Orada van Doesburg ve
Moholy-Nagy’yle birlikte cesitli dergilerde calismis, 1923’te Bauhaus’a profesor olarak
alinmustir. 1923-1925 arasi Isvigre’de ABC Grubunu kurmus ve ayni adi tasiyan bir de dergi
cikarmistir. Ayrica, Hans Arp’la birlikte “Sanatin Izm’leri” (Les Ismes de [’art) adli bir Kitap
yayimlamistir. Kisa bir siire Berlin’de kaldiktan sonra 1928’de tekrar Rusya’ya donmiistiir

(Turani, 1979, s. 444).
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Resim 9. EI Lissiuky, Proun 99, 1924-1925.

Ahsap iizerine sulu boya ve metalik boya, 129 x 99 cm. Yale Un iversitesi Sanat Galerisi.

Lissitzky’nin en bilinen Konstriiktivist eseri, 1920 tarihli Lenin Tribiinii projesi,
Tatlin’in eserleri gibi her daim gbzde caligmalar olmustur. Ancak Proun ismini verdigi
calismasi gili¢lii bir mimari karaktere sahiptir ve diislincelerini tam olarak yansitmaktadir.
“Mimariden resme gecis icin istasyon” ifadesiyle agikladigi Proun, genelde es oOlgekli
projeksiyon ile soyut kompozisyon arasinda bir yerde oldugu izlenimini vermektedir (Resim
9). Resimde verilen ¢alisma, bir miithendislik ¢izimini hatirlatan Konstriiktivist makine soguk
katiligt bakimindan o6zgiindiir (Fleming ve Honour, 2016, s. 820). Bir kiip, perspektif
cizgilerinden olusan agin lstiinde ve merkezin bir kademe disina tasan altta ve tistte yari

dairelerle sabit konuma donilisen ortadaki renk cubugunun Oniindeki mekanda asili
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durmaktadir. Araliklar, agirliklar ve denge ile ustalikla oynanmasi mimarinin 6nemli bir

unsurudur.

Rusya’da ortaya ¢ikan Konstriiktivizm ekolii, Almanya’da ise Bauhaus Okulu ¢atis1
altinda tretilen eserler karsilastirildiginda, farkli kosullarda yapilmis olsalar dahi iiretim
siirecleri, malzemeleri ve geometrik big¢imsellikleri agisindan benzer Ozelliklere rastlamak
mimkiindiir. En temel benzerlik, gerek Rus Konstriiktivizmini ortaya cikaran sanatgilarin
gerekse Bauhaus ekolii igerisinde bulusarak yeni bir sanatsal dil yaratma idealinde olanlarin
diinyaya bakislarindadir. Yeni bir diinyanin ortaya ¢ikmasini bir zorunluluk seklinde géren bu
sanatcilar, zamanla tasarima 6nem verdikleri bir siire¢ i¢cinde sanat1 geleneksel fonksiyonunun
disinda, toplumsal bir zeminde anlam ifade etmesi gereken bir olgu olarak diisiinmeye
baslamiglardir. Her seyden once iglevsellige 6nem veren bu yeni yaklagimlar, sanat olgusunun
felsefesi ve terminolojisinde temel bir degisimi Ongormiistiir. Bu degisimin ana O6rnekleri,
gerek Rus Konstriiktivistleri gerekse Bauhaus sanat¢ilari igin, sanatsal disavurum yerine

zihinsel tasarim siireglerini ifade eden yapilardir (Antmen, 2009, s. 103).

Almanya’nin Weimar sehrinde ‘gelecegi kurmak’ amaciyla acilan Bauhaus Okulu da
Rus Konstriiktivistlerine benzer, estetik hedeflerden ¢ok toplumsal hedeflere yonelmis bir
akim olarak kurulmustur. Sanat ve zanaati bir araya getirmeyi ve doniistiirmeyi amaglayan
Bauhaus diigiincesinin temelinde, geleneksel akademik sanat egitiminin toplumun
ihtiyaglarina ¢oziim tiretebilecek sanatgilart yetistirebilmesinin ¢ok uzaginda oldugu inanci
vardir. Okulun kurucusu mimar Walter Gropius (1883-1969), bu diislinceden yola ¢ikarak
‘yap1 evi’ adim verdigi Bauhaus’u bir tiir ‘atdlye- okul’ olarak tasarlamistir. Gropius, bu
okulda zanaat ve sanat¢ilarin egitimde ve iiretimde beraber ¢alismasini ongérmiis, giizel
sanatlar ile uygulamali sanatlar arasindaki farki ortadan kaldirmayir amaglamistir (Antmen,
2009, s. 107). Sanat ile teknolojinin bir birlikteligi idealiyle yola ¢ikan Bauhaus, endiistriyel
iiretime yonelik yeni bir model gelistirmeye caligmis, cagdas endiistriyel ve mimari tasarim
alanindaki ilk onemli 6rnek olarak 20. ylizyilla damgasini vurmustur. Giinlimiizde Bauhaus

ilkeleri lizerine temellenen ¢ok sayida sanat ve tasarim okulu bulunmaktadir.

1.4. DADAIZM VE DUCHAMP’DA MALZEME OLARAK HAZIR NESNE

Dadac1 sanat itibar1 kutsayan i¢i bos, 0mriinii doldurmus fikirlere karsi, entelektiiel bir
isyan1 barindiran savastir. Fakat Dada akimi, bir kalite kavramindan yoksun oldugundan,
savagin1 paradokslar, blofler ve esprilerle kuvvetlendirmek istemektedir. Dadaizm’de anlam
olarak sanat eserleri, yiiceligin ve ebediligin bir degeri degildi; kusku, baskaldir1 ve benlik

fikrinin ylikselmesini ifade etmektedir.
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Isvigre’de 1916 yilinda, Alman sair ve fikir adami Hugo Ball’in (1886-1927) Ziirih’de
gece kuliibiiyle sanat lokali aras1 bir mekan olarak actigi Cabaret Voltaire, Dada’nin basladigi
yerdir. O siralar Ziirih’te bulunan bir ¢ok geng sanat¢i gibi bir gogmen olan Ball’in hedefi,
Birinci Diinya Savasi’na muhalefet eden bir ekibin Orgiitlenip dayanisabilecegi bir yer
yaratmaktir. Subat basinda acilan kabare, subat sonuna dogru dolup tasmaya baslamis;
sergilerin, siir okuma gecelerinin, alternatif konserlerin, performanslarin ve her tiirlii ‘sanatsal
eglence’nin gerceklestirildigi bir yer haline gelmistir. Ball’in ilk misafirleri icinde Rumen sair
Tristan Tzara (1896-1963), Rumen ressam Mareel Janco (1895-1984), Fransiz asilli Alman
ressam ve heykeltiras Hans Arp (1886-1966) gibi isimler vardi. Kabaresi yeni diisiincelerin
odak noktas1 haline gelmis bir tiir alternatif sanatsal hareketini ifade etmistir. Hugo Ball’in
Dada sanatgilarindan Richard Hiilsenbeck’le birlikte Almanca-Fransizca bir sozliikten rasgele
sectikleri “Dada” ismi de boyle c¢iktig1 rivayet edilir. Baz1 kaynaklara gore ise, “Dada”
sOzciigiinii sozliikten rasgele secenin birgok Dada manifestosunun da yazari Tristan Tzara
oldugunu belirtilir. Hatta Hans Arp’in, “6 Subat 1916°da, aksam saat altida, Ziirih’teki Cafe
de la Terrasse’ta Tristan Tzara’nin Dada sozciigiinii icat ettigini ve o sirada burnumun sol

deligine ilistirilmis bir ¢orek oldugunu beyan ederim” seklinde bir aciklamasi da vardir

(Antmen, 2009, s. 121-2).

1918’de DadaManifestosu’nu yazan Tristan Tzara’ya gore Dada, “Bir protestodur;
yikict bir eylemdir. Mantigin yerle bir edilmesidir; iste Dada budur. Bellegin, arkeolojinin,
gelecegin yikimidir. Dada, ozgiirliiktiir. Carpisan renklerin, karsitlarin birliginin, grotesk
nesnelerin, tutarsizliklarin ifadesi; kisacasi yasamin kendisidir” (Artun, 2011, s, 117). Dada
sanatcilart sanati, bazi tepkilerin sOylem haline getirildigi bir Ozgiirliik alan1 olarak
gormiislerdir. Boylesine bir ozgiirlik alanini belirleyen kuraldan ¢ok, kuralsizliktir ve
oncelikli hedef, Dadaizm’in o ana kadar gelisen tiim sanat akimlarindan farkli oldugunu,
farkli kaygilarla meydana geldigini ortaya koyabilmektir. 1918 tarihli Dada manifestosunda,
“Yeterince Kiibist ve Fitiirist akademilerimiz var! Zaten bunlar bi¢imsel diisiince
laboratuvarlarindan bagka bir sey degil” (Antmen, 2009, s. 123) diyen Tzara’nin ifadelerinden
de anlasilabilecegi gibi, Dada sanatgilar1 daha radikal bir estetik tavirdan yanadir. Tzara’nin
kaleme aldigi metinlerde kullandigr kirik dokiik dilbilgisi, alisilmamis séz dizini ve
anlasilmas1 zor soOzciikler, kurallar1 ters yiiz eden 0Ozelligi bakimindan yeni sanatsal

kavrayislara yonelik bir ipucu olarak goriilebilir.

Kolaj ve asemblaj ve benzeri tekniklere yer veren, ifadede dogaglamay1 son derece
onemseyen, Batili olmayan kiiltiirlerin ‘primitif® ifadelerine ilgi duyan Dadacilarin en biiyilik

niteligi, sanat ile hayat arasindaki ¢izgileri ortadan kaldirma arzusu ve bununla iliskili olarak
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gelisen sanat karsitt tavirdir. Dada’yr Oteki akimlardan farkli kilan da esas olarak bu
niteligidir. Kolaj1 Kiibizmle, dogaglama performanslari Fiitiirizmle, ket vurulmamis dogrudan
ifadeye yonelik ilgiyi Disavurumculuk’la iligskilendirmek olanaklidir fakat bu akimlarin
hi¢birinde Dada’nin radikal sanat karsitligina rastlanmaz (Antmen, 2009, s. 124). “Ben” diyen
Disavurumculuk’lara kars1t “Biz” diyen, ¢iinkii ortak bir biling meydana getirmek isteyen

Dadacilarin bu ‘biz’inde ortak bir iislup degil, ortak bir ruh hali vardir.

Sanat1 dogrudan politik bir tavrin digavurumu olarak kullanan Fiitiiristler gibi sanati
degistirmek degil yok etmek isteyen Dada’nin reddeden tavri, esasinda diinyanin gidisatina
dair derin bir ¢1gligin yansimasidir. Dada’nin bu sanat karsiti durusunun en net ifadesi, ‘anti-
sanat’ kavramimi ilk kez kullanan Marcel Duchamp’nin (1887-1968) hazir-nesneleridir.
Dada’nin genis kesimlere yayildig yillarda New York’ta fotograf¢1 Alfred Stieglitz’in (1864-
1946) kurdugu 291 adli galeri ¢evresindeki sanatcilardan biri olan Marcel Duchamp hazir-
nesne kullandigi ilk eserlerine 1913 yilindan itibaren “Bisiklet Tekerlegi” (Resim 10)’yle
baslamis, daha sonra “Siselik” (1914) ve 20. yiizyilin en ¢ok tartisilan “Cesme” (1917) adli
eserleri gelmistir (Demirkol, 2008, s. 45).

Duchamp’in hazir-nesneleri, salt sanat¢inin tercih etmesi sebebiyle sanat eserine
dontisen siradan mamul esyalardir. Duchamp bunlar1 “sanat” olarak diisiintilmeleri i¢in
sunmaktan farkli bir sey yapmamuistir. Bir¢cok agidan bir sanat¢inin girismis oldugu en ikona
kirici hareketi ifade etmekte, yerlesik sanat kurallarina karsi tam bir isyan ve reddiye
hareketini temsil etmektedirler. Ciinkii yaratici sanati siradan bir “hazir- nesne” tercihine
indirgemek suretiyle sanat eseri ile birlikte onun geleneksel olarak biinyesinde barindirdig:
zevk, zanaatkarlik, beceri gibi unsurlar da itibarsizlastirilmaktadir. Duchamp 6zellikle su
unsuru vurgulamistir: “Bu hazir-nesnelerin se¢imini higbir zaman herhangi bir estetik, zevk
belirlememistir. Se¢im gorsel kayitsizlik tepkisine, ayni zamanda iyi veya kotii zevkin mutlak
eksikligine, gercekten de tam bir duygusuzluk haline dayali olmustur” (Copeland, 2000, s.
188). Bunun yani sira bu tiirlii protestolarinda ¢ok ileri gittigi diistiniilebilir. Hazir-nesneleri

ister istemez belirli bir segkinlige ve gorsel c¢ekicilige sahiptir.

26



Resim 10. Duchamp, Bisiklet Tekerlegi, 1913.

Marcel Duchamp insan yapis1 herhangi bir nesneyi (onlara “ready made”, yani hazir
yapit diyordu) yalnizca alip imzalayarak sohret el etti. Ondan daha geng olan sanatg1 Joseph
Beuys (1921-1984), Almanya’da onu takip etti ve “Sanat” kavramini genislettigini ya da
actigmmi o6ne siirdii (Gombrich, 1997, s. 601). Duchamp, sanatin ne ifade ettigine dair
alisilagelmis tiretim, sunum ve degerlendirme kriterlerine iliskin beklentileri yerle bir ederek
estetik begeni kistaslarinin nasil belirlendigini sorgulamis, sanatta salt retinal hazzi reddetmis,

sanat1 bir yetenek ve beceri eyleminden bir diisiinme eylemine doniistiirmiistiir.
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Resim 11. Mareel Duchamp, Cesme, 1917. hazir-nesne, yiiksekligi 61 cm .

Duchamp’in en eski hazir-nesnesi, mutfak kiirsiisiine oturtulmus bir bisiklet tekerlegi
(1913); en sansasyonel eseri ise “Cesme” adl1 ters konulmus ve “R. Mutt” imzas1 atilmis bir
umumi tuvalet pisuaridir (Resim 11) , Eser New York Independents tarafindan 1917°de
reddedildiginde, asagidaki sekilde (ismi bilinmeyen ancak Duchamp oldugu tahmin edilen
birisi tarafindan) savunulmustur. “Cesmeyi Bay Mutt’un kendi elleriyle yapip yapmadiginin
herhangi bir 6nemi yok, onu se¢mistir. Siradan bir giindelik esya almis, faydasi kaybolacak
sekilde yeni bir baslikla ve bakis agisiyla yerlestirmistir. Bu nesne i¢in yeni bir diinya
yaratmistir” (Fleming ve Honour, 2016, s. 801). Baska bir deyisle, hazir-nesnelerin “sanat”
olarak Oonemi, onlarda kesfedilmesi miimkiin olan veya olmayan estetik niteliklerinde degil,

insan1 diisiinmeye zorlayan estetik sorularindadir.

1.5. MALZEMENIN SURREALIST KULLANIMI: MERET OPPENHEIM (1913-85)

Freudcu sembolizm, Dali’nin eserlerinde ve genel olarak Gergekiistiicii imgelem
hareketinin en {inlii eserlerinden Tiiylii Kahvalti adiyla da bilinen Meret Oppenheim (1913-
85)’a ait Obje’de (Resim 12) ¢ok belirgindir. Porselen {izerinde sagi, kayganlik ile kiirkd,
pliriizsiiz ve diizgiin olanla tiiyii biitiinlestirmesi unutulmaz bir Freud¢u yontemle bilingaltisal
bir sekilde kaynasmaktadir. Belgikali ressam Rene Magritte (1898-1967) de bu tiir bir

imgelem kullanmistir. Ancak Dali’nin resimleri rahatsiz ederken, Magritte’in eserleri
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gercekten yikicidir - bu nitelik Magritte’in kasithi olarak poster, reklam ve duvar kagidi

tasarimcist olarak calistigi sirada 6grendigi alelade bir teknikle yapildigindan daha da
giiclenir.

Resim 12. Meret Oppenheim, Obje (le dejeuner en fourrure), 1936.

Tiiy kapl fincan, fincan tabagi ve kasik: fincanin ¢ap1 1 0. 9 cm; tabagin ¢ap1 23.7 cm;
kasigin uzunlugu 20.2 cm; toplam yiikseklik 7.3 cm. Modern Sanat Miizesi, New York.

Siradan nesneleri gilindelik islevlerinden soyutlayarak onlara gizem katmak
Gergeklistlici akim i¢inde adi anilan az sayidaki kadin sanatgidan biri olan Meret
Oppenheim’in “TiiyliiKahvalti”s1, ‘Gergekiistiicii nesne’nin baslica Orneklerden biri olarak

nitelendirilmistir (Antmen, 2009, s. 133).

Meret Oppenheim doneminin en Onemli kadin sanatgilarindandir. Stirrealistler ile
birlikte erken {in kazand1, fakat daha sonralari, ait oldugu grubun ilkelerini asarak, Isvigre’nin
20. yiizyilin en 6nemli kiiltiir figiirlerinden biri haline geldi. Sirekli fikirlerini yenileyen bir
sanat¢1 Oppenheim’in eserleri ¢izim, resim, heykel, yazi, mobilya, giyim ve takilari
kapsamaktadir; sanat¢1 bu tiirler arasinda higbir zaman ayrim yapmamistir. Siirrealist sanatgi
Meret Oppenheim, 1936°da yaptig1 kiirk kapli ¢ay fincani ve tabagiyla taninir, ancak bu eseri
kigkirtic1 calismalarinin sadece bir yiiziinii temsil eder. Uretken kariyeri boyunca, duygusallik
ve arzu, dostluk ve sevgi, doga ve kiiltiir, gergeklik ve hayal giicli temalarin1 yansitan heykel,

resim ve ¢izimler yaratti.

