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birinci boliimiinde, mekan ve mekan tanimlamalariin gerek fiziki gerekse kavramsal
bakimdan irdelenmesi, konunun ana hattin1 agik edecek bir diizlem olusturmakla
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de agiklik getirilmektedir. Ikinci bolimde mekan kavramimin doniigiimiiyle ortaya
citkan yeni yaklasimlar; mekanin, kimi zaman degisen sanat formlarina
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Bilim Kodu : 40406

Anahtar Kelimeler : Mekéan, Yanilsama/Gergek Mekan, Mekansal Algi, Mekansal

Midahale. Mekansal Kurgulama
Sayfa Adedi : 63

Danigsman . Ogr. Gér. Burgin UNAL



SPATIAL CONVERSION AND FICTIONAL APPROACHES IN
CONTEMPORARY ART
(Master Thesis)

Bestami GEREKLI

GAZI UNIVERSITY
INSTITUTE OF FINE ARTS
June 2018

ABSTRACT

In the thesis entitled "Spatial Transformation and Fictional Approaches in
Contemporary Art", the alternatives that started with the question of plane / depth
relationship in the art history process - predominantly in the beginning of the 20th
century, in the art of painting, are taken into consideration within the framework of
spatial studies with different use possibilities , are examined. The purpose of this
thesis is primarily to study spatial studies; the metamorphic process that transcends
the boundaries of the plane and out of the frame of the picture, allowing the space to
refine itself in time or in defining the imaginary space itself, through the superficial
illusion of space in the picture, sometimes analytically, sometimes in a more utopian
manner. In the first part of the work, together with the description of space and
space, both physical and conceptual, form a plane which will open the main line of
the subject; different perspectives on the concept of space as object of art, definitions
in other artistic disciplines to which it is linked, and relations with art have been
clarified. In the second part, as a result of the new approaches brought to the concept
of space, spatial studies are sometimes taken out of the usual presentation forms and
sometimes transformed into changing forms of art, sometimes pointing to special
areas or innovating in creating special spaces chronologically. In the third chapter,
the present approaches of the artists who transformed the spatial interventions of the
art itself into the spatial interventions in the process of ordinary and found objects
from the beginning of the 20th century in the context of the analysis of the spatial
works created by ordinary objects, are evaluated in the framework of their studies.

Science Code . 40406

Key Words . Space, Art Object, Installation, Plane, Surface, Exhibition Practice,
Spatial Intervention, Exhibition Space, Gallery.
Number of Pages : 63

Advisor . Lecturer. See. Burgin UNAL

vi



TESEKKUR

Bu calisma mekan olgusunun fiziksel ve teknik agidan irdelenmesinin Otesinde,
mekanin donemlere gore nasil yansitildigi, degisen tanimi ve akimlar arasi etkilesim
tizerine 20. Yiizyilin ortalarinda olusan mekéan tiirlerinin (mekanm doniisiimii,
mekansal miidahale) modernizm iizerindeki etkileri arastirilmistir. Sanat nesnesi
olarak mekan ve izleyici iligkisi tizerine kurulu g¢alismalarin baglami, mekanin
disiplinleraras1 tanimlar1 da incelenmis ve farkli bir yaklasimla degerlendirilmistir.
“Cagdas Sanatta Mekansal Dontlisim ve Kurgusal Yaklagimlar” baglikli bu tezde,
bilgi ve deneyimlerinin yaninda tezin ilk olusumundaki siirecten itibaren yardim ve
desteklerini esirgememis Ogr. Gor. Burgin UNAL’a, lisans ve yiiksek lisans

hocalarima ayrica arkadaslarima ve her zaman yanimda olan aileme tesekkiir ederim.
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1. GIRIS

Sanat nesnesinin degisimi, mekan ile sanat nesnesi arasindaki etkilesimin yani sira
mekanin kendisinin sanata doniisme siirecini de ele alir. Sanat nesnesi ig¢inde
bulundugu bu yeni yiizyila gore degisiklige ugrar. “20. yy sanat agisindan 6nemli bir
donem olup biiylik degisimler bu donemde yasanmustir. Biiyiik gelenekler temelden
sarsiliyor, donmus kaliplar yikiliyor, biiyiik kiiltiir birikimleri tasfiyeye ugruyor. Cag
degisiminin bunalim1 i¢inde sanatcilar kendilerine bir ¢ikar yol arryor” (ipsiroglu,
2003, s. 16) ve 20.yy. sanatin1 gerek teknik agidan gerekse icerik agisindan gesitli
avangard olusum/yaklasimlarla bu denli zenginlestiren, ¢i1gir agict olmasini saglayan
da budur. Bu tarz yaklasimlarin akretipine bakildiginda Duchamp’in sanata iliskin
sorulariyla geri doniilmez bir siirecin baslangici olan referanslari sanat tarihine
kazandirdig1 soylenebilir ki, 1960’1 yillarda avangard tutumlarda yeniden goriiniir
olacak bu referanslar, sonrasinda da kavramsal sanat ve neo-avangard olarak
nitelendirilen ifade bi¢imlerinde kendini hissettirir. Mekanin baslhi basina sanat
nesnesi ya da sanatsal tavir olarak yeniden yapilandirilmasindaki kokleri -salt-
Duchamp’in c¢aligmalar1 {izerinden okumanin yeterli bir yaklasim olmadigim
belirtmek gerekir. Oncesinde; Empresyonizm, Kiibizm, Dada gibi hareket-akimlar ve
bu akimlarin 6n plana ¢ikardigi bagkalasimlardan hareketle, anlamlandirilmay:
gerekli kilan bir yapilanmay1 da iginde barindir. Bu anlamda; mekansal kurgularda
dontisiimii tetikleyen etkenler, siirecin gelisimi ve siire¢ i¢inde alternatif malzeme ve
teknik c¢esitlemelerin yarattig1 arayislari ve sanat tarthinde Ornek olusturan
sanat¢ilarin mekansal calismalarini incelemek 6nemli bir rota olusturur. Bu yaklagim
ve caligmalar1 Oncelikle bulundugu dénem (zamansallik) -sonrasinda- ilerleyen
sirecte 1ise etkilesim olusturdugu, referans olarak temel alindigit kuram ve

uygulamalar baglaminda degerlendirmeyi gerekli kilar.






2. CALISMADAKI TEMEL TANIMLAR VE ILISKILERI

2.1. Mekan Kavram

Mekan, yazili tarih boyunca sanatta ve diger alanlarda biiyiik bir endise kaynagi
olmustur. Tim  disiplinler g6z Oniinde  bulunduruldugunda, = mekani
tanimlayabilecegimiz alan sayisinin fazlaligi nedeniyle kaygilar ¢ogalmaktadir.
Mekan, ger¢ek varligin belirlenmesinin bigimi olarak tiim boyutlarin 6ziini

olusturdugu bilinmekte ve algilanan olay ve olgular mekanin uzamlar1 iginde yer alir.

Insanoglu kendi varligmin farkinda oldugu andan itibaren fizyolojik ihtiyactan
hemen sonra, ilk olarak yaptig1 kendine korunma amacli bir mekan bulmak olmustur.
Bu mekan1 Maslow bir ihtiyag¢ hiyerarsisi i¢inde ele alarak agiklar ve insanin temel
ihtiyaglarin1 6ncelik durumuna gore siralar; Fizyolojik, giivenlik, sevme-sevilme-ait
olma, saygi ve kendini gergeklestirme. “Oziinde insanin kendisini fiziksel olarak
giivende hissetme gilidiisii olan temel ihtiyaclari; Kendini koruma; istikrar; giiven
duyma; korkudan, kaygidan ve karmasadan kaginma; planlama, diizen, kural, limit
gereksinimi ve koruyuculugun devamliligi gibi bir ¢ok faktdér olarak kategorize

edilebilir” (Topaloglu, t. y).

Insan, fiziksel olarak kendini dogaya karsi koruma i¢giidiisiinden dolay1 onbinlerce
y1l doga giiclerine kars1 glivende buldugu ve korudugu magaraya gizler. Tarih dncesi
donemlerde insanin yasam savasimini siirdiirmek i¢in bu mekanlar ¢ok 6nemliydi.

Insanoglunun sanatla olan seriiveninin ilk drnekleri de bu magaralarda baslar.

Mekan sanatsal, tarihsel, kultiirel, metaforik, felsefi ve dinsel ideallerden
koparilamaz. Platon, “gergekligi temsil eden” yanilsamalara ve “gerg¢ek” i temsil
etme bi¢imlerinin ¢arpitilmasina neden olan yanilsamalara karsi ¢iktifi zaman,

sanatin hayali mekan sunabilecegi bir tiirden bahseder.