Heykelleri, bir islevi yerine getirmesi amaglanan ev egyalarini yeniden tasarimidir. Bu
heykeller genellikle uygunsuz olan kullanilabilecek bagka islevleri Onerir. Oppenheim,

psikanaliz iizerine otorite sahibi olan ender bir Siirrealistti. Isvigreli bir psikanalist aileden
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diinyaya gelen Oppenheim, psikanalitik teoride 6nemli bir yere sahip ve Carl Gustav Jung’un
Ogretilerini takip etmistir. Hayat1 boyunca, yaraticiliginin temelini olusturan bir riiya giinligii

tutmustur (Chadwick, 2002, s. 23).

Oppenheim normalde Siirrealizm ile ayni ¢izgide olmasina ragmen, hazir cisimleri
cesaretle kullanmasi bakimindan cesaretli bir Dada’dir. iki hareketi birbirine baglayan énemli
bir gecis figlirii sayilabilir. Sanat diinyasinda kadin igin kabul goren tek roliin metres ya da
ilham perisi oldugu bir zamanda, Oppenheim bir sanat¢1 olarak var olabilmistir. Oppenheim,
Stirrealizmin cam tavanimi kirmis ve onu kendi oyununda baskinlik ve boyun egme
(Siirrealizmin yaygin temalar1) fantezisinin giiclinii kullanarak yenmistir (Burckhardt, 1997, p.
45). Sanat¢1 heykelde malzeme olarak daha ¢ok hazir nesnelerden yararlanmistir. Bu nedenle
onun bir tarafi da Dada sanatindadir. Ozgiin iislubuna 6rnek olabilecek en 6nemli eserlerinden

bir digeri de Ma Gouvernante (My Nurse: Hemsirem) (Resim 13) adli galismasidir.

Resim 13. Meret Oppenheim, Ma Gouvernante (My Nurse: Hemisirem), 1936.

Eserde cinsel referanslar incelikli islenmis olsa da, ayakkabi topuklar1 “nallari
dikmek” seklindeki argo tabirinin verdigi rahatsiz edici duyguyu vermektedir. Kurguda aksam
yemegi bir ¢ift yiiksek beyaz topukluyla servis ediliyor. Ters yatirilmis ayakkabilar firinda
pisirilmis bir tavuk gibi baglanmis ve giimiis renkli bir tepside sergilenmistir; beyaz renk
(yani saflik), fakat agindirilmis (yani kirli). izleyiciyi tuhaf bir yamyam ritiieline dahil
edercesine yansimasini, giimiis tepsinin kenarindan geri yansitmaktadir. Calismadaki
sembolizm basit bir dille yazilmis bir romanin konusu gibi hemen gbéze ¢arpmaktadir. Sanatg1

ilk akla gelebilecek
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cinsel fetisleri dogrudan yansitmaya calismis. Esaret en belirgin olan1 olmasina
ragmen yan tema olarak ayak fetisizmine gondermede bulunulmaktadir. Bu gonderme
dogruda ayakkabi1 malzemesi ile saglanmistir. Tepsinin oval sekli ve ayakkabilar arasindaki
derin yarik belli belirsiz bir vajina goriintiisiinii animsatmaktadir (ve 6zellikle de yemek
baglaminda oral sekse isaret eder). Beyaz ayakkabilar ve ¢izik goriiniimleri Madonna/fahise
kompleksine referans verebilir. Oppenheim, Freud’u taniyordu. Kisitli da olsa referanslar

Freudcu psikanalizden alinmis gibi goriilmektedir.
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IKiNCi BOLUM
CAGDAS SANAT VE GELIiSiM EVRELERIi

2.1. CAGDAS SANATA DAIR KAVRAMSAL BiR DEGERLENDIRME

Cagdas sozciigii zamana dair bir ifade oldugu muhakkak, ancak hangi zamana ait bir
tanim sundugu pek tartismali bir konudur. Her donem kendi zamanina ait degerler icin
“cagdas”tanimini kullanilmasi anlasilir bir durumdur. Ote yandan cagdas sozciigiiniin
kullaniminin yol agtig1 bir karmasay1 da baslangicta belirtmekte fayda vardir. Cagdas Sanat
denildiginde belli bir donemsellik ifade ettigini agikca ortaya koymak gerekir. Ciinkii s6z
konusu olan tanim, belli bir degerler dizisi, diinya goriisii, sanatsala ait bir bakis acisini
barmndirmaktadir. Sanatsal {iretim faaliyetlerinin kendilerinden bagimsiz olarak belirli bir
donemsellik sergiledigini tarihsel bir dayatmayla kabul etmek mantikli goriinmese de bir
siiflandirma islevi gordiigiinii kabul etmek gerekir. Zamanin lineer olduguna dair alginin terk
edildigi ve artik ilerlemeciligin pek ragbet gérmedigi bir zamanda “cagdaslik” ifadesinden

hareket etmek beraberinde itirazlar1 goze almay1 gerektirmektedir.

Dogal olarak, belirli bir ¢er¢cevede tanim yapma ve sinirlart belli etme ¢abasi konuyu
acmaya yetmeyecegi gibi yeterli bir ifade seklini de olusturmayacaktir. Agic1 olan
tutum/yontem, neyin ne oldugun isaret etmekten ziyade, neyin nasil olugsmakta oldugunun
pesine diismektir. Bir olay i¢indeki belirleyicilerin, aglarin ve edimlerin ortaya dokiilmesiyle

virtiiel bir alana dogru cekilecektir.

Glindelik yasamda ve dil igerisindeki kullanimlarin siire¢ igerisinde yanlis oldugu
iddialarinin ortaya ¢ikmasi her ne kadar normal olsa da bunun elestirisini yapmak, genele
yaymak ve literatiirii degistirebilmek de bir o kadar da gii¢ oluyor. Nitekim “cagdas sanat”
olarak sOylenegelen sanat iiretimlerini ve mekanlarini, giincel sanat ya da gliniimiiz sanati
icerisinde degerlendiren bakis acilarinin oldugu ve tartigmalarin bir zemine oturmadigi bir
durum s6z konusudur. Bu noktadan itibaren konuyu agimlamaya calisarak, oncelikle ¢agdas
sanat, giincel sanat ve gilinlimiiz sanatinin ayniliklarinin ve ayrimlarinin izini siirme, dil
icerisinde yarattig1 anlamlar1 bulandirma ve son olarak da adlandirmaya calisilan bu sanati

estetige dair bir diizleme ¢ekmek en dogru yontem olacaktir.

(Cagdas ifadesi tarihin sayfalarinda yitirilen, eskiye ait bir am1 olarak unutulmaya
mahk(im mudur? Yoksa her devrin ¢agdasi olarak cagdaslik kavrami simdiye, gelecege ve
gecmise ait insani tanimlayan bir ortaklik olarak mi1 goriilmelidir? Giorgio Agamben “Cagdas

Nedir?” adli makalesinde, yukaridaki sorulara cevap ararken, Nietzsche’nin “cagin
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aydinlarmin zamana aykir1 olmasi gerekir” nitelemesinin, Foucault, Deleuze, Guattari ve
Ranciere gibi bazi ¢agdas filozoflar1 derinden etkiledigini One siirer. Agamben, 6zellikle
Roland Barthes’in College de France’daki derslerinden birinde, Nietzsche’ye atfen soziinii
ettigi “cagdas olan, vakitsiz olandir” ifadesinin ¢agdas felsefe acisindan Onemini

vurgulamaktadir (Agamben 2013, s. 41).

Cagdas kelimesi TDK’ya gore ayn1 ¢agda yasayan, asri, ¢agcil gibi anlamlara sahip
olsa da devaminda kendisini sifata doniistiiren sanat kelimesini ekledigimizde s6z 6beginin
anlami oldukca degismektedir. Giorgio Agamben’in de dedigi gibi aslen ¢agdas olmak, felsefi
bir tanim olarak kendi zamanina uyumsuz olmak, gelecek ile iliski kurmak, simdi’den kopuk
olmak ya da simdi’yle bag kuramamay1 ifade etmektedir (Agamben 2013, s. 42). Nitekim
cagdas sanat denilen seyin de, zamansal bir ifade olarak simdiye gonderme yapan, “bugiin,
tam da su an” olmakta olan sanatsal iiretim faaliyetlerini kapsayan bir kategorizasyonu ifade
ettigini sdylemek oldukca yanlis olacaktir. Keza, kelimenin asli olan “Contemporary art”,
giinimiizde iiretilen sanati karsilayan bir terimden ¢ok, tarihsel gelisim siireci igerisinde
gelenek ile olan baglar1 kopuk ve aykiri bir ¢izgiyi ifade etmek i¢in kullanilan bir terimdir
(Erden, 20164, s. 81).

Modern, -genis bir alan1 kapsadigini belirtmek elzem olmakla birlikte- sanat i¢inde
cok az goriis birligine sahip bir yerdedir. Buna karsin, bigimsel olarak derinlesmeye,
tislupculuga, teknik gosterise ve kendinden kusku duymaya yonelik bir harekettir (Erden,
20164, s. 77). Vasif Kortun’a gore ¢cagdas ile modern arasinda iliski zamansal bir diizleme
oturur. Bu zamansallik problemi, Kortun’un giincel sanat tanimlamasinda lagvediliyor.
Kortun, giinceli zamandan, yasanan anda var olma durumundan ayirip (Kortun, 2018, s. 50)

sunlar1 dile getiriyor:

Giincel sanat terkibinin de kendine 6zgii problemleri hizla birikti. Siirekli kendi soyagacindan
feyz alarak hep kendi aynasindan diinyaya bakmasina, edebiyati ile kendi inang diizenini
olusturmasina ve tarihi bir kategoriye doniismesine firsat vermemek gerekiyor. Aksi takdirde,
oteki tabirler gibi, referanslar1 da bagiml kalacak; temasa ve piyasa diizeni giincele el koyacak

ve bir diger aragsallastirma olacak (Kortun, 2018, s. 50).

Modern, cagdas ve giincel arasindaki zamansallik probleminin yani sira, mevcut
ideolojik ve politik konumlanmalar da sanatsal alanda yeni arayislar1 ortaya c¢ikarmaktadir.
Ozellikle 20. yiizyilda egemen ideolojilerin “cagdaslasma” projeleri “modernin simdiki hali
olan ¢agdasin” diinyada yayginlagsmasini ve yer etmesinin bir diger faktérii oluyor. Devlet
sanatgi iliskileri ve bir misyona bagli olarak sanatsal liretimin dokundugu, dert ettigi meseleler
kapali bir ortam1 olusturuyor. Azinliklarin goriiniir olmaya baslamasi ve degisen siyasi
konjonktiirler cagdaslik icinde yeni diisiinceler ortaya ¢ikarmaktadir. “Giincel sanatin

Cumhuriyet projesini sirtlanmak gibi bir derdi veya misyonu yoktur, dolayisiyla modern ve
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cagdasin i¢ iceligi ve gecisliliginden net bir bigimde ayrisir. Gilincel sanat, gelecek

tasarlamakla ugrasmaz, burada ve simdi ile baglar.” (Kortun, 2018, s. 48).

Kortun’un kullandig1 zamansal referanslar kendi iginde bir celiski yaratiyormus gibi
gorilinse de, yasanan anda var olmayan ile “burada ve simdi” olan giincel sanat terkibinin 6zel
bir ayrimi var gibi goriiniiyor. Agamben’in tanimindan yola ¢ikarsak, ¢agdas (giincel) olan
donemiyle bagdasmaz ve uyusmazken, ayni1 anda zaman ile kurdugu iliski agisindan bir fark
yaratir. Bu fark, gecmisin ve gelecegin simirsizlastigi ve simdide kesistigi bir farktir.
Dolayistyla modern kullanimiyla simdi’den kopuk olmak ile burada olmak iki farkli zaman

algisinin yarattig1 bir ayrimdan ibarettir.

“Cagdaslik, kisinin, bagl oldugu ve ayni anda mesafeli durdugu zamaniyla arasindaki
tekil iligkidir. Bu oyle bir iligkidir ki zamana bir ayrilma ve anakronizm araciligiyla
baglanilir.” (Agamben 2013: 43). Giincel ve ¢agdasin, modern ile birlikte diisiiniilerek
yarattigi ayrimlar ve Tirkiye yerelligi igerisinde geldigi anlamlarm dokiimiiniin ardindan,
giinimiiz sanati taniminin neyi ifade etmek lizere kullanildigi daha net bir sekilde ifade
edilebilir. Giiniimiiz kelimesi ile giincel arasindaki ikilik dil lizerinden agiklanacak cinsten
degil. Tipkr cagdas ile giincel arasindaki ayrim gibi “gilinlimiiz” de bir kavramsallastirma
olarak karsimiza c¢ikiyor. Kavramsallastirmay: dile getiren Ebru Yetiskin, giiniimiiz sanatini
“glinlimiizdeki bilimsel sorgulamalari, teknolojik geligsmeleri, disiplinler Gtesi yaklasimlari
elestirel bir yolla sanatsal {iretim siire¢lerine katan, bu yaklasimi paylasima agma yollar
tizerine kafa patlatan ve hakim zihniyeti ters yiiz etmekle ugrasarak bagka bir olasilik
imkanini sorgulamamiza olanak saglayan isler” (Yetiskin, s.83 2018) olarak tanimliyor.
Burada dikkat ¢eken noktalardan en onemlisi giiniimiiz sanatinin teknoloji ve doga bilimleri

ile kurdugu transdisipliner iligkidir.

Sanatsal faaliyet ve iiretimi odak alan sdylemlerin, cogu zaman 6zneleri yonlendiren
bir giicii olmustur. Yapilan isin tanimlanma ve taksimlenmesi bu sdylemlerin sinirlart
dahilinde olusturulur. Toplumsal refleksler ve gelenekler bu sdylemleri derinden etkiler. Etik
tizerinden donmesi arzulanan tartismalarin maalesef ki ahlaki tartigmalar seviyesinden
cikamamasi, sanatsal faaliyetleri olumsuz etkilerken, ayn1 zamanda bir digerini 6tekilestirip
tanimlamaktadir. Modern sanat ile c¢agdas sanat arasindaki ayrimin gelenekle olan
stirtlismenin seviyeleri iizerinden degerlendiren bir takim goriisler mevcuttur. Cagdas sanati
serbest bir bolge olarak tanimlayan bir¢ok yazarin ve elestirmenin, sanatcilarin 6zgiirliik
alanimi gelenekler ve kutsaliyetler iizerinden elestirdigi goriiliir. Stallabrass Sanat A.S. isimli
kitabinda ¢agdas sanati siradan, giindelik hayatin islevsel karakterinden kopuk, onun

kurallarindan ve uzlasimlarindan bagimsiz bir hayat olarak tanimlar. Bu serbest bdlgenin
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icinde senlikli siirprizler, ahlakin barbarca ihlali ve bir¢ok inang¢ sistemine yonelik saldirilar,
entellektiiel oyunlarla tuhaf bir karisim olusturur (Stallabrass, 2013, s. 11). Ayni sekilde
Medina’nin Cagdas Sanat: 11 Tez baslikli makalesinde ¢agdas sanatin yayildigi mecralara
atifta bulunarak, “simdi/mevcut” iizerine sapkin bir sekilde kapandigini ifade eder (Medina,
2013, s. 11). Buradaki sapkin sozcligii ahlaki bir gonderme igermektedir. Kendi gelenegi
icinden bakmayi siirdiiren kisiler yeni olan1 elestirirken, elestirdigi seylerle temas kurmaktan
kaginir, onunla ayni ickinlik diizlemi icerisinde ¢arpismayr denemez. Ayni seviyelere sahip

olunmadik¢a yapilan elestiriler de ¢ogu zaman negatif ayrimlar1 bu sekilde olusturur.

Sanatcilarin 6zgiirliik alanlart ile ilgili olarak yapilmis olan yorumlardan bir tanesini
de Hacke yapar: “Higbir sanat yoktur ki, kendisinin ve biitiin kiiltiirel amillerin ait oldugu
toplumun toplumsal-siyasi deger sisteminden azade olsun. “Avangard” denen kisi de,
kiiltiirel/siyasi c¢evresinin belirledigi siirlarin en iyi ihtimalle kiyisinda ¢alisir, ama hep o

sinirlarin izin verdigi alan icinde kalir.” (Hacke, 2006, s. 218).

Sanatginin ve dolayisiyla sanatin aidiyet mefhumu igerisinde sinirlandirilmasi
karamsar bir tablo c¢iziyor olsa da, gerceklik payr vardir. Keza Kortun da, sanat¢inin
kendisinin de belli bir tarz ve iislupguluk icinde, toplumun ve sistemin beklentilerine uygun
olarak hazir kiiltiirii yeniden sunmasiyla, akimlagtirmaya dayanan tarihgilik ve elestirmenligi

birbiriyle eslestirmekte ¢ekinmez (Kortun, 2014, s. 19).

Cagdas sanatin kendini ayristiran 6zelliklerinden bir digeri de ekonomi ve politika ile
yarattig1 iicgendir. Neoliberal kiiltiiriin sanat {izerindeki agirligi, onu ayrigtiran ve
bigimlendiren bir hal almistir. Oyle ki, ¢agdas sanatin tamimlandig yeni kiiresel baglamlarda
imtiyaz kaybina ugramis zengin bireylerin, hayirseverlik adi altinda yeni bir yurttag kimligi ve
statii kazanma ¢abast mevcuttur (Medina, 2013, s. 13). Tekil bir perspektifin disinda kiiresel
ekonomik piyasanin oyunculari da bu tanimlamalara yeni anlamlar katarlar. Freeland’in
aktardigina gore, 1965 yilindan bu yana fonlarin kaynagindaki degisim goze carpiyor.
Nitekim bu degisimin en somut drneklerinden birisi de 1992 yilinda sirketler tarafindan sanat
projelerine aktarilan meblagin 700 milyon $ oldugu ve bu maddi destegi saglayan sirketlerin
kotii imajlarint diizeltmek isteyen sigara ve petrol sektoriinden olduklar: goriiliiyor (Freeland,
2008, s. 102). Bunun yant sira, yine ¢cagdas sanatin olusma ve gelisme asamalarinda etkin rol
oynamis bir diger politik faktér de Esanu’nun metninde gorebilecegimiz ideolojik kusatmadir.

Bu kusatmanin sanat ve sanatgilar tizerindeki etkisi kaginilmazdir.

Esanu, post-sosyalist iilkelerdeki Soros Cagdas Sanat Kurumlari’ndan bahsederken,
sanat 0denegi kavraminin ilk kez bu kurum tarafindan ortaya atildigin1 sdyler. “Bu destek,

kisisel bir hayirseverlik ifadesi veya varlikli bir kisinin sanat sevdasi nedeniyle sanatgiya
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verdigi bir armagan olarak degil, avantajli bir yatirim araci olarak goriiliiyordu.” (Esanu,

2013, s. 11).

Eylemlerin ve sonuglarin kendi evrenini olusturdugu ¢ok sayidaki 6rnek gibi, bu
tartismaya konu olan “sanatin hangi sifatla anilacagi” sorunsali da kendi iginde ¢ikmazlar
barindirmaktadir. Anlik olarak kendini giincelleme potansiyelini barindiran sanatsal
faaliyetlerin tamami, disardan bakildiginda bu tartigmaya konu olan lingustik sorularla ayni
ickinlik diizlemi igerisinde diisiiniilmesi zor bir konumdadir. Daha acik olmak gerekirse,
sanatsal faaliyetin kendisi ve etrafinda donen ekonomik, politik ve etik tartismalar bir biitiin
olusturmaktadir. Bu biitiin, hareketi algilanamaz, belirli bir sekli ve yonii olmayan bir
yapidadir. Bu haliyle sanatin nereye ve neye ait oldugu sorusu tek seferde ve tek eksende

yanitlanmaktan kac¢inilmasi gerek bir yapidadir.

Deleuze’iin edimsel ve virtiiel olarak bahsettigi, cokluklara ait bu o6geler, metin
boyunca i¢inde gezindigimiz adlandirma gicliigii problemi i¢in uygulanabilir bir
kavramsallastirma olarak goziikmektedir. Sanatsal faaliyet ve ona dahil diisiinceler ile bu
faaliyet tizerine edilmis sozler bahsi gegen ¢okluk kavrami i¢inde, edimsel ve virtiiel alanlar
karsilamaktadir. Edimsel ve virtiiel arasindaki iliski sonsuzcadir, tipki sanat ve elestirinin-ve
hatta tarih yazimimin- arasindaki iliski gibidir. Edimsel olan, virtiiel imgelerden olusmus bir
sisin i¢inde bulunur (Deleuze, 2016, s. 14). Bu sis, goriisii zorlastiran negatif bir seyi ifade
etmez. Aksine sanatsal faaliyete yeni yollar agma zamani taniyan bir yapi olarak
bulunmaktadir. Bu yap1 yani elestiri, sanatsal faaliyet ile yaptig: siirekli degis tokus esnasinda
bir kristal meydana getirir. Kristal, bizim pesine diistiiglimiiz kelimelerdir. Bu kristallerde
artik sanat ve elestiri ayrimimi yapmak s6z konusu degildir. Tipkr virtiiel ve edimselin
olusturdugu kristallerdeki dar devreler gibi kendi i¢inde bir siirece girmislerdir. Taktiklerden
birisi, bu siireglerin izini siirmek olabilirken, baska bir taktik de yeni bir kristallesme siireci

baslatmak tlizerine kurulabilir.

Kortun, Duchamp’mn Pisuvar’i iizerine sdyledigi bir sdozde, kimsenin Pisuvar’a hos ve
estetik diinyamiza kattigimiz bir nesne olarak bakamayacagini ifade eder (Kortun, 2014, s.
22). Bu ifade sanat izleyicisiyle sanat eseri arasinda olugsmasini istedigi degis tokusa bir
gondermedir. Bu tavir, edimsel ve virtiiel arasindaki iliskinin bir benzeri olarak tezahiir eder.
Nitekim Stiegler de, yine ayn1 6rnek {izerinden, Pisuvar’in sanat nesnesi olarak sevme eylemi
ile alakali bir tarafi olmadigindan, ilginin Duchamp’a tekabiil eden bireylesme siirecine
duyuldugunu soyler. Pisuar ¢agin getirdigi bireylesmenin absiird bir kristallesmesi durumudur

(Stiegler, 2012, s. 48). Bu 0Ornek {izerinden, sanatsal faaliyet ile zaman arasindaki
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edimsellesme siirecini ve kristalize hale geldigi durumu bugiinden bakarak rahat bir sekilde

okunabilir.

Kavramlar eskir ve yenileri ile ikame edilmek durumundadir. Bu bitmeyen bir
dongiidiir. Ama kisir degildir. Virtiielden edimsele giden, kristallesen ve kendi virtiillegini
(potansiyelini) icerisinde tasiyan bir edimdir. Bu siire¢ bir giiciilliik igermez, onii kestirilemez.
Onceden tahmini yapilacak olan herhangi bir sey, potansiyelinden yoksundur. Nitekim ¢agdas
sanatin neoliberal politikalarla baglantis1 olsa olsa bir giiciilliik igerir. Virtiiel alana dahil olani

tanimlamaya ¢alismak, kaygan bir zeminde dans etmek gibidir.

2.2. CAGDAS SANATIN ORTAYA CIKISI

“Cagdag” terimi Oncelikle “modern” kavraminin tedaviilden kaldirilmasini 6neriyor.
Modernlik suana dair bir génderimde bulundugu i¢in zaman olarak belli bir sinirlandirmay1
kabul etmemektedir. Her dénemin “su an”1 modernlik olarak ifade edildiginde, terim sadece
zamant isaret eden bir gosteren islevine indirgenmis oluyor. Nitekim ¢agdaslik terimi de asag1
yukar1 boyledir. Her donemin paydalari daima birbirleriyle cagdaslik iliskisi igerisindedir.
Estetik bir terim olarak c¢agdaslik zaman zaman yerini giincel terimine birakabiliyor.
Denilebilir ki, son zamanlarda ¢agdas sanat icin en c¢ok kullanilan terim “giincel sanat”
terimidir. Giincel sanat (current art) kendisine sistematik bir tavir saglayan kelimeyi
kaybettiginde, kronolojik yakinlik —ger¢ek anlamda herhangi bir seye isaret etmese de- amaca
uygun bir nitelik haline gelir (Artun, 2013, s. 8).

Batida “cagdas sanat” teriminin kullanimi yirminci ylizyilin basina kadar uzanir.
Ingiltere’de  Bloomsbury Grubuyla yakim iliskisi olan sanat uzmanlari, yazarlari,
koleksiyoncular1 1910’da, halen daha varligmi siirdiiren Cagdas Sanat Cemiyeti
(Contemporary Art Society) adl1 bir olusuma gittiler (Erden, 2016, s. 311). Yirminci ylizyilin
ilk ceyreginden sonra akademiye karsi olan, yeni sanat bicimlerine destek veren, ayni ada

sahip bu tiir olusumlara baska yerlerde de rastlanmaya baslandi.

1938°de Melbourne’de kurulan Cagdas Sanat Cemiyeti’nin tiiziigiinde soyle
yaziyordu: “Cagdas sanat ibaresinden, cagdas yasami ve diisiinceyi ifade eden biitiin resim,
heykel ve diger gorsel sanatlarda iiretilmis sanat1 kastediyoruz” (Smith, 2010, p. 371). 1930’1u
yillarda Fransa’da yazilmis sanat tarihi kitaplarinda ise ¢agdas sanat terimi, kokeni Cezanne
veya Edouard Manet’ye dayandirilan modern sanat i¢in kullaniliyordu (Erden, 2016, s. 312).
Bu donemde ABD’de de modernite ile c¢agdas terimlerinin anlam bakimindan benzerlik
tasimaktadir. New York Modern Sanatlar Miizesi’nin miidiirii Alferd H. Barr, 1931°de miize

bagiscilari i¢in kaleme aldig1 bir yazida soyle diyordu:
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Metropolitan gibi tarihi miizeler, zaman icinde degerli oldugu ispatlanmis eserleri
koleksiyonlarina Kkatarlar. Burada bir risk yoktur. Paris’teki Musee du Luxembourg,
Londra’daki Tate Gallery veya Amsterdam’daki Stedelijk Museum gibi modern sanat miizeleri

ise cagdas resim ve heykelleri koleksiyonlarina katarak sanslarimi denerler (Smith, 2010, s.
312).

Fransa, Ingiltere ve Amerika’daki 6rneklerden de goriildiigii gibi yirminci yiizyiln ilk
yarisinda, ¢agdas sanat ile modern sanat sozciikleri birbiri ile Ortiisiiyordu. Modern sanat ve
cagdas sanat ayrismasinin fikirsel temeli Ikinci Diinya Savasi’ndan once ortaya cikan
Dadaizm ve Duchamp’in sanat anlayisi oldugu iddia edilebilir. Arthur Danto, Sanatin
Sonundan Sonra adli kitabinda modern ile ¢agdas kavramlarinin salt zamansal kavramlar

olmadigini su sekilde iddia eder:

Sanat tarihi i¢sel olarak evrilirken ¢agdas sanat da kanimca, tiim sanat tarihinin daha 6nce
hi¢bir evresinde goriilmemis belirli bir {iretim yapist dahilinde iiretilmis bir tiir sanatin adi
haline geldi (...) Tipki “modern” kavraminin salt yakin tarihli sanata degil bir iisluba, hatta bir
doneme atifta bulunmasi gibi, “cagdas” kavrami da sirf su anin sanatindan daha fazlasina igaret

eder oldu (Danto, 2010, s. 33).
Danto, modern ile cagdas arasindaki ayrimin 1970’li ve 1980°li yillarin ortalarina dek

netlesmedigini belirterek ¢cagdas sanatin modern sanattan ayrimini sdyle agiklari:

Modernizmin sonundan bu yana gorsel sanatlara damgasini vuran da aslinda budur: dénemin
islup biitlinliigiinden ya da en azindan bir 6l¢iit seviyesine yiikseltilebilecek ve bir tanima
kapasitesi olustururken temel alinabilecek tiirden bir Gslup biitiinliigiinden yoksun olusu ve
sonug olarak, anlatimsal istikametin olanaksizligi (...) Bugiine dek yapilmis olan her sey bugiin
de yapilabilir ve tarihsel-sonrasi sanatin 6rnegi sayilabilir. “Cagdas” terimi, bir bakima, bir
malumat kargasasi donemini, kusursuz bir estetik entropiyi de tanimlar. Ne ki bir o kadar da
mitkkemmele yakin bir 6zgiirlik donemi. Tarihin sinirlart bugiin artik mevcut degil. Her seye

izin var (Danto, 2010, s. 34).

Danto’nun “Her seye izin var” tespitine Nicolas Bourriaud Postprodiiksiyon adli
eserinde aciklik getirmektedir. Bourriaud, “¢agdas sanat, formlarinin miilkiyetini feshetmeye
ya da ne yapip edip eski hukuku yerinden oynatmaya meyillidir” diyerek su soruyu sorar:
“Sanat calismalarina 6zgiirce ulasmaya olanak veren bir politika i¢in, telif hakkini bir kenara

birakacak bir kiiltiire, formlarm bir ¢esit kopyaciligmma dogru mu gidiyoruz?” (Bourriaud,
2004, s. 57).

Modern sanatin eski olan tepki gostererek yeni formlar ortaya koyma ideali ve 6zgiin
yaratilarda bulunma kaygis1 yerine ¢agdas sanat eskiyi bir esin kaynagi olarak kabul eder;
0zgiin olmak gibi bir endise tasimaz. 90’1 yillarla birlikte sanatgilar, sosyolog ve kiirator Ali
Akay’in saydigi su yontemleri uygulamakta bir sakinca gormediler: “temelliik etme,
kopyalama, gonderme yapma, anistirma, hatirlama, benzetme, yeniden kullanma, kendine mal

etme” (Akay, 2010, s. 18).

Modernizme kars1 ¢gikan sanat¢i ve diisiiniirlerin biiyiik ¢ogunlugu modernizmin daha
¢ok Ikinci Diinya Savasi sonrasinda, muhalif kimligini kaybettigini savundular. Ciinkii onlara
gore modernizm avangard niteligini kaybedip kurumsallasmistir. Universiteler, miizeler, sanat
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kurumlar1 modernizmi igsellestirmisti. Modernizmin insana dair iitopyast unutuldu, diye
elestirildi. Modernizm artik biiyiik sermayenin araglarindan biriydi (Erden, 2016b, s. 316-17).
Bu donem ic¢indeki modernizme karst muhalefet, modernizmin 6ziine karsi degil icine girdigi
bu duruma karsidir denilebilir. Modernizm artik genel olarak kabullenilmistir ve sistemi

onaylamaktadir. Sisteme kars1 ¢ikis modernizmden ayrilmay1 gerektirmektedir.

1960’11 yillar, toplumda sisteme kars1 muhalefetin belirginlesmeye basgladigi donemdi.
ABD’de hiikiimet komiinizmin yayilmasini engellemek i¢in Vietnam’da siddetli bir savas
siirdiirmekteydi. Ozellikle 1965 yil1, Amerikan toplumunun hiikiimetin Vietnam politikalarina
kars1 sesini yiikseltmeye basladigi yildi. O donemde Amerika’da otuza yakin savas karsiti
orgiit ortaya c¢ikti. 1966 yilinda Muhammed Ali, Vietnam’da savasan bir orduya katilmaya
reddettigini ilan etti ve bunun {izerine lisansi ve unvani elinde alindi (Erden, 2016b, s. 317).
Boylece Ali savas karsit1 taraflarin en 6nemli figiirli haline geldi. Bunun gibi eylemsellikler
zamanla belli oncli gruplarin ortaya c¢ikmasina yol agti. Bu hareketler giderek Avrupa ve
oradan diinya capina yayilarak sanat, diisiince ve entelektiiel gruplara muhalif bir rol
iistlenmesine yol agt1. Iste bu gelismeler bir bakima ¢agdas diisiincenin de bir tavri ve

karakteristigi haline geldi.

Yirminci ylizyilin ortalarindan, 6zellikle 60’11 yillardan sonra mevcut diizene karsi
giiclenen baskaldir1 gelenegi sanat alaninda pop kiiltiirle, happeninglerle, rock miizikle,
alternatif sokak tiyatrolariyla, beatnik edebiyati ile gergeklesti. Yirminci yiizyilin basinda
modern avangard, i¢cinde teknolojiye olan inanci da tagimaktaydi. Avangard sanat hareketleri
teknolojiye iyimser yaklagmistir. 60’11 yillardaki modernizme karsi hareket de teknolojiyi ayni
sekilde benimsemistir. Video, televizyon, bilgisayar gibi yeni teknolojik {iirtinleri sisteme kars1
muhalefette onemli birer arag olabilme potansiyeline sahiplerdir. Daha ¢ok ABD’de savasa
kars1 olan cephenin biiyiilk halk kesimlerine ulagmasinda televizyonun getirisi goz ardi

edilemez.

2.3. CAGDAS SANATA DOGRU ONCU AKIMLARI

Cagdas sanat1 belirtildigi gibi 1960’11 yillardaki sonraki gelismelere iliskilendirmek
genel bir egilimdir. Dolayisiyla bu donemde ortaya ¢ikan sanat akimlarin ve bigemlerin
yapisina bakildiginda cagin degisimlerine aynm1 zamanda yeni bir yorum getirdigi de
gortlebilir. Tabi ki, temelde farklilik yaratan ¢agdas sanatin tavridir. Cagdas sanat bir bakima
ortaya koydugu tavrin keskinligiyle ayrigsmaktadir. Oysa modern sanat, kendini klasik

sanattan icerik olarak ayristirmaktaydi. Figiir, renk gibi igerige dair Ogeleri 0Ozglirce
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kullanmasiyla gelenege karsi ¢ikan modernizm, ¢agdas sanat tarafindan gelenek sanatla ayni
tutulmustur denilebilir. Bu tutum ayni zamanda Bati degerlerine kars1 inancin tahrip oldugunu
gdsteren bir unsurdur. Bati’nin modernizmle vaat ettikleri dzellikle Ikinci Diinya Savasi’ndan
sonra artik temelsiz oldugu goriilmiistiir. Boylece sanatin gercek kimliginin muhalif olmak
gibi bir hedefi kabul edilmistir. Bu donemin 6nemli sanatsal gelismeleri asagida irdelendigi

gibi siireci daha net agiklayacaktir.