“Mekansal doniisim” temsilcilerinden biri olan Foucault, zamansal mantigin
kavramimi reddederek mekansal sdylemlere yaklasimi onun anahtar kavramim
olusturuyor ve kavramsal plan kritik 6neme sahip oluyor. “Focault i¢in mekan, bir
iktidarin alam1 ya da kabi i¢in bir mecazdir: genellikle kisitlayan, bazen Olus

stireclerini Ozgiirlestiren bir alan” (Harvey, 1997, s. 239) olarak tariflenirken ayni



zamanda, Foucault’nun mekan kategorisi kavraminin her tiirlii toplumsal yasam,
iktidar pratigi ve bilginin insasi i¢in gerekli oldugu vurgulanir. Foucault’nun mekan
kavramini iyilestirme ¢abasi, toplumsal gerceklige gelecekteki yaklasimlar i¢in ¢ok

Onemlidir.

Gaston Bachelard’in fiziksel mekani, biling ve siir arasindaki etkilesimi {izerine,
insanlarin ruhunu analiz etme araci olarak yasadiklar1 alani arastiran bir yaklagimi ile

diger mekan tanimlamalar1 arasindan farkli bir yerde konumlanur.

“O dikkatimizi hayalgiiciiniin mekani, (siirsel mekan) tlizerinde odaklastirir.
“Hayalgiiciiniin ele gecirdigi mekan, degismemis bi¢cimde kadastrocunun &lgiim
ve tahminlerine tabi kalan bir mekan" da olamaz, yalnizca psikologlarin "duygusal
alan"1 olarak da temsil edilemez. “Kendi kendimizi zaman i¢inde tanidigimizi
saniriz,” der Bachelard; “aslinda biitiin bildigimiz, varligin istikrarinin
mekanlarinda bir dizi sabitlenmedir.” Anilar “hareketsizdir, mekan iginde ne
kadar sabitlesmis iseler o kadar saglamdirlar.” Burada Heidegger’den giiclii
yankilar vardir. “Mekéan sikigtirllmig zaman icerir. Mekan bu ise yarar.” Ve de
bellek i¢in her seyden daha 6nemli olan mekan, evdir: “insanliin diislincelerinin,
anilarinin ve diiglerinin en biiyiik biitiinlestirme giiglerinden biri” olan ev. Ciinkii
diis gormeyi ve hayal etmeyi o mekanda 6grenmisizdir” (Harvey, 1997, s. 245).

Bachelard i¢in “ev” 6zsel fenomenolojik nesnedir, yani kisisel deneyimin 6ziine,
kimyasina ulastig1 yer anlamina gelir. Bachelard, evi bir tiir ilk evren olarak goriir ve
tiim gercek yerlesik mekanin, ev kavraminin 6ziinii tasidigini iddia eder. Bu agidan,
Foucault’nun bilingli olarak Bachelard’dan ayrildigi yerdir. Bachelard’in zamansiz
mekanin, zamansiz bir sekilde yeniden gézden gegirilmesi yerine, Foucault mekansal
sOylem ve kurumlarla ilgili olarak tarihselligi ve iktidarla ilgili sorular1 ele alan,

insan yerlesimi fenomenolojisinde “sikint1 katsayis1” ile ylizlesmeyi tercih eder.

Her iki filozofa hayranlik duyan Henri Lefebvre, onlarin siirlerini ¢eken nostaljinin
ortak aurasina isaret eden ilk kisiler arasindadir. Hem Bachelard hem de
Heidegger’in ev fikriyle iligkilendirdigi “6zel, kutsal, yari-dinsel ve aslinda

neredeyse mutlak alan”, “yirminci yiizyilin kurdugu korkung¢ kentsel gercekligi”

yansitir.

Lefebvre i¢in yer politik olarak tartigmali bir alandir. Mekan her seydir, insan olarak

kim oldugumuzu belirler. Tiim sosyal ve mekansal bu farkliliklarin mekanin



toplumsal iiriinii oldugu diislincesi bize kontroliin bizim elimizde oldugunu, ama

aslinda tamamen diizenlenip tasarlanmig da oldugu sonsuz bir reprodiiksiyon

diinyasina teslim edildigini soyler.

Enstalasyon sanatgist olan Robert Irwin’in 1985 yilinda yazdig1 “Notes Toward a

Conditional Art” (kosullu sanat {izerine notlar) makalesinde mekansal isleri dort

maddeye toplamistir. Mekansal olarak adlandirdigimiz bu tiir calismalarin

okumalarma agiklik getirmek ve karmasay1 onlemek adina Irwin’in bu makalesini
inecelemek yerinde olacaktir.

“Mekana hakim olan isler olarak, bu tiir ¢aligmalarda, sanat¢1 klasik kaliciligin
stirekliligini somutlastirir ve tarihsel igerik, anlam, amag; Sanat nesnesi ya

“siradan” kosullardan ¢ikiyor ya da ona vesile oluyor. Anitlar, tarihi figiirler,
duvar resimleri, vb.

Bu “sanat eserleri”, igeriginin, amacinin, yerlestirilmesinin, benzer formunun,
materyallerinin, tekniklerinin, becerilerilerden referans alinarak fark edilir,

anlasilir ve degerlendirilir. Mekadna Hakim Olan Isler’e Henry Moore’dan bir
ornek calismasi verilebilir”.
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Resim 2.1. Henry Moore, “Ug Yollu Parga no. 2 (Okgu)”, Toronto Belediye Binasi, 1966.

“Mekana ayarl isler; calismalarda, yer-boyutlarina indirgenmis, anlam-igerik
diizeylerinin modern gelisimini telafi eder.



Burada, o6lgek, uygunluk, yerlestirme vb. diizenlemelere dikkat edilmektedir.
Ancak, “sanat eseri”, hala atolyede tasarlanmakta veya yapilmakta ve mekana
tasiarak monte edilmektedir.

Bu calismalar, bazen, “icerik ve yerlestirme” hakkinda bilgi sahibi olmakla
birlikte, bireysel olarak sanatgilarin biitiin eserleri tizerine gelisen bir vurgu var.
Mark Di Suvero’nun mekana ayarli islere 6rnek olabilir”.

Resim 2.2. Mark Di Suvero, “Jambalaya”,

Storm King Sanat Merkezi, Mountainville, New York, 2002—2006.

“Mekana 0Ozgii isler; calismalar, mekan gbéz Oniinde tutularak tasarlanmistir.
Calisma mekanin parametrelerini belirler ve kismen, g¢alismanin olusturulma
nedenidir.

Tarihine, kokenine, sanat amacina, iislubuna, malzemelerine, tekniklerine, asina
olmak; bdylece, ilk 6nce ve en basta bir Richard Serra, bir Richard Serra olarak
her zaman kabul edilir.

Bu siireg, heykelin c¢evresine entegre edilmesine yonelik ilk adimi atmaktadir.
Ancak, bizim “sanat eseri” ni tanima ve anlama siirecimiz, hala sanat¢inin tiim
eserlerine atifta bulunuyor”.



Resim 2.3. Richard Serra, “Zaman Meselesi”, Sergisi, Guggenheim Miizesi, Bilbao, 2005.

“Mekanin belirledigi isler, burada bize verilmek istenen heykelsel yanit, tiim
ipuglarin1 (var olma nedenleri) ¢evresinden alir. Bu, slire¢ mekanin ¢ok yakin ve
uygulamal1 bir okumasi ile baglamasini gerektirir. Bu mekéanin etrafindaki biiytik
sehirler veya kirsal kesimde yer alan bolge boyunca oturmak, seyretmek ve
yiriimek anlamina gelir. Burada dikkate alinmasi gereken sayisiz seyler var;
mekanin, mimari, kullanim, mesafe, 6lcek duygusuyla uygulanan ve kastedilen
diizen ve sistem semastyla iliskisi nedir. Ornegin, biz New York'taki dikey veya
biiyiik Montana gokyiizii ile mi ugrasiyoruz? Mekani ne tiir dogal olaylar etkiler -
kar, riizgar, gilines acgilari, giinesin dogusu, su vb. Fiziksel yogunluk ve insan
yogunlugunun durumu nedir?... Ses ve gorsel yogunluk (sessiz, yan yana veya
mesgul) nasildir? Yizey, ses, hareket, 151k, vb. Ozellikleri nelerdir? Detayin
nitelikleri, bitis seviyeleri, zanaatlar nelerdir? Tarihsel kullanimlarin bilgisi,
sunulan istekler nelerdir? Analiz edilen ve dogrudan deneyimlenen mekanin,
“heykelsel yamt” nin tiim yonlerini belirler”. (Irwin, 1985, s. 26,27)

[rwin makalesinde, geleneksel tarzdaki anitsal nitelikli isleri soyut ve soyutlama
bakimindan degerlendirmis; galeride yer alan calismalarla kamusal alana yapilan
yerlestirmeleri ise miidahalenin tarzina gore oOncesinde ve sonrasinda yapilan
diizenlemeler olarak siniflandirmistir. Bunu yaparken nesnenin stiregsel degisimi ve
miidahalenin siire¢ i¢indeki deneysel doniisiimiinii malzemenin niteliklerine gore ve

ozellikle mekan-nesne iliskisini 6n planda tutarak degerlendirir.