2.3.1. Happening

Dadaizm ve Siirrealizm gibi avangard hareketlerin teatral unsurlarindan ortaya ¢ikan
Happenning, performans sanatinin oOnciisii sayilir. Akimin etkili figiirleri sanat ve hayat
arasindaki boslugu doldurmakla ilgilenmistir. Cogu durumda, Happeningler belirli bir
ortamda ya da galeride kurulan enstalasyonlar olarak gergeklestirildi. izleyici katilimmin gok
kritik onemde oldugu Happeningler; 151k, ses ve slayt projeksiyonlar1 gibi farkli 6gelere
dayanir. Isin yaratilmasi igin halkin katilmi bir sans unsuru ekledi. Bu nedenle, eserin
yapildigi ya da sergilendigi zaman bir kereliginedir. Ayn1 eylemin tekrari miimkiin degildir ve
bu gibi Happeningler bir sanat eserinin zamansalligi hakkinda yeni bir fikir tanimlamaya

yardimci oldu. Bu dénem, etkinlikleriyle birlikte resmin “6liimii” tartigmasini da tesvik etti.

Happening, 1910’larda ve 1920 sonrasi performans sanatinda dogan Fiitiiristler ve
Dadaistler tarafindan baslayan bir isyandir. Bu Oncii sanatgilar, devrimei fikirlerini g¢esitli
eylemlerle sundu. Sahnede manifestolarin1 ve siirlerini okuma eylemleriyle ortaya ¢ikan

Happening olarak bildigimiz seydir.

Happening adlandirmasimi bir sanat¢i ve ogretim tiiyesi olan Allan Kaprow’a
bor¢luyuz. Kaprow 1957 baharinda, George Segal’in ¢iftligini ziyaret ettiginde, burada
tiretilen sanat1 tanimlama ve agiklamak igin bu terimi kullanmistir (Sandford, 1995, s. 45).
Basili yayinda, terim, Kaprow’un “Jackson Pollock’un Miras1” adl1 yazilarinda kullanilmistir.
Unlii elestirmen Clement Greenberg’in fikirlerinden farkli olarak, Kaprow sanat eserinden
cok, yaratma siireciyle daha fazla ilgiliydi. Fikirleri, giindelik hayati ve giindelik nesneleri
kullanan sanatin iiretimi ve tamitimina odaklandi. Soyut Disavurumculugun teknikestetigine
kars1 tavriyla Kaprow, bitmis bir eserin Otesinde sanat¢i eyleminin ve yaratma siirecinin

O6nemini vurguladi.

Bir sanat nesnesinin tarihine meydan okumak, Hapenninglerin zamanla ilgili basardigi
onemli yeniliktir. Zamansal bir deneyim olarak, bi¢imlenmis olay olan Hapenning geleneksel

anlamda sergilenemez. Geriye kalan tek eser fotograflar veya sozlii hikayelerdir. Boylece
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Happenningler, yeni kategoriler yaratarak sanatin her tiirlii dogasiyla alay eder (Kaprow, S.28
1993).

Happeninglerde sanatgilar tarafindan paylagilan bir {slup kavrami olugmadi.
Fiitiiristlerin teatral unsurlarin1 ve sanat olarak kabul edilenlere karsi Dadaist isyani alan
eylemler boyut ve kapsam bakimindan ¢esitlik yaratti. Bu grup ile Fluxus arasinda benzerlik
var, ancak ikisi arasindaki en biiyiik fark happeningin orgiitlenmesinde ve karmagsikliginda
goriilmektedir (Hopkins, s.58 2000). Bir Fluxus eylemi, teatral dogaglama fikrine daha
yakindi. Ancak, daha sonraki gelismeler ve performans sanatinin dogusu baglaminda
diisiiniildiiginde, Happeningler daha fazla yeniligin Oniinii ag¢tig1 i¢in emsalsizdir.

Hapenningler bu gibi sanatlarin tekrar ve teatralligine sahip degildir.

Izleyici ve sanat eseri arasindaki smirlarin olmayisi, dogaglama ve izleyicilerin
katilimiyla birlikte sanat ve yasam arasindaki sinirlar1 bulaniklastirmaktadir. Allan Kaprow,
Robert Whitman ve George Brecht gibi sanatgilar, sanat ve sanat miidavimleri i¢in yeni bir
alan yaratmak istedikleri i¢in resim eylemine karsi isyan etmeleri gerekiyordu. Happeningler,
20. yiizyil tarihinde belli bir donemin ruhunu yansitiyordu. 1960°lh yillarda &grenciler
Kurumlara saldirirken, o dénem filozoflarinin klasik felsefenin bazi temel fikirlerine meydan
okudugu gibi, “geleneksel sanata” karsi agik bir saldirtya katilan bir¢ok sanatc¢i da vardi.
1950’1lerin ve 1960’larin sonlarindan, 6zellikle de ABD’deki Happenningler, bu 6nemli sanat
doneminin en bilinen 6rnekleri olarak kabul edilir. Performans sanatin1 ve Happening’i ayiran
¢izgi ¢ogu zaman goriinmez olsa da, 1970’ten sonra, cagdas sanatin mesru bir parcasi
olmasma ragmen performans ve kavramsal sanat Happeningler listesinde gosterilmez

(Hopkins, s. 25 2000).




Resim 14. Alan Kaprow, Yard, 1961.

Allan Kaprow, performans sanati kavramlarimin olusturulmasinda oncii ve
“Happening” kavraminin ana teorisyenlerinden biriydi. Yard, (Resim 14) Jackson Pollock’un
“damla” resimlerine cevap olarak kavramsallastirilan bir ¢aligmaydi. Calisma zemin iizerinde
istiflenmis lastiklerin davet edilen ziyaret¢i ve izleyicilerin iizerlerinde tirmanmasiyla rastgele
sacilmasini igeriyordu. Boya Pollock’un calismasinda ne ise, lastik de Kaprow i¢in bu
calismada oydu. Happening’in nihai sonucu Pollock’un eylem resminin {i¢ boyutlu bir
“kopyas1” olmakti. Pollock “damla” resimlerinde belli miktarda belirleyici etkiye sahip
olmasma ragmen, eserlerindeki estetik boyut daha ¢ok sans tarafindan tayin ediliyordu.
Burada da Kaprow lastikleri Pollock’un boyasini kullandig1 gibi kullandi. Calisma birkag kez
yeniden tamamen yeni bir lastik yiginiyla yaratildi ve sanat eserinin her bir yeniden yaratimi

kendi i¢inde orijinallik tagimaktadir.

2.2.3. Bauhaus

Bauhaus ilk kez su sozlerle ilan edildi: “Mimarlar, ressamlar ve heykeltiraglar bir
varlik olarak bir binanin karma karakterini yeniden tanimlamalidir... Sanat bir “meslek”
degildir. Sanat¢i ile zanaatkar arasinda Onemli bir fark yoktur. Sanat¢i, yiiceltilmis bir
zanaatkardir... Mimarlik, heykel ve resmi tek bir birlik i¢inde kucaklayacak ve bir giin yeni
bir inancin kristal sembolii gibi bir milyon is¢inin elinden cennete dogru yiikseltecek olan
gelecegin yeni binasini birlikte tasarlayip yaratalim” (Wilson, s. 33 2009). Bu ilk agiklama,
Almanya’da ve Avrupa’nin tamaminda etkili olan sosyalist diisiincenin yani sira, biiyiik Gotik
katedralleri insa eden lonca sistemleri ve kolektif topluluk ruhu i¢in bir nostaljiyi

yansitryordu.

Alman mimar Walter Gropius, 1919 yilinda, Grand Ducal Saxonian Sanat ve El
Sanatlar1 Okulu ve Grand Ducal Saxonian Sanat Okulu’nun birlesmesinden, Weimar’da
Bauhaus’u kurdu. Kendisi yeni yaratilan sanat ve tasarim okulunun miidiirii ve ayn1 zamanda
yeni dogan hareketin lideri oldu. ilk isi, bu olusumun bir tiir tiiziigiinii ve kurallarmi yazmak
oldu. Iste bu dort sayfaya sigdirdigi bir Bauhaus Manifestosu idi. Bu dort sayfalik kurucu
manifesto, yeni okulun ayrintili bir 6gretim programini igeriyordu. Gropius fikrini herkese
acik bir sekilde anlatacagi bir ilkdgretim donemi ders plani yapti. Basit¢e sdylemek gerekirse,
mimari, heykel ve resim sanat¢iligina geri doniisli amagladi. Aslinda Gropius, giizel sanatlarin
mimarlik Onceligi altinda birlestirilmesi gerektigini iddia etti. Ayrica zanaat yeteneginin

aslinda yaratici tasarimin nihai kaynagi oldugunu diisiiniiyordu (Herzog, .49 2016).
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“Sanatlarin nihai amaci binadir”, Walter Gropius, Bauhaus Manifestosu’nun
baslangicindan itibaren ana fikri bu sézdii. Onun iddias1 sanatin bir uzmanlik olmadigiydi. Bu
nedenle, mimarlar, heykeltiraglar ve ressamlar zanaat isine geri donmelidir. Bagka bir deyisle,
sanat¢1 ve zanaatkar aynidir. Gropius brosiiriinde, el yapimi eserden sanat eserine dogru
gelisime izin verebilecek insan iradesinin 6tesinde aydinlanma anlarinin oldugunu yazar. Bu
nedenle zanaatkarli§i yeniden yaratmak ve “asil” sanatcilar ile “calisan” zanaatkarlar
arasindaki yapay engeli silmek istedi. Gelecegi inga etmek amaciyla, her sanat disiplininin bir
arada olmas1 gerektigini iddia etti. Bauhaus’la yaptig1 tam olarak buydu. Sanat diinyasini
kendi izolasyonundan kurtarmay1 amaglayan iddiali bir programdi. Sonunda, sanat tarihinin
en etkili sanat akimlarindan biri haline geldi. Ornegin, bu tiir bir akimin ABD’de kolayca
benimsenecegini hayal etmek zordu. Fakat tam olarak Oyle oldu. Simdi, Amerika’nin
herhangi bir kentinde dolasildiginda, Bauhaus’un mimari iizerindeki biiytik 6l¢iideki etkisinin

ilgi gekmemesi imkansizdir (Herzog, $.102 2016).
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Resim 15. Mimar Walter Gropius’un Dessau’daki Bauhaus Binasi.

Geleneksel gorsel sanat zaman ve mekanda bir an1 ve durgun bir hali yakalayip temsil
etmesi bakimmdan duragandir. Ozellikle Bauhaus diisiincesi ve Rus Konstiiktivizmi, 20.
yiizy1l baglarinda, sanatta geleneksel malzemeler yerine endiistriyel malzemelerin kullanimini
ve sanatla iiretim arasindaki ayriligin ortadan kalkmasmi Ongoriiyordu. Bu 0Ongoriiniin

arkasinda esasen endiistriye dayalt modern bir toplum tasavvuru vardi (Artun, 2014, s. 12).

1926’dan sonra Bauhaus o6gretim iiyesi Laszlo Moholy-Nagy’'nin yaptigi resimlerin
¢ogunda diiz ya da girintili farkli plastik maddeler tizerinde yapilmis, bu sekilde 1s18in nesne

tizerindeki fiziksel bosluklara ulagmasi saglanmistir. En inlii yapit1 olarak bilinen 1930’da
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sergiledigi kinetik bir heykeldi. Bugiin Isik-Uzay Modiilatorii diye bilinen bu yapitin,
sergilendigi donemde ad1 Istk Donanimi’yd1 (Lynton, 2009, s. 118). Moholy Bauhaus’da 151k
ve renk lizerine yaptigt deneylerde makine estetigine ve Elementarist goriislere Oncelik

vermistir.

Moholy-Nagy binalarin ve farkli yapilarin bazi boliimlerine yansitilan hareketli 1s1k
kompozisyonlari iiretmek iizere kurulmus araglar tasarlamis ve soyut 1s1k gosterileri i¢in TV
ekranmin kullanilabilecegini ongdrmiistii. “Moholy-Nagy’nin resim, heykel, mimari ve film
kuramlarmin belkemigini olusturan 151k gosteri araglari, aslinda video aletleri ile yapilmasi

miimkiin olabilen renkli 151k gosteri modellerinin ilk 6rnekleridir (Turim, 1995, s. 100).

Josef Albers, Laszl6 Moholy-Nagy ve Paul Klee gibi 20. yiizyilin baslarindaki Bauhaus
okulunun erkek simgeleri, modern sanatin en taninmis onciilerinden bazilaridir. Ancak, onlara
Ogreten, calisilan ve onlarla ¢igir acan calismalar yapan kadin sanatcilar, tarih kitaplarinda

erkek meslektaglariin esleri olarak ya da daha da koétiisii hig hatirlanmazlar.

Marianne Brandt (1903-2000)’1n ilk ¢alismasi, 1924°de yaptig1 ¢aligmalari, daha 6nce
kadinlarin girmesinin yasaklandigi metal atdlyesini onun i¢in acan Laszl6 Moholy-Nagy’yi
cok etkiledi. Bauhaus ile ilgili en ikonik eserler tasarlamalar yapti. Bunlarin arasinda
MoMA’nin koleksiyonunda yer alan yar1 metal bir topu andiran kiil tablas1 ve ilk 6grenci
tasarimi olan bir giimiis “cay demliligi” ve siizge¢ bulunuyor ve bugiin hem MET hem de
British Museum gibi kurumlarda sergileniyor. Bauhaus’daki yillar1 boyunca Brandt,
Almanya’nin en iinlii endiistriyel tasarimcilarindan biri oldu. Moholy-Nagy, 1928 yilinda
metal atdlyesinin basi olarak gorevinden ayrildiktan sonra, yerine erkek mevkidaslarini devre
dis1 birakan, Brandt gecti. Ayn1 yil, okuldan ¢ikan ticari basar1 sergileyen nesnelerden birini
gelistirdi: En cok satan eseri “Kandem Basucu Masa Lambasi” oldu. 1929’da Bauhaus’tan
ayrilan Brandt, metal esya sirketi Ruppelwerk Metallwarenfabrik GmbH’nin tasarim

departmaninin miidiirii olarak ise basladi (Gotthardt, 2017, s. 16).
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Resim 16.Marianne Brandt, Cay Demligi, British Museum, 1924.

Yine Bauhaus okulunun baska bir sanatgisi Alma Siedhoff-Buscher (1899-1944),
Bauhaus’un dokuma atdlyesinde, erkek agirlikli ahsap heykel boliimiine gecen birkag
kadindan biriydi. Orada, bugiin iiretimde kalan “Kii¢ciik Gemi Yapimi1 Oyunu” da dahil olmak
tizere bir dizi basarili oyuncak ve mobilya tasarimini icat etti. Oyun Bauhaus’un temel
prensiplerini ortaya koyuyordu: Ana renklerdeki 22 blok, bir teknenin sekline
doniistiiriilebilir, ancak yaratici deneylere izin verecek sekilde yeniden diizenlenebilir.

Oyuncak ayrica kolayca ¢ogaltilabiliyordu (Gotthardt, 2017, s. 23).
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Resim 17. Alma Siedhoff-Buscher, Kiigiik Gemi Yapimi Oyunu, 1925.

Siedhoff-Buscher ayrica yayinci Verlag Otto Maier Ravensburg i¢in tasarladigi kesme
takimlar1 ve boyama kitaplar1 ile de tanindi. Ancak en oncili ¢alismalarindan biri, hareketin
estetigini ornekleyen Bauhaus {iyeleri tarafindan tasarlanan “Haus am Horn”da ¢ocuk odasi
icin tasarladigi i¢ mekan modelidir. Siedhoff-Buscher, modiiler, yikanabilir beyaz mobilyalari
da tasarladi. Her pargay1 ¢ocukla “biiyiitmek™ i¢in tasarladi: Bir kukla tiyatrosu, raflara ve
degisen bir masaya doniistiiriilebilirdi (Gotthardt, 2017, s. 14).

Bir iskelet olarak tasarlananMekansal dinamik heykel, kendi eksenini belirlemek igin
mekanin bir kesitinde pozisyonunu alir ve isin ritmini ortaya ¢ikarir. Esas amaci tiretilen iste

mekanin yaratici ve dinamik entegrasyonudur.

2.3.3. Fluxus

Litvanyali sanat tarih¢isi George Maciunas’in Fluxus’un dogumunu 1961°de ilan etti.
Fluxus, 1950’lerin sonunda New York’taki Sosyal Arastirmalar Yeni Okulunda, Deneysel
Kompozisyon smifinda ders veren besteci John Cage’in etrafinda toplanmis yeni bir grup
sanat¢inin adiydi. Nihai bir sonu olmayan sanatsal bir yolculuga ¢ikma fikrini takip eden bu
grup sanatta belirsizlik, sans ve sonsuzluk kavramlarini kesfetti. Marcel Duchamp ve
Dadaizm’in hevesli hayranlari bu sanatgilar, miize ve diger kiiltiirel kurumlar tarafindan dikte
edilen bir sanat eserinin ne olmasi gerektigine dair agik tanimlamalar1 reddederek alayci bir
tislupla giinliik yasam ve sanat arasindaki c¢izgiyi bulaniklastirma fikrini kendi deneysel
yorum ve performans uygulamalarinda vermeye calistilar. Bu durum, bu tiir eylemlerin ve
olaylarin tiim dilinyaya “akmas1” ve ‘“akitilmasi” gerektigini diisiinen George Maciunas

izerinde gii¢lii bir izlenim birakt1 (Kordic, 2016).

Fluxus hareketi, tiim karmasiklig1 i¢inde, farkli yaratici disiplinden ve medyadan -
sanat, siir, mimarlik, tasarim, edebiyat, hatta ekonomi ve kimyadan — olusan bir grup insandan
meydana gelmistir. Bu giiclii ve magrur “anti-sanat” grup, Al Hansen, Jackson Mac Low,
Dick Higgins, Nam June Paik, George Brecht, Robert Filliou, Yoko Ono, La Monte Geng,
Henry Flint, Wolf Wostell ve The Wolf gibi isimlerden olugsmaktadir (Fineberg, 2014, s. 54).
Bu etkili Gutai sanatc¢ilarinin hepsi bu yenilik¢i fikrin arkasindaki itici gili¢ olarak bilenen

George Maciunas’in rehberligini takip ediyordu.
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Resim 18. Peter Moore, “George Maciunas”, 1966.

Diinya ¢apinda Fluxus’un kurucusu ve oncii figiirii olarak bilinen sanat tarihgisi.

Fluxus, siirekli hareket halinde, akista olan anlamina gelir ve mevcut olarak bu
hareketle ilgilenen “agik fikirli” kimseleri tanimlar. Sanat eserleri, yasamin sanat ve sanatin
yasam oldugunu, herkesin yapabilecegini ve yapmasi gerektigini ispatlamayr amaclayan
etkinlikler, eylemler ve gosterilerdir. Kavramsal sanat ve minimalizm gibi pek ¢ok baska
hareketi birlestiren performans ve video gibi ilerici ifade bigimlerini destekleyen ve sanatgiy1
bitmis bir iirline degil yaratma siirecine odaklanmaya tesvik eden bir harekettir. Ama belki de
Fluxus’un en iyi tanimi, 1963°te Maciunas tarafindan yazilmis ve uluslararas: bir karaktere

uygun, resmi bir harekete doniisen manifestosundan geliyor (Kordic, 2016).

Farkli medya ve teknikler arasinda oldugu kadar sanat ve yasam arasinda da biitiinliik
yaratan bir 6zgiir ruh hareketi olarak Fluxus, burjuva hastaligi “entelektiiel”, profesyonel ve
ticarilestirilmis  kiiltiir diinyasin1 temizlemek; sanati yapay, soyut, yanilsamali ve
matematiksel formundan arindirip elestirmenlerin, amatorlerin ve profesyonellerin disindaki

halka sunmak istedi.
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Resim 19. 1963 yilinda George Maciunas tarafindan yazilan Fluxus Manifesto.

Dadaizm tarafindan icat edilen ve Neo-Dadaizm tarafindan miras alinan bir ideolojiyi
takip eden Fluxus, kendi sanat eserlerini pazar giidiimlii egilimlerden ayirarak, ticaret karsiti
olma diirtiisiinii korudu. Her seyin sanat olabilecegi ve olmasi gerektiginden, sanatcilar
ellerinde bulunan malzemeleri ne olursa olsun, genellikle diger Fluxus sanatcilartyla isbirligi
iginde kullandilar. Bununla birlikte, Duchamp’in hazir nesnelerinden (ready-made) ilham alan
George Maciunas, Fluxus’un seri iiretime yonelik cesitli kitaplarin ve baskilarin ¢ogunu bir
araya getirdi (Lauf, 2012, s. 13). Bunlar genellikle yiiksek fiyatlarda satilmak iizere
tasarlanmig, imzalanmis, numaralandirilmis ve smirli sayida tretilmistir. Bu yaymlar, bir
zamanlar sanatcilarin zengin kiilliyatlarinin en nadide parcalar1 olsa da, gliniimiizde Event

Scores veya bu hareketin adiyla anilan meshur Fluxus kutulari olarak bilinir.

Cogu zaman Happenings’e kiyasla, Event Scores, ¢ogu John Cage’in derslerine
katilmig, onun etrafinda yer alan ve ona sadik bir sanat¢1 gurubunun olusturdugu avangard
miizikten etkilenmistir. Happeningler, daha uzun ve daha karmasik olmasina ragmen,
Fluxus’un etkinlikleri genellikle gerceklestirilecek eylemleri tanimlayan belli bazi hatlardan
olusuyordu. En ikonik parcalardan bazilar1 George Brecht’in Drip Miizigini ve Alison
Knowles’in 1960’lardaki ‘“hazir salata” veya ‘“hazir ¢orba” tariflerini iceriyordu (Kordic,
2016). Onlarin o6zelliklerinden tahmin edebilecegi gibi, event scores sanattaki yiiksek
akademik kiiltiirii engellemek, daha yiiksek bir takdir seviyesine dogru banal ve siradan olant

yiikseltmek anlamina geliyordu.

Ote yandan, Fluxkits veya Fluxus kutulari, George Maciunas tarafindan tanitildi. Posta
yoluyla pazarlanan bu etkinlikler, diger sanatgilar tarafindan yapilan grafiksel

eventsscores’dan, etkilesimli kutu ve oyunlara, baski kartlari, dergiler ve filmlere kadar
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uzanan nesnelerin koleksiyonlariydi. Bu proje Marcel Duchamp’in “Canta Icinde
Kutu”’sundan esinlenerek kolektif bir {iriin olarak tasarlandi. Plastik veya tahta kutulara konan
Fluxkits, icerdikleri nesnelerin miktarina bagl olarak fiyatlarda bir ile yiiz dolar arasinda

degisiyordu (Kordic, 2016).

Fluxus ayrica performans sanati, geleneksel olmayan heykel, deneysel miizik ve video
yapimi gibi formlarin tanitiminda da etkili oldu. Hareketin en verimli oldugu on yilinda,
1960’11 ve 1970’11 yillarin en 6nemli sanat eserleri arasinda, izleyicinin takdirinde sanat¢inin
ortaya koydugu ve hala ilkel feminist bir sanat eseri olarak kabul edilen Yoko Ono’nun ikonik
Cut Piece (Kesik Parca) eseri ile Nam June Paik’in Fluxus’un benimsedigi ironinin

miikemmel bir 6rnegi olan Film for Zen’i bulunmaktadir.

George Maciunas ile baslayan hareketin ilk bigimleri, George Maciunas ile sona erdi.
Hareketin kurucusu ve lideri 1978’de 6ldii, bu da sembolik olarak Fluxus’un sonunu isaret
ediyordu. Yiyeceklerin sadece siyah, beyaz veya mor renkle servis edildigi Fluxfeast ve Wake
adinda bir tiir olaya doniigmiistiir. Onlarca yil sonra, oncii sanatgilar Fluxus ¢aligmalarina
devam ettiler. Hareketin ideolojisi, 1990’larda internettin ortaya ¢ikmasiyla Fluxus sonrasi
yazar, miizisyen ve sanat¢i toplulugunun yaratilmasina ilham verdi ve gilinlimiiziin ¢oklu
medya dijital sanat performanslarinin taninmasini sagladi - Arazi sanati, grafiti ve sokak
sanat1 gibi (Lauf, 2012, s. 18). Kurumsal miize sistemleri disinda 6zellikle ¢alismay1 tercih
eden sanatcilar oldugu siirece, Fluxus her zamanki 1srariyla herkes tarafindan erisilebilen ¢ok

saylda medya araciligiyla yasamaya devam edecektir.

2.4. KINETIK SANAT

(Cagdas sanat denemelerinin ilk niivelerinin ortaya ¢iktig1 1950’lerde baslayan kinetik
sanat anlayiglarinin 6n-kinetik donemine goz atildiginda, daha 1913°te Duchamp’in “Bisiklet
Tekerlegi” yapit1 (Bkz.Resim 10) ile karsilasilir. 1920°de elektrik motoru ile titresim yapan
bir ¢elik yaydan olusan “Yiikselen ve Duran Dalga” adli yapitt ile Naum Gabo (1890-1977),
1923-30’da gergeklestirdigi “Isik Mekan Modiilatorii” yapiti (Resim 20) ile Bauhaus’cu
Moholy-Nagy, 1 927-32 yillarinda hazirladigi “Mobile” yontulari ile Calder’i (1898-1976)
gormekteyiz. Vasarely’nin 1932’lerde géz aldatma yolu ile yaptig1 hareketli resimleri, Paris’te
1955 yilinda agilan “Hareket/Movement” sergisi, optik sanatin, kinetik sanatin bir bolimii
oldugunu diisiindiirmektedir (Demirkol, 2008, s. 152).
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Resim 20. L . Moholy-Nagy Isik Uzay Modiilatorii, 1923-30.

Pop sanat1 ile birlikte 1960°da basat bir sanat anlayis1 olarak ortaya c¢ikan kinetik
sanatin alan1 genis ve bu yolda yapit veren sanatcilarin sayis1 6nemli oranda ¢oktur. Sonraki
boliimlerde yer alan sinema, radyo-tv, video ve bilgisayarla gergeklestirilen yapitlar1 igeren
“computer sanatr’’na da kinetik sanatin katkis1 fazladir. 1950’lerden baslayarak miihendis-
teknisyen-sanatg1 tgliisti el ele vererek degisik nitelikte yapitlarin tiretimi ile sanat alanini
onemli 6lciide genisletmis oldugu gérmektedir. Ornegin: Harry Kramer 1952°de yaptigi
kuklalarla “Mekanik Tiyatro”sunu kurar. Jean Tinguely (1925-1991) 1952’den baslayarak
motorla hareket eden “Matematik” yontular1 yapmis ve bu yontularla resim yapmayi
basarmistir. 1960°da ise kullanilmis demir esyalar1 kaynakla birlestirerek hazirladigt
“NewYork”a Saygi” yontusuna elektrik akimi verilince kendini parcalayarak yok etmistir

(Demirkol, 2008, s. 153). Jean Tinguely, modem ¢agin teknolojiye olan asirt merakini
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hicveden heykelleriyle taninmis, kendi kendini yok eden kinetik heykeller tasarlamistir
(Antmen, 2009, s. 178).

1960 yillarinda “Kendini Yok Etme” konusu sanatgilar tarafindan 6nemle ele aliniyor,
boylelikle emperyalist baskiya pasifce baskaldiriliyordu. Edward Ihnatowicz’in 1971°de
yaptigi “Senter” aygit1 1stakozun hareketine Oykiinen elektro-hidrolik bir yontu olup,
bilgisayar ile kontrol edilmektedir (Demirkol, 2008, s. 154). Bu makine yontu, aldig1 seslere
gore hareket ederek sanki yiyecek artyormus gibi yiiriiyor, yiiksek bir sese karsi korkmus gibi
geri kagarak tepki gosteriyordu.

Resim 21. Nicholas Schoffer, Uzaysal-Dinamik Yontular, 1959.

Cok yonlii bir sanat¢1 olan Hans Haacke (1936) ge¢-modernist olarak 1966’larda
siiregsanati i¢inde ince plastik tiiplerle, yer ¢ekimine ve degisen 1siya tepki gosteren sivilar
koyarak hareket konusunda aygitlar yapiyordu. Fransiz sanat¢i Nicholas Schoffer (1912-
1992), 1948°den beri “Mekansal Dinamik™ ve “Isik Dinamizmi” teorilerini gergeklestirerek
1959°da yaptig1 “spazio-dinamik yontu” su ile renkli ve hareket eden camlarla, 1s1kla ekrana

yansitarak sonsuz sayida tablolar yaratmaktadir (Resim 21).

Nicolas Schoffer, Kinetik sanatinin temel malzemesi sayilan mekan, 151k, zaman,
dinamizm ilkelerini ortaya koymustur ve akimin kurucusu kabul edilir. Temas, hava akimi ya
da izleyicinin nefesi gibi etkenlerle hareket eden eserler iiretmistir. 1948°’de “mekéansal
dinamik™ adimi1 verdigi konstriiksiyonlar yapmaya baslamistir. Bu yapatlar, 15181 yansitan ince
metaller ya da sert plastiklerden (pleksiglas) yararlanarak diklemesine olusturulmus, agik
kuleler bi¢imindedir. Sanatgi, eserlerine 1950°de devinimi,1954’te ses Ggesini eklemistir

(Yaman ve digerleri, 2012, s. 135).
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Nicolas Schoéffer’in 1957°de New York Merkez Gari’nda diizenledigi “Isinsal-
Dinamik” adli gosteri, deneysel sanat anlayisini toplumsal yasama katma cabasmin bir
ornegidir. Sanat¢inin  1961°de Belgika’'nin Liege (Liyej) kentinde yaptigi 52 metre
yiiksekligindeki kule; devinen, ses veren ve mekansal 6zellikler tasiyan 6nemli eserlerinden
biridir. 1959’a kadar mekanin degisik ozellikleriyle birlikte 151k, miizik ve film gibi 6geleri
eserlerinde kullanan sanat¢i, son doneminde zaman faktoriine odaklanan eserler vermistir

(Yaman ve digerleri, 2012, s. 136).

Genel olarak Kinetik sanatin temeli, 6zellikle Tatlin’in Konstriiktif ¢alismalarina
dayanmaktadir. Diger yandan ise Bauhaus okulunun ¢ogu calismasi da Kinetik sanata dncii
eserler olarak sunulabilir. Bu ii¢ sanat akimi teknolojik malzemelerle yaratict modern {iriinler
ortaya koymustur. Heykel sanatinda malzemenin klasik imkanlart bu ekollerle birlikte

asilmustir.

2.5. MiNIMALiZM

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra birgok sanat akimi arasinda, Amerikali 6z bilincine
sahip olani; tam saflik ve biitiinlilk, sanatin ifade aracinin i¢inde mevcut niteliklerine
indirgenmesi ve diger niteliklerin ortadan kaldirilmasini hedefleyen Minimalizmdir.
Sanat¢inin kullanabilecekleri araglari en aza indirgenmesiyle mutlak birlestirici eylemin
ortaya ¢ikacagl beklenmektedir. Frank Stella (d.1936) “Bir insanin resimlerimden almasini
istedigim tek sey... bitliinii herhangi bir karisiklik olmadan gorebilmesidir” ifadesini
kullanmistir. “Gordiigiiniiz sey gordiigiiniiz seydir.” Minimalizmi “kesfeden” Stella olmasa
bile, 1959-60 yillarinda yaptig1 “Siyah Resimler”i 6.4 cm genisliginde, siyah ¢izgilerle kapl
ve Onceden belirlenmis, simetrik desenlerle diizenlenmis biiyiik tuvallerdir (Resim 22)

(Fleming ve Honour, 2016, s. 851).

Malzeme olarak boyanin ham haldeki tuvale bazen sadece tuvalin kenarini izleyerek
birbirine paralel cizgilerle merkeze dogru ile denerek dengeli uygulanmasi, Soyut
Disavurumcular tarafindan her seyin iistiinde deger verilen iki niteligi yani bireysel tavri ve
kendi kendini ifadeyi ortadan kaldirmaktadir. Yalmizca ekspresif degil, sanrili ve hatta

simgelerin ve metaforlarin dokundurmalar1 da bir kenara birakilmaktadir.
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Resim 22. Frank Stella, Tuxedo Park Yol Ayrimi, 19

Tuval {izerine mine boyasi, 3.1x1.87m. Stedelijk Van Abbe Miizesi, Eindhoven, Hollanda.

Donald Judd (1928-1994) 1965 yilinda yazdigi bir makalede “son yillardaki en iyi
yeni islerden yaris1 veya daha fazlasi resim veya heykel degildir” durumuna isaret etmisti.
Rauschenberg’in “Kombinler”i, Johns’un “Hedef Tahtalar1” ve hatta Stella’nin kalin
cizgilerle yilizeyden ¢ok nesne gibi duran ¢izgili resimleri hep birlikte Judd’un teshis ettigi “li¢
boyutlu eser’e dogru yonelime katkida bulunmaktaydi. Ug boyutluluk o6zelligi sanat
yapitlarin1 az ya da ¢ok diinyadaki diger baska cinsten nesnelere benzetmekte ve bu da
gecerliligini yitirmis Avrupa sanat geleneginden bir kopma seklinde diisiiniilmekteydi.
(Fleming ve Honour, 2016, s. 852). Bununla illiizyon, renk ve isaretlerin etrafindaki ve
icindeki reel mekan sorununu ortadan kaldirilmaktadir. Sanatin, yetenekli sanat¢inin elinden

ciktigini gosteren Ozel isaretleri tasiyan heykel ve resimden ibaret oldugu fikri artik daha az

Oonem tasimaktaydi.
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Resim 23. Donald Judd, Leo Castelli Galerisi Enstalasyonu, New York, 1966.

Rudolph Burkhardt’in fotografi.

Judd’a gore her sey sanat olabilir: “Birisi eserinin sanat oldugunu soyliiyorsa, o
sanattir” demektir. Leo Castelli galerisinde 1966 yilinda ilk sergisini ac¢tiginda, Judd izleyen
30 y1l boyunca siirekli bagvuracagi bigim dagarciginin biiyiik kismini esasen gelistirmisti.
Zemine konulan satrang benzeri formlar, duvara dengeli dizilmis tiirdes diisey “yigmlar” ve
Fibonacci dizileri gibi matematik diziye gore duvara asili birbirinin ayni1 veya degisen
Ogelerin yatay desenleri bunlardan bazilariydi (Resim 23). Yine bu siralarda boyali
kontrplaktan kendisi yapmaktansa verdigi talimatlara gére metal veya pleksiden bunlarin
yapimini saglamaktaydi (Fleming ve Honour, 2016, s. 853). Temel bi¢imler yeniden ortaya
¢ikmakla birlikle, her durumda kullanilan 6zel metal, yiizey cilasinin tercihi, kullanilan
pleksinin rengi, uygulanan baglama tiirii vs her eserin her durumda Judd’un savundugu gibi

“spesifik” bir tiir obje olmasina katki sunmaktaydi.