3. SANATTA MEKAN ALGISI

3.1. Varolussal mekan

Mekan tanimlamasinin varolussal baglamda ele aliminda, Heidegger elestirinin
dikkatini mekansalliga cevirerek, Dasein’in diinyada mekansal olarak yasadigini,
ancak sz konusu uzamsalligin yani insanin varolugsal mekansalligini1 sadece fiziksel
mekanda belirli bir yer almasinin bir meselesi olamayacagini savunur. Heidegger’in
varolugsal alanin zamansalliktan kaynaklandigini ileri siirdiigii yerde, uzamda varlik

ve zamanin yeniden ortaya ¢iktigini belirtir.

Heidegger icin, “ var olan”, varlik, bir biitiindiir. Bu biitiiniin bir yan1 “hi¢lik”, 6teki
yani “varolan”dir; onlar birbirinden ayrilmazlar. (Mengiisoglu, 2006, s. 147) Sadece
varliktan degil higlikten de s6z etmektedir. Hiclikten s6z etmek gercektende zordur
clinkii olmayan bir seyi aciklama durumu vardir. Heidegger’in 6zne-nesne
ayrimindan yola ¢ikan felsefeyi ve geleneksel felsefe dilini topyekiin olarak geride

birakmay1 kendine s6z verme nedenlerinden biri de bu hi¢lik meselesidir.

“Heidegger’in diger bir varolus belirtmesi “dasein” yani insandir. Insan diger
seylerden pek cok yoniiyle farklidir ve ayricaliklidir. “Dasein”in kendisiyle su ya
da bu sekilde bag kurabildigi ve daima da herhangi bir sekilde iliskide bulundugu
varhiga biz varolus (Existenz) adin1 veriyoruz. Dasein kendisinin kendisi olup
olmadigint kendi varolusundan, olanaklarindan hareket ederek anlar”.
(Mengtisoglu, 2006, s. 148)

Insanin tanimu varliktan ya da seylerden degil merkezinde insan olan ve kendi
kendisini tanimlayan, kendi varligini ele alabilen, varlik sorusunu soran tek varlik

olarak insandan yola ¢ikilarak ortaya konur.

Varolus felsefesi bakimindan durumu anlamak adina Rilke’nin tinlii “ Panter ” siirini;

bir kafeste kapali tutulan panterin yer aldigini biliyoruz.

Panter
Bakisi, parmakliklarin gecisinden Gylesine
yorgun diismiis ki higbir sey tutamaz olmus.

Binlerce parmaklik varmig gibi gelir ona,



ve arkalarinda bir diinya yokmus sanki.

Kudretli adimlarin yumusak yliriiyiist,

hep kiicliciik bir ¢ember ¢izer,

bir merkezin etrafinda donen gii¢ten bir dans gibi,

ortasinda biiyiik bir isten¢ duran.

Bazen g6z bebeginin perdesi agiliverir sessizce-.
Ve bir imge diiser igeriye,
gecip uzuvlarin gergin sessizliginden,

ve yitip gidiverir ta kalbin i¢inde (Zengin, Sahin, Y1lmaz & Ulner, 2017, s.
18).

Kafese konulmus ve dogas1 geregi korkung olan fakat bunun higbir izi goriilmeyen
sadece tasvir edilmis bir panterin varolusunu gérmiiyoruz; aslinda modern insanin
varolusudur. “Kafesteki panter gostereninin bir gerceklige degil de varolussal bir
hakikate gondermede bulundugu, insan varolusunu gosterdigi denilebilir’’Bu
nedenden dolayr mekana varolugsal mekan dememiz gerekir”. (Zengin, Sahin,

Yilmaz & Ulner, 2017, s. 19).

Rilke ¢agdas insanin durumunu kavramlarla ele almiyor, kavramin yerini imge
aliyor. Imge somut olandan soyuta dogru ilerler, siirdeki Panter’i aklimizda somut
olarak canlandirabiliriz ama simgesel yiiklii anlami1 oldugunu ve bir insanla baglantili
oldugunu anlayabiliriz. Rilke’nin siiri varolus felsefesi i¢inde degerlendirir ve de
burdan yola c¢ikarsak kafesi(mekan) diisiinsel bir baglam olarak, diislincenin

(parmakliklar) kendini kapattigin1 kapali bir mekan olarak gorebiliriz.

3.2. Yazinda 6zne-mekan iliskisi

Mekan, bir edebi eserde zaman ve dil kadar ¢ok Onemlidir. Mekan unsuru, ister
gercek ister kurgusal olsun, okur okuduklarint gergek¢i bir diizlemde
konumlandirmasi, anlamdandirmasi bakimindan bir mekana ihtiya¢ duyar. Mekéan,

hem gerg¢ek diinyay1r hem de kurmaca diinyayi ¢evresel olarak kusatir.

Olay ile mekan arasindaki kurgunun saglamligi mekanin ifade edildigi tislup 6nemli

bir unsurdur. Mekansal kurgu, betimlemeler sayesinde okuyucuyu gercek diinya
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cizgisine yaklastiran Onemli bir etmendir. Mekan sayesinde, kurgusal diinya
goriiniirlik kazanmig olur. Okur, mekan iizerinden ifade edilen olaya veya duruma
kendi bakisini yansitma imkani bulur. Yazarin olusturdugu diinyayr kendine gore

yorumlama ve zenginlestirme yoluna gider.

Mekan sadece yer olarak mekanin yapisi, konumu ve goriintiisii hakkinda bilgi
vermez ayni zamanda, olay Orgiisiinii ve diinya goriisiinii belirler bunlara somutluk
kazandirir; karaktere ise kisilik oOzelliklerini, hayat felsefesini, psikolojisini,
saplantilarini, aligkanliklarim1 ve birgok 6zelligini ortaya koymada ¢ok onemli bir

etkendir.

“Gerhard Hoffmann’in “mekan1 deneyimleme bicimleri” kuramindan referans
alir. Tepebasili’ya gore: Hoffmann yasanan mekani esas alir. Yasanan mekan,
Oznenin kendisini, ¢evresini ve diinyayla iligkilerini sergiler. “Hissetme-Eyleme-
Bakma” kavramlar1 kurucu ilkedir. Zira bunlar 6zneden hareketle olusturulmus
temel kurucu unsurlardir. Bunun icin oncelikle dil dis1 gerceklige ait yasanan
mekan ile anlatilan mekéna ait yasanan mekanin yapisini birbirinden ayirir.
Mekan bi¢imlendirme aracidir, ancak gorevini gercekligin yapisi ve
bigimlendirme kosullar1 1s1ginda yiiriitebilir”. (Zengin, Sahin, Yilmaz & Ulner,
2017, s. 26,27)

Insan-mekan iliskisi, insanin mekana karsi sorumlu bir birey olmasmi da

gerektirebilir. Insanda var olan mekanla ilgili aidiyet duygusu, koklii ve giilii bir

kaynag isaret eder.

Ozne-mekan arasindaki iliski Franz Kafka’nin “Déniisiim” adli uzun hikayesinde
daha net goriiniir. Mekanlar Gregor Samsa’nin bilingalt1 diinyasini yansitir ve onun
ruh diinyasinin yansimasi olarak karsimiza ¢ikar. Olaylar zinciri eserde en bastan son
ciimleye kadar kesilmeden devam eder. Kafka dykiisiinde elestirel bir tislupla bocek
metaforu tlizerinden toplum c¢oziimlemesi yapmustir. Okur, Samsa’nin aniden bir
sabah bocek-bedende uyanmasi saskinliginin yaninda asil sona dogru insan formuna
doniismemesine sasirir ve bir beklenti i¢indedir fakat beklentisi bosadir ¢ilinkii bocek
beden icerisinde yasamina veda edecektir. Eserdeki mekanlar somuttan uzak soyut
olarak karsimiza ¢ikar ve bilingaltinin mekéanlaridir, psikanalitik acidan ele

alinmustir. I¢ mekan olarak bocek-beden, oda ve yataktir. Dis mekan ise trendir.
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Birinci mekan bocek-beden olan Gregor Samsa, bir bocek olmasi dolayisiyla eserde
sadece kahverengi, karnt bogum bogum ve c¢ok bacakli bir hayvan olarak
nitelendirilir. Bocege donlismesinin ardindan yeni bedenine adapte olmaya ve yeni

hayatina ayak uydurmaya ¢alisir fakat ailesinden gitgide uzaklasip yalnizlasir.