Andre’nin Equivalents adli eserindeki (Resim 24) gibi, 120 tuglaya 60’lik iki katman
seklinde sekiz degisik diizenlemeyle, saymnin farkli ¢arpim kombinasyonlarina gore yon
verilmistir. Bu, 6zdes birimlerin diizenli toplanmasi agisindan Stella’nin Siyah Resimleri’ni
animsatmaktadir (Fleming ve Honour, 2016, s. 853). Ancak Andre’nin yapt1 tek bir teoriden

veya entelektiiel tavirdan fazlasin1 kapsadigindan ve Kavramsal Sanatta daha sonra meydana
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gelecek gelismelerin liderligini yaptigi i¢in goriindiigli kadar basit olmaktan uzaktir. Andre
heykellerini “formdan ve “striiktiir’den “yer”’e doniisiim anlaminda tanimlamistir. Bazen 6zel
bir ¢evre icin yaratilarak seyircinin mekani nasil kullandigini ve algiladigini denetleme

egilimini gostermistir.

Resim 24. Carl Andre, Denkliker, 1966.

120 Ates Tuglasi, 12.5x274x57cm. Saatchi Koleksiyonu, Londra.

Brancusi’nin formlarindan ve heykelin zeminden kopmasi olarak kaide problemini ele
almasinin biiyiik etkisinde kalan Andre islerini “Brancusi’yi diiz yatirmak™ olarak ifade
etmistir. Sanatin seyirci ile eser arasinda gercek zaman ve mekan igerisinde gelisen bir
tecriilbe olarak anlagilmasi Minimalizmin sanatin bagimsizlig1 ve olmasi zorunlu ebediligine
iliskin klasik fikirlere yonelttigi miicadele a¢isindan merkezi dnemdedir. Bununla birlikte, bu
eserlerin indirgemeci ruhu eski Bauhaus tasarimcisi Josef Albers (1888- 1976)’in 6gretilerine
ve 1950’lerdeki resimlerine, ayrica daha spesifik olarak Duchamp ile Rus sanat¢ilar Malevig

ve Tatlin’in hazir-nesnelerine uzanmaktadir (Fleming ve Honour, 2016, s. 855).

Dan Flavin’in (1933-96) belli ebatlarda floresan 11k tiplerini ile yaptig ilk
calismalarinin diyagonal yonlenisi kendisi tarafindan “kisisel esriklik” tliggeni (Resim 25)
olarak adlandirilmis olsa da, ileriki zamanlarda tiiplerin diizenlenmesi ve verdigi adlarda
Tatlin’e yapmis oldugu gondermeler baglantiy1 agiga ¢ikarmaktadir (Kuspit, 2005, s. 187).
Diyagonallik, Tatlin’in dinamik egimini animsatmakta ve bir donemin ressaminin ticari
aydinlatma araglarini galeri alanina renk saglama araclar1 olarak kullanmasi1 Ruslarin “gergek
malzemeler gercek mekana” mottosunu hatirlatmaktadir. Minimal tarz 6nemli derecede Dogu
Sahili fenomeni olarak anlasilmakla birlikte Bati Sahili sanatc¢ilariin gelisimine ne kayda

deger Olcilide katkilar1 olmustur.

55



Resim 25. Dan Flavin, 25 Mayis Diyagonali, 1963.

(Constantin Brancusi’ye), 1963. Sari floresan 15181. 244 cm kdseden kdseye uzanmis. Dia Sanat Vakfi.

John McCracken (1934-2011) de rengi “ilgilendigi bigimleri insa etmekte kullandigi
yapt malzemesi” seklinde ele almistir. Basit formlarin parlak ana renkleri ve pastelleri
pigmentli reginenin fiberglas-regineli agaca akitilmasi yoluyla iretilmistir (Resim 26).

Meydana gelen yiizeyler piiriizsiiz diizgiin sekilde, yogun ve parlaktir.
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Resim 26. John Mccracken, San Piramit, 1965.

Karigik teknik. “Minimal bir gelecek? Obje olarak sanat 1958-1968” sergisinde sergilenmistir.
Cagdas Sanat Miizesi, Los Angeles at California Plaza, 2004. David Zwirner
Galerisininizniyle, New York.

Ayn1 zamanda Giiney California’nin sorf kiiltiiriinii ve yaralandiklari araba boyama
islerini ¢ok 1iyi bir sekilde ifade etmektedir. Fakat Minimalistler muhtemelen Onciillerinden
daha giiclii bir bicimde, u¢ konumlarinin bazi sonuglarinin bilincindeydi. Robert Morris’in
sOyledigi gibi: ‘kisi belirli bir durumun pargasi olarak ayni anda birden fazla duyumsama
algiladig1 i¢in, tek ve saf bir duyumsama iletilemez; Once renkse, ardindan da boyut;
diizliikse, ardindan da doku vs” ifadelerinin devamini getirdiginde aklinda siliphesiz en yeni
caligmast vardi. Morris “Anti-Form” adli, Minimalizmin temiz hatlari, ana formlar1 ve
mesafeli tislubuna bir ¢ok tepki ve reddedisleri haber veren yeni bir yazi yazmistir (Fleming;
Honour, 2016 : 855). Ge¢ Minimalizm; Kavramsalcilik’ta vurgunun bireysel olusumdan
diisiinceye, Siire¢ Sanatinda siire¢ ve manipiilasyona, Land Art’a ¢evrede biiyiikk 6lgekli

calismaya ve yogunlagmaya varan ¢esitli sekiller almistir.

Minimalistlerin sik¢a kullanmakta olduklar1 endiistriyel malzemeler Flavin’in
floresanlariyla sinirli degildi. Bunlardan birgogu yapi-endiistri pazarlarindan temin edilen
Minimalist malzeme dagarcig i¢inde sunta, tugla, aliiminyum, kontrplak, fiberglas, ¢elik,
pleksiglas gibi cesitli malzemeler, ¢ogunlukla endiistriyel metotlarla sanat yapmak ig¢in
kullanilmistir. Minimalislieri kendilerinden 6nceki sade, indirgemeci bir estetigi benimseyen

sanatgilardan, sozgelimi Agnes Martin (1912-2004), Ad Reinhardt (1913-1967), Robert
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Ryman (1930- ) gibi sanat¢ilardan ayiran, hem bu tiir endiistriyel malzemelere yonelmeleri,
hem de resim ya da heykel gibi belirgin kategoriler i¢inde kalmamalaridir (Antmen, 2009, s.
181-182).

Floresan 1siklarla mekani diizenleyen Dan Flavin, yenilenen geometrik big¢imlerin
mekandaki biitiinciil algisina yogunlasan Donald Judd’un disinda iri metal levhalar1 mekanin
diizenini yeniden tanimlamak ve mekan igerisinde insana kendi fiziksel varligini hissettirmek
tizere yerlestiren Richard Serra, sanatin1 keskin bir sekilsel yalinliga indirgeyerek ve diisiinsel
tasarim siirecine tabi tutarak geometri fenomenini mekanda goriiniir kilan Sol LeWitt,
malzemeyi ‘mekani yontmak’ i¢in kullanan, mekan yenilendikg¢e yapitlar1 da donilisen Robert
Morris gibi sanatgilar, Minimalizmin kendi basina bir akim olarak kabul edilmesinde etkili
kimseler olmustur. 60’l1 yillardan itibaren enstalasyon gibi sanatsal pratiklerin ortaya
cikmasinda da rol sahibidirler. Bazi ortakliklarina karsin sanatgilarin  kendine 06zgi
yaklagimlariyla yogun bir cesitliligi iceren Minimalist sanat, 1970’lere dogru siiregte yogun

bir bicimde ABD’de pek ¢ok sanat¢inin benimsedigi bir sanatsal egilim olmustur.

2.6. POP ART HEYKEL

Ikinci Diinya Savag’inin bitiminden yaklasik olarak 1950’lerin ortasinda baslayan Pop
Art ekolii, 60’larin ortasinda zirve noktasmna ulasti. Postmodernizmin, ilk yaratici
disavurumlarindan biri haline geldi. Pop Art sanatgilari savasin kotiimser etkilerini azaltmak,
gelecege umutla bakmay1 ve insanlar1 eglendirmeyi istiyordu (Hudge, 2014, s. 168). Bu
amacin gergeklesmesinin yolu, popiiler tiiketim kiiltiiriinii gelistirmek, soyut sanata meydan
okumak ve iki diinya savasina sebep olan toplum yapisini alaya almaktan ge¢iyordu. Bu
nedenle, bir bakima eski tarz sanat bigimlerini ve sikicit sanat diinyasini iireten toplumu

elestiren Dada sanatinin takipgileri sayilmaktadirlar.

Pop Art’in dayanak gordiigii teoriler kolay anlagilabilir. Giindelik yasamin pargasi
olan uygulamali ya da grafik sanatlar seklinde bilinen sanatta, miizelerde goriinen ve birgok
kisi i¢in anlasilmaz olan yeni sanat arasindaki kavramsal farkin meydana gelmesinde, Pop
Art’a kadar gelen felsefi yogunluklu sanat teorilerinin katkis1 oldugunu sdylemek olanaklidir.
Art-sanat akimlarmin hepsi, artik sanatla ilgilenen entelektiiellerin 6nemli konular1 haline
gelmistir. Dolayisiyla bu akimlar, nefret ettikleri sanatin imtiyazini ve gizemci savlarini

paylasmaya baslamislardi (Gombrich, 2009, s. 610).

1956 yilinda Londra’da sergilenen “Iste Yarin” bashikli sergide yer alan “Bugiiniin
Evlerini Bu Denli Farkli, Bu Denli Cazip Kilan Nedir?” (1956) baslikli kolaj, “popiiler”

kelimesinin bir kisaltim1 olarak “pop” seklinde sanatin ilk Orneklerinden biri olarak
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nitelendirilir. Kolaji gerceklestiren Ingiliz sanat¢i Richard Hamilton’a gore Pop Sanat,
toplumun degismekte olan degerlerine yonelik sanatsal bir inanci ifade etmektedir: 20.
yiizyilda sehir hayatini soluyan sanat¢imin kitle kiiltiiriiniin tiiketicisi olmast ne kadar
kaciilmazsa, o kiiltiire katkida yapmasi da o kadar kaginilmazdir. Hamilton’in kolaji, bu
sOylemin gorsel bir karsiligi seklindedir: Pentiir gelenegini dislayarak herkesin elinden
gelebilecek ‘kes yapistir’ teknigini kullanmasi, sanat¢inin bilingli bir tercihi ve okura yonelen
bir mesajdir. 50’li yillarda modern hayatin gostergelerine biiriinmiis bir ev igini yansitan
kolaj, elektrikli siipiirge, televizyon, kaset¢alar gibi malzemelerin disinda pencereden goriinen
sinema salonu ve duvarda asili duran ¢izgi roman afisi gibi gesitli elemanlar araciligiyla Bati

diinyasinda gilindelik hayatin bir portresini sunmaktadir (Antmen, 2009, s. 159).

Pop Sanat, bir acidan Dada hareketinin sonucu olarak ortaya g¢ikmistir. Soyut
Disavurumculugun yalnizca tislup olarak tarihlendirdigi Pop Sanat, tavir olarak 6nemli 6l¢iide

Dada sanatiyla ilgilidir.

Robert Rauschenberg, ev televizyonlariin 1960’larda ortaya ¢ikardigi etkiyi en fazla
hisseden sanatgilardan biriydi. Keyfi yan yana getirisler, her seyi tek seyirlik bir gosteriye
doniistiirerek giindiiz ve gece degisen imgeler dizisiyle neredeyse Gergekiistiicli hale gelen
televizyon, iki boyutlu eserlere ilgisini yenilemisti. Andy Warhol eliyle denenmis dergi veya
gazete resimlerinin ipek baski kalibi yoluyla aktarilmasini ongdren frotaj teknigini bir siire
once hali hazirda uyarlamaya baslamis ve Retroaktif’de yaptig1 gibi en alakasiz temalar1 ve

konular1 birlestiren eserler gelistirmisti (Fleming ve Honour, 2016, s. 846).

Bunlar1 Dada’dan almis oldugu 1zgara benzeri desenler halinde miirekkepliyor veya
dogrudan tuval {izerine tasiyordu. Sonrasinda da belli yerlere boya damlalar1 veya helezonlari
ekliyordu. Bununla beraber, formatlar1 yiiziinden goriiniiste daha geleneksel bu eserler,
Rauschenberg’in ¢ok farkli gorsel ilgileriyle ¢elisiyordu. Beuys’e onciillik yaparak Cage ile
birlikte muhtemelen ilk kez diizenlenen “happening”lerden birine katild1 ve ileri teknolojinin
gelecegin sanatinda olanakli olabilecek kullanim bicimleri konusunda miihendis ve bilim

insanlartyla deneylere basladi (Antmen, 2009, s. 159).
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Resim 27. Robert Rauschenberg, Monogram, 1959.

Doldurulmus kog, otomobil lastigi, kolaj ve akrilik ile yapilmigtir, 1.22x1.83x1.83m. Moderna
Museet, Stockholm.

Pop Sanat’in baska onemli bir sanatgisi Andy Warhol (1928-1987)’un fotografik
imgeyi oldugu gibi tuvale aktardiktan sonra miidahalelerde bulunmasi ve serigrafi teknigine
basvurmast ve mekanik c¢ogaltim usullerine duydugu ilgi sanatinin igerigini ve felsefesini
belirleyen bir anlama sahiptir. Warhol’un bireysel anlatim ve 6zgiin yetenekle iretilmis
resimlere yonelik kokten bir tepkiyi yansitan resimlerinde el becerisini, yetenegi ve ifadeyi bir
Olgiide dislayan baski tekniklerine bagvurmasinin, giindelik yasamin ikonografisini
kullanmasi1 kadar 6nem tasimaktadir (Antmen, 2009, s. 162).

Warhol deneyim pazarlamasi olarak isimlendirilmeye baslanan konunun uzmaniydi.
Warhol’un kendisi de iiriinlerini temsil ettigi markalar, yani Campbell Corbalar1 (Resim 28)
ve Coca-Cola gibi bir marka olmustu (Kuspit, 2005, s. 90). Aslinda bu malzemeleri,
iretildikleri sekilde, yani mekanik olarak yeniden iiretiyordu. Warhol’un yaptigi Modern

pazarlamanin seri liretim ve dagitim yontemlerine dykiinen yeniden bir seri iiretimdi.
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Resim 28. Andy Warhol, Campbell Corba Kutusu, 1968.

Endiistri malzemelerinin siradan diinyasi, begeniye 6nem veren seyirci tarafindan
estetik yonden ilgi gérmemesi beklenebilir. Fakat 1960’11 yillardan sonra sanatin giindelik
olana yonelmesiyle siradan insanlarin begenileri ve estetik anlayislari ileri sanatin bir parcasi

haline gelmistir.

Bir donem Warhol’a atfedilen nesnelere sahip olarak bdylece oOrtiik bir sekilde
kendilerini onunla 6zdeslestiren insanlar fark etmeden Warhol’un yakin ¢evresinin bir parcast
olmayr arzulamislar (Antmen, 2009, s. 192). Bu nesneye sahip olmanin kisiye kendini
Warhol’un yakin gevresinin bir iiyesi gibi duyumsama, diisiinme, hissetme ve davranma
giiclinli ve yetkisini verdigine inanirlar. Warhol’un dehasi, onun kendine ait nesnelerin i¢ine

yerlesen bir cin olmasindan geliyordu ve bu gii¢ biitlin 6teki 6zelliklerini geride birakmisti.

Pop Sanati’nin ortaya c¢ikti§1 zamanlarda, Claes Oldenburg tarafindan, 1962 yilinda
erken donem isi olarak goriilen ‘Floor Cake’ (Resim 29) yapilmistir. Andy Warhol’un
Campbell’in Corba Konserveleri dizisini ilk yaptigi donem de 1962 senesi ile bu doneme
denk gelmekte ve ayni donem eserlerini olusturmaktadir. Eser New York Modern Sanatlar
Miizesi’nde sergilenmektedir (Baro, 1969, s. 43). Bu Yer Pastas:’na bakildiginda yliziiniize
bir giilimseme yayiliyor. Fakat daha yakindan bakildiginda uzaktan fark edildigi kadar da
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istah agic1 goriinmez. Detayl incelendiginde 2.5 metrelik dev yiyecek yastigin kumasimin kirli
ve istah kaciran goriintiisiiyle karsilagilmaktadir. Fakat tlim bunlara ragmen son derece biiyiik,
yumusak ve gilizel bir eser goriintiisii sunmaktadir. Kumaslarin dikilip i¢i elyaflarla

doldurularak yapilan kocaman bir yastiktir.

Resim 29. Claes Oldenburg, Floor Cake.

58.375 x 114.25 x 58.37cm, Modern Sanatlar Miizesi (MoMA), New York, 1962.

Esere uzak mesafeden bakildiginda istah uyandiran bir yiyecek olarak diisiiniilebilir.
Daha ¢ok yumusak bir pasta goriintiisiinii animsatmaktadir. Hem gorsel hem de duygusal
hazza hitap ettigi sOylenebilir. Yukaridan ¢atalli keke batirinca ezilip i¢indeki yumusak
kremanin akacag: hissini uyandirmaktadir. Bu seyircinin gorsel olarak hayal edebilecegi bir
tecriibedir. Iste tiim bu tecriibeler g6z 6niine alindiginda bu pastayr gérmenin izleyiciye bir
sanat eserini seyretmenin hazzi ve istaha dayanan bir mutluluk duygusu verdigi de
sOylenebilir. Eser, Amerikan kiiltiirline, seri iretimle tretilen gidalara bir gonderimde
bulunuyor. Tiiketim mallarina, giindelik siradan nesnelerine ilgisi olan Oldenburg; patiska,
branda bezleri, kagit pacavralarla yumusak heykeller yapmistir. Esere bakildiginda klasik
heykel anlayisindan ¢ok uzak bir imaj goriilmektedir. Dogrudan yapilmis bir eser degildir.
Temsil ettigi nesneye bir¢cok benzerligi var, ancak kendi i¢inde c¢elisen bir yani da

goriilmektedir. Sadece Amerikan tiiketimini elestirmekle kalmiyor, kurallar1 da sorguluyor.

Figiiratif resim ve heykelleriyle taninan giiniimiiz Ingiliz Pop Art sanatcilarindan Allen
Jones caligmalar1 da, geleneksel erkek ve disi iktidar dinamiklerine ait cinsel imaj ve
ilgilerinin fetis ve BDSM (bondage, discipline, sadism, and masochism) uygulamalarina

doniistimiinii karakterize eder. Ciplak ve yari soyut bir kadini1 betimledigi Perfect Match
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(1966) (Resim 30) adli eseri, sanatinda bir doniim noktas1 olacaktir. 1970 yilinda yaptigi
Hatstand, Table, ve Chair adl1 enstalasyonlart onun en {inlii ve en tartismali eserleri oldu.
Jones, 2015 yilinda, bir eserinin biiyiikk bir retrospektifinin sergilendigi Royal College of
Art’da Kraliyet Akademisyenligine sec¢ildi (Wroe, 2014).

Resim 30. Allen Jones, Refrigerator (Sogutucu), Levy Galerie, 2018.

1970’lerde konulari, yari-kiibist bir iislubu yansitan, ana hatlar1 ve kenarlar1 ayiran
daha resimsel ve hareketli sekilleri kapsadi. Boylece heykeller, seyirciyi eserin etrafinda
hareket ettirecekmis gibi, merak uyandiran bir perspektif degisikligi veren oyuk bigimlerin
katmanlarinin kesisimden meydana gelmistir. Bundan boyle tek renkli tunctan heykeller degil,
Jones’un oymal1 heykelleri ve rdlyefleri Pop Art doneminin cesaret uyandiran renklerini ve
resimsel uygulamalarint sergiliyordu. 80’li yillarin bitiminden itibaren yaptigi ilk heykel
maketlerinden bazilar1 atriyum, galeri ve acik kamusal alanlar i¢in anitsal versiyonlara
dontstiirilmiistiir (Wroe, 2014). Yaptig1 heykellerin yilizeyinde resimsel imajlar olusturmak,
Jones’un heykellerine 6zgli bir tarz olarak goriilebilir. Canli ve giiclii renkler hem Pop
Sanat’in tarzini yansitmaktadir hem de gelistirdigi yari-kiibist oyuklarla modern sanatin

ruhuna gondermelerde bulunmaktadir.

2.7. ARTE POVERA

Sanatin ne olduguna dair sorgulanma, statiisiinii gemi aziya almig bir tiiketim

toplumunda bir bagka nesneye doOniistiirme gayreti, cesitlilik gosteren malzemelerin
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incelenmesi ve sanat diinyasinin politik alanimin incelenmesi ABD’yle sinirli kalmamustir.
Onemli derecede aktif Avrupa sahnesinden bir &rnek, italyan elestirmen Germano Celant
tarafindan 1967°de Arte Povera adi verilen egilimdi. Onemli 6lciide kolay ve ucuz yoldan
saglanabilen malzemelerin Arte Povera (fakir sanat) ile ilgili sanat¢ilar tarafindan bdylesine
uzun ve gorkemli bir sanat gelenegine sahip bir lilkede kullanilmasit polemik etki
tasimaktaydi. Kerestelerin ayrilarak i¢indeki filizin agiga c¢ikartilmasi, granitin kaliciliginin
marul yapraginin gegiciligi ile karsilagtirilmasi, beygirlerle dolu bir odanin kokusu ve
giiriiltiisii, bir kagit yigimi, Italya haritasinin ters cevrilmesi gibi dogrudan ve yaratici
hareketler Arte Povera’da bol miktarda goriiliir. Bu dolambagsiz ve siirsel niteligi yogun
sunuslariyla, bu sanat geleneginin ilham kaynagi oldugu kadar bir yiik de teskil ettigini de
sOylemekteydiler. Giiniimiize uygun bir sanata ulasilacaksa sadece ge¢misin biiyiikliglinii
tekrarlamak ve yeniden degerlendirmekle yetinilmesi miimkiin olamazdi. Dolayisiyla Arte
Povera’min “fakirligi” yerlesik sanat diislincelerine ve kurallarina bir meydan okumayd:

(Fleming ve Honour, 2016, s. 856).

Resim 31. Mario Merz, Objet Cache Toi, 1968.

iglo, demir, cam, neon. Cap1 4 m. Galleria Civica d’arte Moderna e Contemporanea’da
fotograflanmistir, Torino. Sanat¢inin koleksiyonu.

Onemli olan husus, bu meydan okumanin alanlarinda ¢ok bilgili bir sanat¢1 grubu
tarafindan iceriden yonetilmesiydi ve bu manada ABD’deki c¢esitli Minimalist ve Geg

Minimalist egilimlere gii¢lii bir paralellik arz etmekteydi.

Mario Merz’in (1925-2003) bazen tehlikeli sekilde sivri kenarli cam levhalarla
kaplanmis Eskimo kuliibeleri, insanlarin temelde goger varliklar olduguna sahitlik etmektedir

64



(Resim 31). Ayrica siirekli olarak bu tiir yaratiklar tarafindan girisilen seyahatlerin dizinini
saglarmig gibi Fibonacci numara dizilerine donmiistir - 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13 vs. Deyim
yerindeyse, tek bir beden, tek bas, iki kol ve bacaklardan baslayarak silsile kivrilarak
sonsuzluga uzanmaktadir. Silsile ilerledikce, birlesik terimler orani sanat¢ilarin yiizyillardir
ulagsmaya calistiklar1 Altin Oran’a giderek yaklasir ve seyahat ettikge hedefi m ize
yaklagabilecegimizi ancak yine de hedefin elde edilemeyecegini belirtir. Michelangelo
Pistoletto (d. 1933) “Eksi Objeler” (1965-66) adini verdigi sade yasam modelleriyle,
Minimalistlerin yaptig1 gibi bilingli olarak iki boyuttan {i¢ boyuta hareket etmistir (Fleming ve
Honour, 2016, s. 857). On y1l kadar dnce aynali ylizeylere resimler yapmis ve (Eksi Objeler)
onun tarafindan imgeyi “tuvaldeki diisey konumundan gercek mekana” getirmenin araci

olarak tanimlanmusti.

Resim 32. Michelangelo Pistoletto, Pacavralar Orkestrasi (Orchestra di Stracci ), 1968.

Pagavra, elektikli 1sitic1, caydanlik ve bardak asamblaji.

Ayn1 dogrudan tavirla, biriktirdigi miitevazi malzemelerle yiiksek sanat formlarinin

azametine ulagma ya c¢alismanin ¢agdas diinyada uygun olabilecegi anlayisiyla alay etmistir.
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Pacavralar Orkestrast (1968) sadece renkli kumas pargalar1 ve birkag ¢aydanlikla hos bir

miizik yaratmaktadir (Resim 32).
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UCUNCU BOLUM
CAGDAS HEYKEL SANATINA ORNEKLER

Cagdas sanat ornekleriyle birlikte bir bakima modern sanatin figiiratif bi¢gimlere olan
alerjisini yenmeye c¢alisildigim1 gérmek miimkiindiir. Ozellikle Foto Gergeklik adi verilen
heykel 6rneklerinde bu tutumu sikga gérmek miimkiindiir. Yine de ¢agdas sanatin ya da yeni
kullanilan tabiriyle gilincel sanatin yararlandigi malzemelerin ¢ogu modern sanatin sundugu
olanaklar1 dikkate aldigi goriilmektedir. Giincel sanat Orneklerinde teknolojik ve yapay
malzemelerin kullaniminin son derece yaygin oldugu goézlenmektedir. Bu konuda onciiliik
yapan Siiper Gergekeilik ve Foto Gergeklik akimlart gilinlimiizde en popiiler sanat bigimleri

sunmaktadir.

3.1. DUANE HANSON (1925-96)

Stiper-gercekeiligin  heykel alanindaki oOnciisii, gilindelik hayattan siradan tipleri,
ozellikle de Amerikal1 alt ve orta siniflar1 konu alan Duane Hanson’dir (1925-96). Gergekei
ciplak figiirleriyle taninan John De Andrea (1941-) da Foto-Gergekei heykelin baglica

temsilcileri arasindadir (Antmen, 2009, s. 164).

Duane Hanson, siradan insanlarin asir1 gergekci tasvirleriyle taninan Amerikali bir
heykeltirastir. Hanson’un teknigi polyester reginesi, bondo, bronz veya fiberglas kullanarak
yasayan insan tasvirlerini kaliba dokiip ardindan fiberglas figiiriini gercek cildin tiim
kusurlarint ve mizacin1 gostermek i¢in titizlikle boyar. Sanatc¢i, “Sanatim insanlari
kandirmakla ilgili degil” der. “Pesinde oldugum insan tutumlaridir —yorgunluk, hayal

kiriklig1, reddetme-. Bana gore biitiin bunlarda bir tiir giizellik var.” (Copeland, 2000, s. 43).
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Resim 33. Duane Hanson, Turistler, 1970.

Tiiketici tasvirlerinde Pop Art hareketiyle sikca iliskilendirilse de, eserleri empatik
olarak betimlenen Jean-Frangois Millet gibi 19. yilizyil hiimanist ressamlariyla da baglantilidir
(giindelik hayat veya siradan insanlar). Ikonik heykeli, Turistler (Resim 33), asir1 kilolu
Amerikan turistinin klisesini mizah ve sefkat karisimiyla hafifce elestirir. Hanson’un Eserleri
Washington DC’deki Smithsonian Amerikan Sanat Miizesi koleksiyonlarinda bulunmaktadir.
Bunun yani sira New York’taki Whitney Amerikan Sanat Miizesi ve Edinburgh’da bulunan
Iskog Ulusal Modern Sanat Galerisi’nde eserleri sergilenmistir. Hanson 6 Ocak 1996°da Boca

Raton’da 6ldii (Copeland, 2000, s. 49).

3.2. JOHN DE ANDREA (1941,-)

1970’lerde Amerikan Foto Gergekci sanat¢i grubunun promiyer sanatgist John De
Andrea, figiiratif heykel gelenegi iginde yeni bir edebi gercekgilik diizeyi olusturmustur
(Panvanelli, s.55 2008). Canli dokiim, 1960’larin baslangicinda tam olarak kesfedilmemis bir
teknikti, ilk once geleneksel al¢i kaliplart ile calisan John De Andrea, daha biiyiik bir
gercekcilik ve daha fazla tanim arayisindaydi ve bu nedenle daha hassas ayrintilar
yakalayabilen bir silikon dokiim yontemi gelistirdi. Bu, daha once hi¢ goriilmemis, essiz ve
yenilik¢i bir is alan1 dogurdu; heykeller o kadar gercekeiydi ki, ilk bakista onlar1 gercek bir

kisi olarak algilamak miimkiindii.
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Resim 34. John De Andrea, Repose’de Model (1981), iskocya Ulusal Galerileri.

[k dénem eserlerini cam elyaf pozitiflerine polivinil reginesini ve daha sonra da bronz
boya malzemesi siirerek yapan De Andrea, son olarak onlar1 akrilik ve yagla sivayarak
otomotiv boyasi ile boyardi. Gergek insan sag1t ve dokiilen saglar1 kullanarak, cam gozler
yapip onlar1 boyayarak, bireysel parcaya uygun cesitli teknikler denedi. 50 yil boyunca 350
heykel yaparak De Andrea, insan ruhunu yakalamak icin teknigini hep gelistirmeye calisti. De
Andrea’nin heykele olan inanilmaz tutkusu onun gercekci efektleri yaratma cabasindan

goriilebilir (Panvanelli, 2008).

De Andrea’nin inanilmaz gercek¢i ¢iplak heykelleri detaylari en ufak ayrintiya kadar
sunmaktadir. Figiirlerine canli bir ton vermek i¢in polivinil malzemeler ve karma lateks
akrilik boya ile ¢alismistir. Baslangigta peruk kullanirdi, ancak sa¢ derisine ve viicuda saglari
tek tek yerlestirmek icin bir teknik gelistirdi ve sa¢ derisi, kaslar ve kasik bolgesi i¢in gergcek
saglar1 kullandi. Cilde, giysilerin birakabilecegi izler veya deride bulunan ben, yara ve damar

gibi gercekei dokular verilmistir.

3.3. CHARLES RAY (1953,-)

ABD’li Charles Ray’in (1953) “Disi Figiirii (2003 ) aliiminyum ve boya ile yapilmis,
Aristide Maillole (1861-1944) tarzinda klasik bir yontudur. Gilinlimiizde, figiirlerinin
gercekten ayirt edilemezligiyle degil, sasirtici boyutlari ve konulariyla izleyicinin dikkatini
¢eken Charles Ray (1953- ) ve Ron Mueck (1958-) gibi sanatgilar ayni zamanda Foto-
Gergekeilik akiminin mirasgilart olarak da sayilir (Antmen, 2009, s. 164).
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Charles Ray, fiberglas figiirleri ve anitsal ahsap yontulariyla taninan ¢agdas Amerikali
heykeltirastir. Ray’in donemsel eserlerinden biri olan Family Romance ’da (Resim 35), sanatct
ideal cekirdek aileyi -heteroseksiiel ebeveynleri ve her iki cinsiyetten iki c¢ocugunu-
betimliemekte; aile bireyleri ¢iplak ve ¢ocuklar ebeveynleriyle ayn1 boyda gosterilmektedir.
Degisen dlgiilerin bu basit eylemi, normalligin rahatsiz edici bir versiyonunu olusturuyor. Ray
eserlerine olan yonelimlerini “ilgimi ¢eken seyi yapabildigim kadar yapiyorum. Bir seyi
kullanabildigim kadar kullaniyorum, fakat oncelikle yaptigimla ilgilenmek zorundayim”

(Panvanelli, 2008) climlesiyle ifade etmektedir.

Ray, 1953’te Chicago’da dogdu, sanat egitimlerini sirastyla Lowa Universitesi’nden,
Rutgers Universitesi’ndeki Mason Gross Sanat Okulu’ndan aldi. Hem Anthony Caro hem de
David Smith’in ¢alismalarindan etkilenen Ray’in ilk heykelleri, Minimalizmin malzemelere
ve dlgege olan dikkatini yansitmaktadir. Takip eden yillarda ftfaiye Kamyonu (1993), Hinoki
(2007) ve Cocuk ile Kurbaga (2009) dahil olmak iizere giderek daha iddiali ¢alismalar
yapmistir. Ray su anda Los Angeles’da yasamakta ve calismalarina devam etmektedir.
Bugiin, sanat¢inin eserleri, New York’taki Modern Sanat Miizesi, Minneapolis’teki Walker
Sanat Merkezi ve Chicago Sanat Enstitiisii koleksiyonlarinda sergilenmektedir (Panvanelli,
2008).

Resim 35. Charles Ray, Family Romance, 1993.

Boyali cam elyafi ve sentetik sag, 53x85x11 ing.

Ray eserlerin psikolojik okumalar1 baglaminda tam anlamiyla bir Freud hayrani

sayllmaz. Fakat tutarsiz Olciilerdeki dort ¢iplak aile iiyesinin boyali fiberglas ve sentetik sacl
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heykellerini gozlemlemek, —kabaca aymi boyda durmasi; ¢ocuklarin biiyiik, yetiskinlerin
kiigiik olmasi- bir analist i¢in nasil bir kompleks olusturdugunu diisiinmemek zor degildir. El
ele tutugmalarla ortaya ¢ikan desen ailevi bir barikat olusturmaktadir; izleyici, figiirler tek
parcaya ve icinden gecilmez bir sisteme donistiigii i¢in yalmizca dortli figiir etrafinda
dolasabilir (bu, ¢agdas Post-Freudyen terapistlerin aile hakkinda diistindiikleri tiirden bir
seydir).

3.4. MIROSLAW BALKA (1958,-)

“Benim i¢in nesnelerin tarihi, sanat tarihinden daha 6nemlidir” (Riemschneider ve
Grosenick, 1999, s. 50) diyen Polonyali heykeltiras Miroslaw Balka’nin (1958), “Ilk
KutsalKominyonun Hatirlanmasi” heykeli ¢elik, ¢cimento, mermer, kumas, ahsap, seramik ve

foto gereclerinden yapilmis ilging bir yapattir.

Resim 36. Miroslaw Balka, {1k Kutsal Kominyonun Hatirlanmasi, 1985.

Collection of Muzeum Sztuki, Lodz.