“Doniisiim, bilingli olmaktan ziyade gayri ihtiyari gergeklesir; fakat Gregor
Samsa, bocek-bedene giderek alisir ve memnuniyet hissetmeye bile baslar.
Okurda es zamanli olarak bocek-bedene alismaya ve hatta onunla empati kurmaya
baslar. Boylece Fantastik Yazin'in basat 6gesi kararsizligin smirlarinda gezinir”
(Zengin, Sahin, Yilmaz & Ulner, 2017, s. 27).

Ikinci ve iiciincii mekanim kullanimi1 olarak yine tam bir bilingaltin1 veren mekan oda
ve yataktir. Oda Samsa’nim is hayatin1 yansitan esyalar1 igermektedir. is hayatmin
sembolleri ¢ok Onemlidir: i¢inde insanlar yasasin diye yapilmis olan odasi onun
siirl bilingaltina génderme yapar. Duvardaki kiirk giymis kadin resmi onun fantezi
diinyasin1 yansitir. Yatak ise ana rahmini imgelemekte, bocek-beden ile ana rahmini
benzeterek ona doniisii istemektedir. Son mekan ise trendir. Sik sik camdan bakan
Samsa’y1 dis diinya ile bagin1 kuran ve bununla birlikte Gregor’un gordiigii sokak ve

binalar ile ¢okga vakit gegirir.

3.3. Kurgu dunyasinda mekéan: “mobil mekin; sar1 mercedes”

“Edebi mekan, nesnelerin ve karakterlerin yerlestirildigi, karakterlerin iginde
yasadig1 ve hareket ettigi ortamlardir. Ama insan, zaman gibi mekéani da edebiyat
eserine oldugu gibi aktarmaz, aktaramaz, bunu bir sekilde kendince yapilandirir.
Ciinkii kurmaca esas itibari ile bir terkiptir ve diger bir¢cok eleman gibi mekan da
bu terkibi meydana getiren Onemli bir unsurdur. Yani kurguda mekan,
kurmacadir, var olmayanlarin yerlestirildigi var olmayan —gergekte varsa da var
oldugu gibi olmayan— bir yerdir, ama var olan bir kitabin i¢indedir” (Oren, t. y).

Var olan gergeklikle kurgusal gercekligin bir araya getirilisi, yan yana tutulmaya
calisilmas1 kurguda meydana gelir. Bu kurgusal mekanlar, gercekle gercek olmayan

arasindaki sinirlardir.

Kurgu diinyasinda okur-kurgusal mekan birbirine fiziksel olarak yakin olabilir ve
bunu hissedebilir fakat kurgu da ger¢ek diinyanin ¢ok yakininda olabilir. Gergeklige
cok benzeyebilir ama gercek degildir.
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“Kurgu diinyas1 igerisinde anlatilmak istenen olay Orgiisiiniin islendigi,
karakterlerin hayat buldugu ve kurgu igerisindeki yasamlarini siirdiirdigii yerdir
mekan. Tiim kavgalarin, savaglarin, agklarin, 6zlemlerin, ayriliklarin konu edildigi
bu yerin yaratim siireci ise yazarin hayal diinyasinda ger¢eklesir” (Zengin, Sahin,
Yilmaz & Ulner, 2017, s. 71).

Mekanin kurguda yani romanda kullanimma Adalet AGAOGLU’nun Fikrimin Ince
Giilii romaniyla ve bunun yolda gegen bir roman olmas1 sebebiyle mekana ¢okca yer
verilir. Romanin bas kahramani Bayram ve biiyilk bir anlam yiikledigi ‘“Sar1
Mercedes”i mobil mekan kavrami olarak kurgusal mekan igerisinde agiklanmaya

calisilir.

Mobil mekan siirekli hareket halinde oldugu i¢in her zaman mekanlar1 birbirine

baglayarak kiiltiirel bir etkilesim yaratacaktir.

Bir Tiirk is¢isi olarak Almanya’ya calismaya giden Bayram’in, Kapikule’den dogup

biiylidiigli yer olan Ballihisar’a kadar olan yolculugu anlatilir.

Almanya’da calisarak emeginin karsiligini maddeye ceviren Bayram, kazandig
paralarla bal rengi bir mercedes alarak ve onunla birden fazla mekanla girdigi
etkilesim gozler onilindedir. Arabanin hareket halinde olmasi sebebiyle mobil mekan
olan ve ona sahsiyet kazandirarak Balkiz adin1 verdigi arabasi, mekéan olarak diger
mekanlardan daha 6n plandadir ¢iinkii hareketle digerlerinden ayrilmaktadir ve

kiiltiirler arasinda koprii gorevi gormektedir.

“Arabasinin liretim bandindan hangi giin ciktigina bile dikkat edecek kadar
igsellestirdigi mekaninin bagkalar1 tarafindan kirletilmesi diisiincesi Bayram’in
korkusu haline gelmistir. Oyle ki araca binen bir kisiye koltuklarda kilifin
olmadigimi hatirlatir ve oturmasina dikkat etmesi gerektigini soyler. Balkiz,
Bayram’in dilsel diinyasinda artik sadece evi, kisiligi ve mekani degil aym
zamanda onun hayat arkadasidir”. (Zengin, Sahin, Yilmaz & Ulner, 2017, s. 75)

Evinden ¢ikan bayram sosyal olarak kopmasa da fiziksel olarak kdyiinden kopmus
farkli mekandan ge¢mis en son arabasini kendi mekani olarak evi gibi benimsemeye
calismis, diger mekénlar ise fon gorevi goriir. Bayramin arabasiyla olan iligkisi
Ozeldir onu igsellestirmis, cinsiyet vererek kadin gibi davranmis, kisisellestirerek

Onemini vurgulamis ve karsimiza ¢ikarmistir.
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Kurgu aslinda gergekligin sorgulanmasidir ya da yasadigimiz gercekligin kurgusal
olabilme ihtimaline bir gdndermedir. Ciinkii kurguyu olustururken gercek hayattan
fiziki ve sosyal gergeklikten kurgulama yapar, bunlardan bir seyler alir, kendi
gercekligini olusturur, bu gerceklik de kurgudur. Gergeklikten izler tagir ama kurgu

diinyasinin kabullerine bulanmis bir gerceklik ¢ikar.
3.4. Mekan-Zaman-Nesne iliskisi

“Mekanin derinligi, zamanin derinliginin alegorisidir”.

Charles Baudelaire

Zaman kavrami, sadece bilimsel arastirmalarin konusu degil felsefenin de ilgi alanina
girer. Zaman kavramini sadece fiziksel olarak algiladigimiz mekanla birlikle degil ve
ayn1 zamanda felsefe ile ortak bir sekilde diisiiniiliir ve aciklanirsa zamani anlamaya

biraz daha yaklagsmis oluruz.

“Dogal varlik-alan1 i¢in zaman, tek boyutlu bir akistir ve mekanla birlikte belli
dogal olaylarin Ol¢lilmesini saglar. Tarihsel varlik-alani, insanin meydana
getirdigi bir varlik-alan1 olduguna gore, burada zaman, ii¢ buytlu bir niteliktedir.
Bunlar da, simdi, ge¢mis, gelecektir. Bu ii¢ boyutlu zaman, biitiin insan olaylarini
yonetir. Clinkii insanlar arasinda olup biten biitiin olaylar, insan basarilari, bu
boyutlar iginde yer alirlar. Insan eylemleri zamanin bu boyutlar1 iginde olup
biterler. Insanlar, tek olarak da eylemlerini zamanin bu boyutlarinda
gergeklestirir” (Mengiisoglu, 2006, s. 163).

Bu sekilde bir zaman aciklamasini Aristoteles’in zaman1 ve mekani parcalarina
ayirmasi gibi yani kategorilendirmesiyle anlayabiliriz. Aristoteles zamani nicelik
olarak ele alir ve siirekli devam eder asla kesilmedigini sdyler. Zaman1 hareketle
birlikte agiklar, harekete baglar, hareketin sayillma 6zelligini zaman olarak tanimlar.
Zaman sonsuzdur ve yaratilmamistir, o hep vardir. Cansiz yani hareketsiz varliklar

i¢in zamanin bir etkisinin olmadigini sdyler.