Heykelleri, videolar1 ve enstalasyonlar1 hakkinda konusan Miroslaw Balka, “Kolay
cevaplar yerine her zaman zor sorular olusturmaya calistyorum” (Gavin, 2014, s. 34)
ifadelerine yer verir. Hem unutulmayacak kadar giizel hem de derinden rahatsiz edici olan
eserinde, tarihle ilgili - 6zellikle modern Avrupa ile ilgili - anilar, hakikat ve algi hakkinda
ciddi sorular sormaktadir. Balka, calismalarinda ¢elik, ahsap, tuz, sabun ve kece gibi

geleneksel ve geleneksel olmayan malzemeler kullanir. Soykirim sirasinda iilkesinin tarihine
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ve Yahudi cemaatinin tahribatina yapilan atiflar, calismalarinda goze carpmaktadir: Katolik
olmasina ragmen, bir Holokost sanatcist olarak tanimistir (Todoli, 2017, s. 54). Balka’nin
heykel disindaki video ¢alismasi olan Bambi (2003)’de yine tarihle ilgili sorular soruyor; bu
calismada izleyicilerin gegmisle yiizlesme bigimini etkilemeye c¢alismaktadir. Videoda, eski
Auschwitz-Birkenau toplama kampinin alani olan, kasvetli ve karli bir ortamda yiyecek

arayan geng geyikler gosterilmektedir.

3.5. GAVIN TURK (1967,-)

Gavin Turk, sanatta yazarlik konularina yonelik ironik yaklagimiyla tanimman ¢agdas
Ingiliz heykeltiraglarindandir. Genelde giinliik nesneler veya iiretilen esyalar kullanarak
yaptig1 eserler, dzellikle sanatcinin adi ve imzasi ile ilgili olanlar gibi kimlik meseleleriyle
ilgidir. “Gergcekten bir sanatgr olduguma karar verdigimi sanmiyorum” diyen Turk,
“Diisiinmeyi ve sanata bakmayi O6grenmek i¢in iiniversiteye gittim. Sonunda, sanatin en

sofistike karmasikligini gelistirdim” (Elliott, 1995, s. 43) ifadelerine yer verir.

1967°de Ingiltere’nin Guildford sehrinde dogdu. Londra’daki Kraliyet Sanat Okulu’na
katilmadan 6nce Chelsea Sanat Okulu’nda resmi egitim aldi. Hatira duvarinda “Heykeltiras
Gavin Turk, 1989-1991 yillarinda burada calisti” diye yazan Kraliyet Sanat Akademisi,
sanatcinin “Cave” (magara) adli tez sergisine burs vermeyi reddetmesi sanat camiasinda
bilinen meshur bir olaydir. 1990’larda Damien Hirst ve Tracey Emin ile birlikte Geng Ingiliz
Sanatgilar olarak bilinen kusagin bir pargasi oldu. Daha sonraki eserleri arasinda, Jean-Paul
Marat, Che Guevara ve Elvis Presley gibi tarihi figiirler, hayat boyu siiren balmumu heykel
serileri yer alir. Turk, o zamandan beri Kraliyet Sanat Akademisi tarafindan Jack Goldhill
Heykel Odiilii ve Charles Wollaston Odiilii'ne layik goriilmiistiir. Sanat¢1 halen Londra’da
yasamakta ve calismalarini silirdlirmektedir. Bugilin sanat¢cinin eserleri, Londra’daki Tate
Gallery, New York’taki Modern Sanat Miizesi ve Rotterdam’daki Caldic Collection’da
sergilenmektedir (Elliott, 1995, s. 48).

Sanatg1, bir bakima eserlerinde sanat tarihini bir geri donlisim nesnesi gibi
canlandirmaktadir. Diger sanatgilarin genellikle yenilik¢i caligmalarina, bunlarin belli “ticari
markalar” haline gelen stilistik kligselere veya kaliplara indirgenebildigini gostererek cevap
verir. Genellikle iki veya {i¢ sanatciy1r referans alarak, onlar tek bir resim veya heykelde
birlestiren imge ve motiflerle galisir. Yeni ve farkli bir seyler yaratmak i¢in bu sanat tarihi

kliselerini kendisiyle yeniden sekillendirir.
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Turk’un alt1 panelli imgesi “Widower”, hem Duchamp’m “Fresh Widow” (1920) hem
de Magritte’nin “The Key to Dreams” (1930) adli eserlerinden ilham alinmistir. Sonuncusu,
John Berger’in ‘gercek’ olandan c¢ok inandigimiz ve bildigimiz seylerin algilarimizi
yonettigini ileri stirdiigi etkili kitab1 Ways Seeing (1970)’in kapaginda kullanilmistir. Turk,
hemen sanatin ve onun diisiince ile gergek arasindaki iliskiye dair sorularina cevap verir gibi

sergi davetiyesinde Borger’in kitap kapaginda bir gondermede bulunur (Putnam, 2017, s. 4).

Resim 37. Gavin Turk, Che’nin Oliimii, 2000.

Che Guevara’nin 6lii gévdesini gosteren iinlii fotografin 2000 yilinda silikon olarak

yeniden yapilmasim basaran Ingiliz sanat¢t Gavin Turk onu bizzat sehit imgesinde kaliba
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doker. “Che’nin Oliimii” (2000) adli yontu, balmumu ve karisik gerecten yapilmustir
(Demirkol, 2008, s. 193).

Duchamp gibi, Turk de ¢alismalarinda merkezi bir unsur olarak unvanlarinda imalarda
bulunur ve kelime oyunlar1 yapar. Hazir iiriinlerin ilkelerini benimseyerek, ¢ogu zaman
degersiz “atik nesneleri” kullanir; boylece degersizligi kiymetli hale getirir. Bu durum onu,
tercihen bir marka veya logo gibi, sanat eserine hem estetik hem de ticari deger vermenin bir

araci olarak sanat¢1 imzasinin onaylayici islevi ile biiyiiler.
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DORDUNCU BOLUM
UYGULAMALAR

Bu aragtirmada sanatin ortaya ¢ikisi gelisimi ¢esitli cag ve akimlara, gorsel 6rneklere
konu olusu incelenmistir ve sanat¢inin bedensel duyussal ozellikleri ile eser arasindaki
baglarin disa vurumu bir sanat eserinin yaratilisindan sergilenmistir. Sergilenecek diizene
kadar ruhu etkileyen fonksiyonlarin teknolojik yapay malzemelerin estetik sorgulamalari,
imgesel siireci mekana bagli olarak kusaklar arasindaki zitlig1 bazen uyum igindeki inovasyon
kavrami sanatsal aksiyonlara yansimis halidir. Bu ¢alismalarda beden ve organlarin sanata
aracilik ettigi gibi dogalliktan siyrilip plastik yapay malzemelerle smirlar1 zorlayan
gelenekselligin  disindaki malzemelerin estetik sorgulamalarini mekana bagl kusaklar

arasindaki farkliligr ortaya koymak i¢in gerceklestirilmis sanatsal performanslardir.

Her kiiltiirtin ve her bireyin degerleri, duyussal 6zelliklerin simgesi olarak bedenin
pargalari, insanin akli, imgesi hazir malzemeler biitiiniinde bi¢imsel formlarin 6rnekleri gesitli
plastik Ogelerle sanatin ortaya konulusunun siirecidir. Fabrikasyon nesneler, hayatimizda
varligin fark ettiren seyler, endiistri malzemeleri, teknolojik gelismelerle dogrudan izleyiciye
yanstyan plastik sanatlarin ifade sekli degisik bakis acilar1 getirmistir. Bedensel algi onlari
isimlendiren estetik 6zellikler insan biinyesinde degismeyen tek gergektir. Yine bu ¢aligmalar
teknolojik nesnelerle 6ziin disinda kalan formlar biitiinii olarak yasama aitligi ele alinmistir.
Teknoloji ve islevselligi barindiran yapay plastik pargalarin yasamsal faaliyetlerle diinyanin
dogallik anlayisini bir arada var olan ve bedeni tutan pargalar diinyanin gergeklik anlayisinda
sanat1 ve sanat eserlerini bu kurgu lizerinden anlatan daha net bir yol yoktur. Teknolojinin
yapay zekaya, dogal zekanin teknolojik yapayliga tepkisi sanat anlayisidir. Plastik
materyalleri kullanmadaki ama¢ dogalligin sekillendirilmis hali ve kavramsal ifadelerle

bedende var olan organlarin yasam zincirlerinin sanata yansiyan ornekleridir.

4.1. DIRENIS

Calisma plastik malzemeyle ele alinip ortaya konulmaya calisilmistir. Minimalist ve
kavramsal sanat bigimlerine ornek teskil edebilecek bir anlayisla ele alinmis olan bu ¢alisma
cagdas heykel sanatinin anlattim bi¢imi yansitir. Heykel diisen bir insanin ayaginin
betimlemesiyle “direnis” kavramina ironik bir géndermede bulunulmaktadir. Verilen ol¢iiler

ayak tabanin uzunlugu ile diz alti kisminin yiiksekligini ifade etmektedir. Sergilenme bicimi
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resimde verildigi gibi kurgulanmistir. Burada amag direnis kavraminin belli bir yikimin

sonrasinda ortaya ¢ikmasina gondermede bulunmak istenmistir.

Resim 38. Giiler Digbudak, Direnis, Plastik/kalip, 20x30, 2018.

4.2. DIRENIS-2

[Ik kompozisyonda gériilen ¢alismanm devamu niteligindeki bu ¢alisma ayni admn
ikinci serisi olarak belirtilmistir. Yine minimalist bir tarzda oraya konulan kompozisyonda
plastik malzeme kullanmistir. Kompozisyon ¢alismasi genelde yapay plastik malzemelerden
yararlanilmigtir. Caligsmalar minimal yap1 ortaya koyarken ayni zamanda kavramsal olarak
soyutlama yapilmis cagdas bigimlerin birer Orneklerini sunmaktadir. Kompozisyonda

duraganlik yerine hareketli bir yap1 insa edilmeye calisilmistir.
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Resim 39. Giiler Disbudak, Direnis 2, Plastik/kalip, 15x30. 2018.

4.3. HAREKET

Bu kompozisyon ¢aligmast da yine plastik malzemeler kullanilarak ortaya konulmusg
ve sicak kalip teknigiyle uygulanmistir. Calismada at motifleri beyaz zemin iizerinden
kullanilarak “hareket” kavramina atifta bulunulmak istenmistir. Diger ¢alismalar da oldugu
gibi ironik bir anlatim bi¢imi ile karsilasilmaktadir. Birbirine zit konumda ilistirilmis iki ayak
figliri ile aslinda hareketin icerisindeki engel ve handikaplara isaret edilmeye c¢aligilmistir.
Calismanin  kompozisyonel kurgulama bi¢imi de yine resimde gosterildigi gibi dikey
konumda ele alinmistir. Kompozisyonda i¢ bosluk elde edilerek forma dinamik bir hareket

kazandirilmaya calisilmistir.

77



Resim 40. Giiler Disbudak, Hareket, Plastik/sicak kalip, 30x20, 2018.
4.4. SEVI

Bu ¢alismada da malzemenin igerisine renklendirme teknigi ele alinarak kullanilmistir.
Genel olarak goriilen minimalist ve kavramsal anlatim tarz, bu c¢aligmada ele alinip
kullanilmaya calisilmistir. Calismanin malzemesi digerlerinde oldugu gibi plastiktir. Burada
da sicak kalip teknigi kullanilarak yapilmistir. Kompozisyonda hem kavramsal hem de
soyutlamaci heykel anlayis1 géze garpar. Ayn iki form {izerine benzer bi¢imler kullanilarak,
birim tekrar1 elde edilmeye calisgilmistir. Beyaz renk iizerine siyah renkle bigimde 151k golge

kontrastlig1 saglanmaya caligilmistir.

78



Resim 41. Giiler Disbudak, Sevi, Plastik, Sicak kalip, 30x10, 2018
4.5. ENGELSIZ

“Engelsiz” adli bu kompozisyon calismasi adlandirmaya zit bir figiir olarak ele
alindigr goriiliir. Bu calismada diger calismalara kiyasla renklendirme daha fazla goze
carpmaktadir. Yukar1 dogru bir el ve bu ele sargiya benzer bir baglanti eklenmistir. Yine
irornik bir kavramsal anlatimla ele alinmis bir motif olarak yorumlanabilir. Bunun yani sira
malzeme c¢esitligi s6z konusudur. Sicak kalip ve montaj teknigi uygulanmistir. Caligma ayni
sekilde minimal ve kavramsal Ozellikler tasimaktadir. Calismanin olgiileri uzunluk ve enin
cap1 olarak verilmistir. Kompozisyonda dikey forma kontrast olusturacak yatay elemanlar
kullanilarak kontrast olusturmaya calisilmistir. Gegirgen dokulu malzeme ile de doku

kontrastlig1 vurgulanmaya calisilmistir.
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Resim 42. Giiler Digbudak, Engelsiz, plastik sicak kalip, 30x15.
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SONUC

Modern sanat ile Cagdas sanat arasindaki en belirgin ¢izginin 1960’l1 yillardan sonra
ortaya ciktig1 soylenebilir. Bu donemin ¢izgi yaratmadaki yetenegi sanatta diisiinceyi estetigin
Oniine gegiren kavramsal denemelerdir. Duchamp’in Cesme adli ¢alismasinin kavramsal sanat
icin bir milat olarak goriilmesinin nedeni de estetige karsi olan elestirel tavridir denilebilir.
Ancak iki donemi ayirmada daha genel bir ilke de vardir ki, o da bu ¢alismanin genel temasi
olan malzemenin evrimidir. Artik modern sanatta ortaya ¢ikan figiiratif ¢esitlilik giderek
tatmin edilemeyen yeni arayislart dogurmustur. Sanatcilar figlirii degil onun yerine figiliriin
temsil ettigi diislinceyi sanatsal objeye doniistiirmiistiir. Bu talep ise malzemenin giderek

degisimini zorunlu hale getirmistir.

Modern sanattin ¢agdas sanata evirilmesi bir bakima malzemenin degisimiyle goriiniir
hale gelmistir. Bu degisimin Onciisii olarak goriilen heykel sanatcilart Picasso’dur. Onu
Gonzales, Calder ve Giacometti gibi sanatgilarin takip ettigi goriilmektedir. Bu sanatgilarin
yarattig1 sanatsal birikim {izerinden yiikselen Kiibizm, Fiitiirizm, Konstriiktivizm ve Dadaizm
gibi sanat akimlar1 ¢cagdas sanata dair ilk kivilcimlart ortaya koymustur. Bu asamada hem
modern hem de ¢agdas olan dadaci ve siirrealist sanatcilarin ¢aligmalar diisiincenin figiiriin
Oniline gecmesini saglamistir. Tabi higbir donemsel farkliliklarin keskin cizgilerle ayrilmasi
beklenemez. Bu yiizden bazi1 ara formlarin varlig: her zaman kaginilmaz hale gelmistir. Iste bu
ylizden modern ve ¢agdas sanat arasindaki ara formlarin tespiti de bu ¢alismanin énemli bir
sorunu olmustur. Calismada Cagdas sanata dogru oncii akimlar olarak tanimlanan Bauhaus,
Happening ve Fluxus ekolleri her ne kadar ¢izginin ¢agdas olan kisminda goriilse de modern

baz1 6zellikler tagidig1 da bir gergekliktir.

1960’1 yillardan giliniimiize kadar figiire yiiklenen anlarlar ¢esitlenmistir, bu ¢esitlilik
bir bakima figiirli glincel sanatta vazge¢ilmez kilmaktadir. Bunun yerine ¢agdas sanat figlirii
kullandig1 malzemeyle modern 6ziinden koparmistir. Bu kopus bir bakima sanat eserini
estetik ‘giizel’in tahakkiimiinden kurtarmak anlamina gelmektedir. Cagdas sanatta sanat
eserinin estetik kaygisinin yerini diisiinsel kaygi ele ge¢irmistir. Ozellikle ¢agdas sanatin en
karakteristik sanatsal akimi1 olan Pop Art’ta figiir, artik bir imaj1 ifade etmeye baslamistir.
Imaj bir yasam bigimi, bir diisiincenin yansimasi oldugu kadar kullanilan malzemenin de
islevsel coklugunu ifade etmektedir. Gerek teknolojik ve gerekse yapay olsun, malzeme kendi
basina da bir temsil yetenegine kavusmustur. Bir sanat eserinde malzeme bir imaji
sergileyebildigi kadar, obje olarak kendi basina sanatsal degere kavusmus oldugu ileri

surtlebilir.
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Cagdas sanatta her ne kadar yeni sanat uygulama bigimleri ortaya ¢ikmis olsa da heykel
sanati varligimi siirekli olarak gelistirmistir. Hatta performans ve video gibi ¢agdas sanat
bigimleri heykel ve malzemesinin eszamanli evrimine isaret etmektedir. Ornegin heykel,
performans sanatiyla duragan kalici 6ziinden kopup hareketli ve gecici bir forma ge¢cmis,
video ile kaydedilebilir bir forma kavusmustur. Hem video hem de performans sanatinin

heykel sanatinin cagdas formlarindan biri olarak gérmek bu sebeple miimkiin kilinmaktadir.

Calismanin diger bir verisi de giincel sanat ¢alismalarina da yer vermis olmasidir.
Ozellikle malzeme cesitliliginin goze carptig1 giincel sanatsal iiretimlerde ele aldigimiz
malzemenin degisimi konusunda giinlimiize dair Ornekler sanati doniistiirmede etkili
olmustur. Bu ornekler malzemenin gegirdigi degisimin anlasilmasi bakimindan 6nemli bir
gercekliktir. Bu arastirma ¢alismada giincel malzemelerle ele alinan ¢alismalara yer verilerek
ele alman konu desteklenmistir. Cagimizda yasanan teknolojik gelismeler, cagdas sanatin
gelisip evrilmesinde ¢ok onemli katkilar saglamistir. Giinliimiiz sanatinda bu teknolojik
malzemede plastik sanatgilar tarafindan yogun olarak, sanatlarinda anlatim dili olarak siklikla

kullanmaktadir.
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