Aristoteles mekani agiklarken onun bir cisim, madde ve form olup olmadigini
sorgular. Mekani cisim olarak kabul etmemiz dogru mudur? Mekan cisim degidir

ama cisim olsaydir ayni1 yerde iki cismin bulunmasi gerekirdi bizatihi olarak bir
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aradaki iki sey var olsaydi ayni yerde sonsuz yerler olurdu ki bu imkansiz birseydir

ve cisimden ayrilabilir. Bu mekan1 kusatan cisimle hareket kazanan cismin siniridir.

Zaman noktas: yaniyla olaylar1 diinii yarma baglamaktadir. Insanlarin yapip
etmelerini ve basarilarini, zamanin ii¢ boyutu, diin, simdi ve yarin tarafindan

yonetilmektedir.

Heidegger insani var edenin zaman oldugunu sdylerken insanin, zamanla varlik
kazanmasini vurgular. Heidegger zamani bilingte kurulan zaman anlayisindan biraz
farkli goriir ve biling tarafindan algilanan bir kavram olarak aciklar ve bunu
netlestirmez. Daha ¢ok yasamda kazanilan tecriibe olarak deneyimleme ve bunun
sonucunda varolusa katkis1 olmazsa zamanda anlamsizlasir. Zamana 6znel bir ifade

olarak yasayan zaman, zihinsel zamana gore insanla birlikte vardir.

Mekan, dogal-varligin, hatta biitiin real-varligin bir determinasyon formu olarak,
Ol¢iilmenin, Olgililebilmenin, her tiirli boyutlarin temelini olusturur. Mekan, algi
mekan1 olarak ii¢ boyutludur. Biitiin dogal olaylar, dogal seyler mekan denilen
varligin boyutlari i¢inde yer alir ve onun iginde Ol¢iilebilirler. Bagka dogal olaylar da,
zaman ve mekanin birbirine baglanmasi, aralarinda bir bagin kurulmasiyla,

Olciilebilir bir duruma gelirler.

3.5. Yanilsama Mekan Algisi

Mekan anlayis1 her yiizyilda farkli bir kurguyla karsimiza g¢ikar fakat ronesans
donemi ile ondokuzuncu yiizyil sanatina kadar sinir olusturan gergeve insana giiven
duygusu vererek, etkisi giiniimiize kadar devam etmisgtir. 19. yy sanatinda resimde
sitkea yer alan perspektifin kullanimi azalmis ve diger Ogelerin geri planinda

kalmistir.

Gotik donemde fark edilmeye baslanilan ve Ronesans doneminde hesaplanarak ¢ok
iyl kullanilan perspektif ile derinlik etkisi verme ve Barok donemde bigimlerde
realistlik olagan siddetiyle ele alinmistir. Sanatgilar bazen perspektifi ¢ekinmeden
abartmis, perspektif ugruna resimin diger 6gelerini bozmada sakinca gérmemistir.

Diizlem icinde derinlik bazen abartilir bazen de derinlikten yoksun birakilmustir..
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Derinlikten yoksun olan resimler, gozii resmin i¢ine dogru ¢ekmeyecek ve kenarlara
dogru bir baskiyla itecek, bunun sonucunda perspektifin haricinde resimdeki diger
Ogelerin On plana alinmasiyla géz cerceveden c¢ikacaktir, bu siirece Monet’in

“Niliiferler” resmi en iyi ornektir.

o

e e
D l) cbl”

Resim 3.1. Cloude Monet, “Niliiferler”’, Guggenheim Miizesi, 1915-26.

“William C. Seitz, Modern Sanatlar Miizesi’nde 1960 yilinda a¢tigi Monet
sergisinde resimleri ¢ergevesiz sergilemeye karar verince, ilk basta roprodiiksiyon
gibi goriinen resimlerin ¢ok ge¢gmeden duvari nasil ele gegirdigini gozler oniine
sermistir. Izlenimci resimleri bu ¢ok farkli sekilde asmak, resimlerin duvarla
iligkisinin dogru okunmasi ve yeni yorumlarin yolunu agmasi agisindan az
rastlanan bir kiiratoryal cesaret gosterisidir. Seitz, ayrica bazi resimleri,
gerceklestirdigi diizenlemeyle duvara sifir sergilemistir. Boylece resimler, kii¢lik
birer duvar resmi 6zelligi kazanmistir. Resimler sanki duvarin bir par¢asiymis gibi
algilanirken, resim diizlemi de iyice “diizlem” haline gelmistir. Tuvale yapilan
resim ile duvar resmi arasindaki fark goriiniir kilinmistir”. (Antmen, 2013, s. 41)

Ozenle secilmemis konu iizerine gelisigiizel kadraj icinde yer alan manzaranin anlik
goriiniislerini, nesnelerin sinir ¢izgileri olmadan hareketin belirsizligi i¢inde
perspektiften uzak, herseyi sadece renkle (golgeleri bile) vermeye calisan bir anlay1s
gortliir. Diizlem daha c¢ok derinlikten arinmis, g6z resmin merkezini degil
kenarlarin1 zorlayarak ve resim gergevelerinden sokiilerek sergilendigi icin gercek

diizlemin kendisine doniisebilir ve basli basina nesne olma yoluna girebilir.

20. yy’in baslarinda, perspektife bagl kalinmadan; derinligi olmayan bir mekan,

diizlem {izerine ve duyular diinyasina uzak bir sekilde olusturulan nesneleri
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yerlestirerek kurgulanan, sadece zihinle algilanabilen resimler ortaya ¢ikmistir. Bu

durum kavram ressamligi olarak, yeni bir dili ve anlayis1 meydana getirmistir.

Resim 3.2. Pablo Picasso, “The aficionado ”, Basel, Kunstmuseum, 1912.

“Kiibizmin resim sanatinda yarattigi bu devrim, donemin bilimsel ve felsefi
gelismeleriyle de iliskilendirilmis; resimde yeni bir zaman-mekan iligkisini
goriiniir kilan akimin ortaya ¢ikisinin, Einstein'in 1905 tarihli “Gorecelik Kurami”
yla ve atomun par¢alanmasiyla iliskisini glindeme getirenler de olmustur. Picasso
ise, Kiibizmin resmin diginda bir ilgi alan1 olmadigini belirtmistir: “Kiibizmi daha
kolay yorumlayabilmek i¢in matematikten trigonometriye, kimyadan psikanalize,
miizikten bilmem neye kadar tiirlii tiirli seyle iliskisi kuruldu bugiine kadar. Hadi
sacmalik demeyim ama edebiyattir bunlarin hepsi, sonuglari da kotii olmustur
¢linkii insanlar1 kuramlara bogmustur. Kiibizm her zaman resim sanatinin sinirlari
icinde kalmig, bunun Gtesindeymis gibi yapmamustir”. (Antmen, 2013, s. 46)

Yiizyillar stiren donemler icinde, derinlik yanilsamasinin hakim oldugu dogayi
kopyalama ve tek noktadan bakis yerine, kiibizm ile nesnelerin dort bir taratimi
gosteren dordiincli boyutu ve en basindan beri mekani ortadan kaldiran anlayis,

sonunda diizlemi parcalarina ayirir.
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Kiibizm’in getirmis oldugu bir diger yenilik ise kolaj teknigidir. Kiibizm’in Sentetik
donem olarak adlandirdigi ikinci Kiibizm’in siiresi boyunca, tuval {izerine cam
kiriklari, kumas, tel, tahta, kum, ip gibi materyaller tasinarak, resim rolyef haline
gelir ve yiizeyin disina ¢ikar, sanatcilarin giristikleri bu arayislar ile bazen heykelin
Otesinde mekanin kendisine varan ¢oOziimlemeler derecesine ulasan diizenleme,

yerlestirme sanat olgusunu giindeme getirir.

Diizlem sorunu oncesinde, perspektifle verilen derinlik etkisi diizlemle kaldirilmaya
caligilir boylelikle soyutlayici olma yolunda bir adim atilir. Geriye sadece renk veya

ayni renklerin tonlarini birbirinden ayirmaya yarayan sekiller ve isaretler kalir.

Geriye kalan bu belirsizligi anlayanlar soyut sanatcilar olmustur. Resimlerinde zitlik
olusturmayan, dokusal ¢agrisim uyandirmayan, herhangi bir bi¢imi olmayan ya da
bicimsel ifade de eklenmemis giizel bir ¢erceve icinde ve tuval {izerine sadece

boyadan olusan resimler yapan Lucio Fontana’dir.

1958’den beri Fontana mat, tek renkli ylizeyler yaratarak tablolarini aritiyordu
boylece izleyicinin dikkatini tuval derisini kesen dilimler iizerine odaklar. Siddet
tutumlari, resimde yalnizca bir ylizey degil, bir nesnedir fikrini dayattig1 bu resimler

(kesimler, 1958-68) arasinda Concetto spaziale resmi de vardir.
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Resim 3.3. Lucio Fontana, “Concetto Spaziale”, Bochum, Almanya, 1960.

Fontana “Beyaz Manifesto” (Manifesto Blanco, 1946) ile baslayan bir dizi
manifestoda, dordiincii boyutun bir ifadesini elde etmek i¢in teknolojiyi kullanabilen

"mekansalc1" bir sanat i¢in amaglarini ilan etmistir.

Resim diizlemine yonelik ¢oziim arayislarinin sonunda, geleneksel sanat goriisiinii
arkamda birakiyorum diyerek (seramiklerinde oldugu gibi) olusturdugu derinliklerle
diizlemi yirtip geger. Sonrasinda ise resmin kendisi ortadan kalkar ve dogrudan

duvara miidahaleler baslar.
Buraya kadar sanatin geldigi nokta, diizlem ve yiizey bir yanilsama sorunu olmaktan

¢ikar, onu degistirme ya da etkisini azaltma yerine, iginde yasanilan ve deneyimleme

yoluyla algilanabilen yeni sanat tiirleri ortaya ¢ikar.
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3.6. Degisen Mekan Algisinda Gerceklik Duygusu

20. yy’m ilk yarisinda sanat yasami Onceki ylizyillara gore oldukga hareketli ve
karmasa icinde gecer. Birbirine karsi olan ya da birbirini tamamlayip kaynasan
akimlar arasinda ¢igir agan, sonrasinda ortaya c¢ikan pek ¢ok olusumun bunun
tizerine kuruldugunu bugiin bile hala etkisi devam eden sanat tiirlerinden anlariz. Bu
donemde Kiibizm, Fitiirizm, Orfizm, Der Blue Reiter, Ekspresyonizm, Nabiler,
Konstriiktivizm, Rayonizm, Destijl ve Dada gibi pekc¢ok hareket ve sanat akimi
ortaya ¢ikar. Sonralar1 Fiitiirizm, Kiibizm’in ilkelerini benimsedigi i¢in Kiibo-
Fiitiirizm olarak adlandirilmis, Der Blue Reiter’e ise diipediiz Kiibist tanim1 konulur.

Orfistler de ayn1 sekilde ilkeleri olmadigindan dolay: Kiibist sayilir.

Kiibizm perspektifle verilen derinlik yanilsamasini, diizlemi parcalarina ayirarak yok
etmeye caligmasiyla basarili olur. Kiibizm’in Sentetik Kiibizm diye adlandirdigi
ikinci doneminde, ilkinde oldugu gibi dogadaki bi¢cimlerin sadece uglarin1 yontarak
geometrik formlara sokmakla kalmiyor, nesneleri pargalayarak diizeylere bdliiyor,
adeta onlar1 resmin merkezine ya da kenarlarina dogru degil izleyiciye dogru iterek

bir tiir rolyef etkisi olusturur.

Gergek rolyef etkisi kolajla, resim yiizeyine yapistirilan farklit materyallerle verilir.
Boylelikle kolaj sanati biiyiik bir gelisim gdsteriyor ayni zamanda resim nesneye
dontisme yolunda ilerliyor. J.Miro, M.Ernst, M.Ray, B.Nicholson gibi sanatgilar
kolaj1 kullanan sanatgilardir. Bu yillarda kolajla en fazla ugrasan ve en ilgi¢ kolajlar

orataya ¢ikaran Kurt Schwitters’tir.

Dada sanatgilart arasinda yer alan Schwitters sanatinin baslangicinda Kiibizm ve
Ekspresyonizm’den etkilenmesinden dolayr Onceleri Dada hareketine asla kabul
edilmez. Yillar sonra Schwitters kendi Dada kolaj sanatin1 gelistirmeye devam eder,
bunun sonucunda ortaya siradist olan “Merz” yapisi ¢ikar. Schwitters’e gore; “Dada
salt bir anti-tezdir. Oysa Merz anti-tezi sanat eserinin her 6gesine yiikledigi gorece
degerlerle uzlastirir. Saf Merz sanattir, saf Dada sanat olmayandir. Ve ikisi de

yaklasimlarinda kasithdir”. (Artun, 2015, s. 155)
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Resim 3.4. K. Scwitters, “Merzbau”, Hannover, 1923.

Schwitters sanat eserinin ortaya ¢ikisini, sanatsal 6gelerin degerlendirmesiyle
olustugunu ayrica malzeme sec¢iminin Onemsizligini vurgular ve ne gerekirse
kolajlarinda onu kullanir. Farkl tiirden malzemeler bir araya gelerek resimden iistiin
bir durum yaratir. Nesneler, ¢izgiler, bi¢imler akla gelen tim 6geler yani malzeme
istine malzeme gelebilir. Schwitters rastlantilarin olusturdugu bu 6gelere “Merz”
adi1 vermistir. Merz kelimesi banka reklaminda yer alan Kommerz kelimesinden
tiretilmig, Dada gibi anlami herhangi bir sey ifade etmemektedir. 1923’te

Hannover’de olusturmaya basladigi bu eser savas sonrasi ortadan kaldirilir.

Merzbau rastlantilardan olusur ve giin gegtikce bilyiiyen var oldugu mekanin digina
yani iist katlara oradan da catiya kadar ¢ikar. icerisinde biiyiik cukurlar, magaralar,
vadiler bulunur sekillenerek ve eklenerek dinsel amagla kullanilan bir yap1 gibi

yiikselmektedir.
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Kurt Schwitters Merzbau’sunu agiklarken:

“Yasaminda rastladig1 her seyin, karsilastigi, gordigii, okudugu, diisiindiigii ne
varsa, burada somut bir bi¢im aldiginm1 sOyliiyor. Siitunun her yanina fotograflar,
yazilar, resimler yapistirmig, oyuklar ve dehlizler agmis bunlar1 da adlandirmistir.
Goethe Magarasi adim1 verdigi oyukta “kutsal emanet” olarak Goethe’nin bacagi,
Niebelungen Magara’sinda eski Cermen efsanelerinin  hazineleri; Ask
Magara’sinda kafasi ve kollar1 kopmus sevgililer, tepelerinde ask meleg§i Amor’u
simgeleyen frengili ¢ocuk.....U¢ bacakli fahise, Persil sabunu ilan1” vb. gibi
diizen olusturmus siirekli degisen sembollerle donatmistir. (N. Ipsiroglu, M.
Ipsiroglu, 2009, s. 77)

Sanatgt Merzbau’suyla donemin sanat anlayisina karst ¢ikmig, sanatla yasam

arasinda kurdugu iliskiyi sadece yasayarak olusturur.

Galerinin kendisi doniistiirlicii bir 0zellige sahiptir, Merz yapist olusturuldugu
mekanda sanata doniisiip gergeklik kazanmasiyla, var olan mekdna miidahalede

bulunarak galeri fikrinin ilk 6rnegi olarak sayilabilir.

Dada sanatcilar1 mevcut sanat anlayisina karsi ¢ikarak, sanati1 degistirmek degil yok
etmek istediler. Yok etme tavrinin bir ifadesi olarak Marcel Duchamp “Anti-Sanat”
terimini kullanmistir. Bu “Anti-Sanat” terimine dayanak sanatg¢i tarafindan ilk kez
kullanilan hazir nesneleri gosterebilir. Marcel Duchamp’in ortaya koydugu hazir
nesnelerinden yillar sonra olusturdugu ve yerlestirme sanatina otuz-kirk yil varken, o
doneme kadar hi¢ diisliniilmeyen, kullanilmayan, modernizim Oncesinden itibaren
bazen figiirlerle bezenmis bazen de sadece avizeden ibaret olan galeri mekaninin

tavanina komiir ¢uvali asarak kullanir.

1938 yilinda, Galerie Beaux-Arts’da yer alan “Uluslararasi1 Gergekiistiiciiliikk Sergisi”
inde yer alan Marcel Duchamp’in “1200 Komiir Cuvali” ile tavani kullanarak
izleyici lizerinde tuhaf bir his uyandirmaktan Ote kafalarda pek ¢ok soru isareti

birakar.
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Resim 3.5. M. Duchamp, “1200 Kémiir Cuvali”, Fransa, 1938.

Enstalasyon sanatinin ilk 6rnegi olarak kabul edilen Duchamp’in mekana miidahalesi
oldukca basit fakat radikaldir. Zarif bir sekilde dosenmis aydinlik bir i¢ mekani adeta
karanlik bir magaraya c¢evirir. Isiklar kapatilmis, ziyaretgilerin  resimleri
gorebilmeleri igin girise el fenerleri konulur. Salonun heryerinde asili olan resimlerin
tizerindeki ¢uvallar kafa karistirmis ve izleyicinin iizerine dokiilen komiir tozu onlar
rahatsiz eder. Sayica fazla olan c¢uvallar, galeri mimarisinin huzursuzlugunu
izleyicinin tizerinde hissettirerek ve sanatgilara ilham vererek, sanata farkli bir ¢ikis

noktasi getirdi.

Duchamp’in mekan ile ilgili bir diger ¢alismasi, Ikinci Diinya Savasi sirasinda
Avrupa’dan bir¢ok Siirrealist’in Amerika’ya gociinden sonra, ilk Uluslararasi

Stirrealist Sergisi’ni tekrar kurmak i¢in Birlesik Devletler ¢cagrida bulundu.
“Gergekiistiiciiliigiin 11k Bildirileri” bashkli sergi, 1942°de New Orleans’ta Fransiz

Rolyef Toplumlart ig¢in bir yardim meselesi olarak Whitelaw Reid konaginda

gerceklesti.
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Duchamp, i¢ mekanin yaldizli pervazlarina, Italyan tavan resimlerine, kristal
avizelere ve diger zengin mimari detaylara karsi ¢alismak i¢in basit ve ekonomik bir
¢Oziim tasarlar. Kurulum icin on alt1 milden fazla siradan beyaz ip kullanan sanatgi,
birkac¢ arkadasinin yardimiyla gerceklestirdigi capraz gegisli bu dokumayla mekan

donatti.

Resim 3.6. M. Duchamp, “Bir Mil Ip”", Fransa, 1938.

Bu karisik orgii, goriis agisin1 tamamen kesmemis, sergilenen resimlerin bircogu
ontindeki ve arasindaki seyirci ve sanat eserleri arasinda kararlastirilmig bir bariyer
olusturur. Seyircilerin bir¢ogu, sanat¢i-katilimcilarin  sanat eserlerini  diizgiin

goremeyerek ve hayal kirikligina ugradi.

“Izleyiciye mi, tarihe mi, sanat elestirisine mi, yoksa &teki sanatgilara mm
yonelmektedir bu eylem? Yanit, elbette ki hepsinedir ama yine de adres
belirsizdir. Bu Oylemin kime gondermede bulundugu konusunda mutlaka bir
tahmin ylriitmek gerekirse, benim yanitim, sergideki oteki sanatcilara yonelik
oldugudur. Duchamp her iki sanatsal eyleminde de etrafindaki diger yapitlar
gormezlikten gelmis, onlar1 adeta duvar kagidina doniistiirmiistiir. Izleyiciyle
sanat arasina bir mesafe koyan ip, sergiden hatirlanabilecek tek unsur haline
gelmigtir. Dolayisiyla bu eylem bir miidahale olmaktan ¢ikmis, izleyici ile sanat
arasinda yeni bir tiir sanat haline gelmistir” (Antmen, 2013, s. 92).
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Duchamp’in miidahalesinin aslinda bu imgenin baskinligindan ¢ok gecirgen oldugu
goriilebilmektedir. Ne kadar engel olustursa da mekanda dolasilabilir, tablolar

incelebilinir durumdadir.

Calisma yanlara adim atmay1 ve etrafta egilmeyi gerektiriyordu. Ancak, bizim
gormemizi engellemek yerine, Duchamp’in goriis siirecleriyle ilgili yeni bir
farkindalik yaratma tesebbiisli oldugu aciktir. Duchamp bize goriisiin, gozsel degil
fiziksel yaklasgimiyla miimkiin kilmistir ¢iinkii izleyici ne gordiiglinii ve nasil
goriindiigiinii, ayrica sanat kurumlarinin kendi vizyon siireglerini nasil belirledigini

sorgulamaktadir.

Galeri mekaninin boslugunu konu edinen 1958’de Paris Galerie Iris Clert’teki Yves
Klein sergisi, biiyiileyici bir sergiydi. Ciinkii tiim duvarlar beyaza boyanarak galeri
bos olarak sergilenmis, arindirilmis resim duyarliligi Klein’e gore alanin bir gii¢
alaniyla dolduruldugunu, gériinmez sanatin tarihinde, belki de en goriiniir doniim
noktasi; goriiniirliikten arindirilmis (varlik oncesi olmayan sey, bosluk) ve sinirlart

belirtilmeyen mekan.

Resim 3.7. Y. Klein, “Bosluk 17, Iris Clert, Resim 3.8. Y. Klein, “Bosluk 27, Iris Clert,
Paris, 1958. Paris, 1958.

Resimlerin artik gériinmez oldugunu ve onlara bir sonraki Paris’de Iris Clert’in
sergisinde agik ve olumlu sekilde gosterir. Tekvandocu olan Klein bos mekana asma

kattan atlayarak girer. Muhtesem basin agiklamasinda, seyircinin boglukta aramasi
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gereken birseye bakmasi gerekiyormus gibi, sanki goriinmez duvarlari olan ve

izleyicinin iceriye girmesini engelleyecekmis gibi bir durum olusturur.

Yves Klein galeriyi 1958 yilinda bos olarak sergiledikten iki yil sonra Arman ayni
galeriyi dolu olarak sergiler. Klein’in kavramsal sergisi 1957°de Clert Galerisi
tarafindan sahnelendi ve bog bir vitrinin bulundugu bos bir galeriydi. Baslangicta
Klein’in kurulumundan hemen sonra gosterilmesi planlanan sergi, galerinin Klein’in

sergisine verdigi yanit lizerine iki y1l sonrasina ertelenir.

Resim 3.9. Arman, “Dolu”, Iris Clert Galerisi, Paris, 1960.

Ekim 1960°da ¢ocuklugundan beri Klein’in yakin bir arkadast olan Arman’in “Dolu”
calismasi, Iris Clert Galerisi’nde sergilendi. Arman'in sergisine Le Plein (Full-Up)
adi verildi. Le Plein, Klein’in Bos’uyla dogrudan bir celiskiydi; Kendisini Dadasit

bulan Arman kii¢lik galeri i¢ini agzina kadar atik nesnelerle doldurmustur.

“Mekant tersten bir kolaj seklinde dolduran bu birikinti, adim atacak yer
birakmayacak sekilde pencereye ve duvarlara dayanmisti. Arman, galeriyi grotesk
bir bigimde tika basa ¢ople doldurup doniistiirmiistiir, sonra da mekandan o y18in1
‘hadi bakalim hazmet 'mesini beklemistir. Galeriyi goriinmez kilip, disarda kalan
izleyici salt vitrinden bakmaya mahkum eden Arman, bdylece yalnizca bosanma
islemlerini baslatmakla kalmamus, iliskide temel bir yarik agmustir”. (Antmen,
2013, s. 112)
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Galeri ¢ok fazla ¢ople ve atik nesnelerle tikabasa dolu bir sekilde, sergi sadece vitrin
penceresinden izlenmistir. Sergiye davetiyeler, “Le Plein - Iris Clert” kelimesi kiiciik
bir sardalya kutusunun iginden c¢ekilmitsir. Klein’in kendisi, arkadasinin geri
doniisiinii desteklemis ve bunu kendi boslugum Arman’in dolulugunu kazandiktan
sonra diyerek sanatin evrensel hatirasini nihai olarak nicellestirme mumyasindan

yoksundur seklinde agiklamistir.

Galeri dolu ve bos sergilendikten sonra, galeri disina yani kamusal alana ¢ikan
Minimalistler, geleneksel sanat materyallerinden uzak durarak ve endiistriyel
malzemeyi sanat nesnesi olarak segerek, endiistri tekniklerini benimsemistir.
Minimalistler, sanat¢inin kisisel fikirlerini ve ifadelerini yansitmasi gerektigi fikrini
reddederek endiistriyel tiretim tekniklerini mekani1 betimlemek i¢in kullanmig; duvar
boyasi, florasan, fiberglas vb. malzemeler kilden ve tastan daha degerli malzeme

haline gelmistir.

Minimalist sanatc¢ilarin amaglarindan biri, ¢evreyi mesgul eden (gerek galeri mekani
gerek kamusal alani) igler tretmek olmustur. Sanat her zaman gozetilmeye
caligilarak, ancak bu sanatcilar izleyicileri mekanda ilerledikge degistiklerini kabul

ederek izleyicileri daha fiziksel bir sekilde calismaya dahil etmeye ugrasmstir.

Minimalist sanatgr Donald Judd’un ve Robert Morris’in {iretimleri genellikle ii¢
boyutlu calismalara odaklanir. Her iki sanat¢inin estetigi, geometrik soyutlamanin
prensiplerine, basit geometrik formlarin, illiizyon olmayan mekéna yerlestirmesine,
objektif olmayan kompozisyonlarla birlestirilmesine dayanmaktadir. Morris, simdiye
kadar yapilan kompozisyon normlarmin degerinden siiphe duyar ve {irettiklerinin
mimari yoniine vurgu yapar. 1959’da New York’a taginan Robert Morris, burada
sanat tarihi egitimi goriir. Oncii heykel uygulamalariyla aradif1 gergek bir algidir ve
bununla fazlasiyla ilgilenir. 1961’in baslarinda, seyirci gergek zamanli ve gergek

mekanda ortaya ¢ikan heykelsi deneyimlere hi¢ de uzak degildir.
1962-1964 yillar1 arasinda Morris, New York’taki Green Gallery’deki 1964 sergisi

icin tasarlanan yedi basit kontrplak heykelleri tiretmis. Galeri duvarlariyla ilgili

olarak, ¢ok ylizlii galeri mimarisini daha once yapmis oldugu bir heykel olarak
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tanimlar ve izleyicilerin odagini galerinin mekanina yonlendirir. Bu ¢alisma, temelde
heykeltirag olan Morris tarafindan, mekana ve mekanin konturlarina dikkat ¢ekmek

i¢in diizenlenir.

Resim 3.10. Robert morris, “Yedi Geometrik Kontrplak Yapi”, Green Gallery, New York, 1964.

Morris, Minimalist eserlerin en azindan insan bedeni kadar biiyiik olmasi1 gerektigine
wsrar eder. Sanatcinin heykelleri dogrudan zeminde durur veya zemine uzanir, duvara
yaslanir, tavandan asilir. Minimal heykelin 6zerk oldugunu belirten Morris,
izleyicinin ve nesnenin Ozgillilklerine esdeger oldugunu ima eder. Morris’in
belirttigi nesne, ona goére 6z Onem haline gelir. Judd’un 1israr ettigi gibi, nesne
kendisine 6zgli, baska hi¢bir seye hizmet etmeyen, kendinden bagka bir seye atifta
bulunmayan, spesifik bir hal alir. Stella’nin da dedigi gibi “Gordiigiiniiz sey ne elde

edeceginizdir”.

Amerikali Minimalist sanat¢1 Richard Serra 20. yy’in en biiyiik sanat¢ilarindan biri
olarak degerlendirilir. Kamusal sanatin biiyiik 6l¢ekli sac isleriyle taninan Serra, eski
Bauhaus egitmeni Joseph Albers’in 68rencisiydi ve Prodiiksiyon Sanat olarak bilinen

bir formda agir malzemeler kullanarak soyut bir heykel olusturmaya baslar.
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Serra’nin ilk metal heykelleri dogadan tamamen soyuttur. 1970’lerin basinda hava
sartlarina dayanikli 6zel Cor-ten celiginin yardimiyla yavas yavas blyiik olgekli
caligmalar olusturmaya odaklanir. Cogunlukla, izyeyiciyi golgeleyen bir Olgekte insa
edilen ve o mekéna 0zgii ¢alismalardir. En yenilik¢i Minimal sanat¢ilardan biri
olarak iinlinii korudugu halde, kamusal alana yerlestirdigi bir ¢alismasi tartigsmalara

yol agar.

1981°de Serra, 3,5 metre yiiksekligindeki “Tilted Arc”1 New York'taki Federal Plaza
Online yerlestirir. Calisma, plaza boyunca insanlarin gecislerini sinirlandirdigi
konusunda c¢alisanlarin sikayetleri iizerine bir tartisma yaratti. Dort y1l sonra halka
acik bir durusmada, igin tasinmasi gerektigine karar verildiginde Serra, ¢aligmanin
mekana 6zel oldugunu ve “isi ortadan kaldirmanin, onu yok edecegini” sdyledi.
Sonunda 1989 yilinda is sokiildii, parcalarina ayrildi ve hurda metal olarak hurdaliga
kaldirildi.

Resim 3.11. R. Serra, “Tilted Arc”, Federal Plaza, New York, 1981.

“Yapitlarindaki mekana 6zgiiliilk kavraminin yani sira kamusal alan ve toplumla
kurdugu iliski entelektiiel olarak olusturmus oldugu altyapiya zit olarak sorunlu
olmustur. Kamusal alana yerlestirilen her yapit izleyici olarak algilanan o alanin
yasayanlar1 ile zorunlu bir iliski kurar, beni gérmek ve benimle yasamak
zorundasin mesaj1 verir. Bu yiizden bir galeri ya da miizedeki yapitla kamusal
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alana yerlestirilen is arasinda kamuyla bulugsma agisindan bir iligkisel fark sz
konusudur”. (Yenianit, 2009)

Kamusal sanata yaklasim, sanatg¢inin rolii ¢alismanin ortadan kalkmasindan sonra
degisti. “Tilted Arc” zithk yaratmis olmanin yaninda 1srarci ve belirsizdi, tipki Serra
gibi. “Tilted Arc”dan sonra, hem koruyan hem de altiist olan kalic1 kamusal sanat

fikri biiyiik olciide ortadan kalkti.

Almanya’nin Munster kentinde, 1987 yazinda, Richard Serra’nin da aralarinda
bulundugu 60 civarinda sanat¢idan olusan ve uluslararasi bir sergi olan Heykel
Projesi, sanatin sosyal ¢atismalara maruz kaldigin1 arastiran ¢ok sayida sanatci yer
aldi. Sergiye katilan Serra, tehdit edici derecede fakat dengeli goriinen agir ¢elikleri
kullanirken, diger sanatg¢ilar ahsap, cam ve aliiminyum gibi daha hafif malzemeleri
tercih etti ve kamusal sanati gegici bir miidahale olarak tasarlama egiliminin

baslangici oldu.

Minimalizm’in endiistriyel materyalleri kullanmasiyla izleyicinin sanat nesnesi
etrafindaki (nesnenin kendisi kadar) deneyimlerine olan ilgisinden esinlenilmis olsa

da, Post-Minimalistler geleneksel heykelin bu yoniinii terk etmeye calisti.

Post-Minimalist ~Smithson’un  yaklagimlar1  alternatif mekanlara iyi  bir
ornektir; izleyicinin heykel anlayisimi farkli 6l¢ekler kullanarak, eserlerini sanat
galerisinin disgindaki mekanlarda iretmis fakat sonrasinda calismanin belge
niteligindeki fotograf ya da videosunu galeride sergileyerek yine galeriye bagimli

hale gelir.
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Resim 3.12. R. Smithson, “ Sarmal Iskele”, Utah, Great Salt Lake, 1970.

Smithson’un mekanlari, ilki galerinin disinda secilmis mekanlar, ikincisi ise galeri
icindeki nesnelerin ve belgelerin yeri olarak Arazi Sanati’ni gevreleyen fikirlerin

govdesini olusturur.

“Sanatci, 1970’te Utah’taki Biiyiikk Tuz Goli’niin iicra bir kdsesinde yapmaya
basladig1 “Sarmal Iskele” i¢in 6.650 ton malzeme, tas ve toprak tasiyarak, gole
dogru uzanan bir sarmal yaratmistir. Sarmal, bu gdlii okyanusa bagladig1 sdylenen
mitolojik anafora gonderme yapmaktadir. GOl suyunun dogal hareketi ile
bozulmadan 6nce birkag kiginin gorebiligi bu is, anilarda fotograflar ve sanatginin
yarati siirecini betimledigi filmle yasamistir”. (Atakan, 1998, s. 61,62)

Smithson’un “Sarmal Iskele’si, herhangi bir sistemin tiikenmesini ve ¢dkmesini
ongoren termodinamigin bir kanunu olan “Entropi” kavramina olan ilgisiyle
sekillenir. Jeolojiye ve mineralojiye olan ilgisi, bu yasayr dogrular niteliktedir.
Ciinkii kayalarda ve molozlarda diinyanin yavas yavas sogumus olduguna dair

kanitlar bulur.

Sanat¢inin olusturdugu bu fikir, genel olarak kiiltiir ve medeniyet iizerindeki
goriisiinii de belirtir. Unlii kompozisyonu “Entropy ve Yeni Amitlar” (1969), New
Jersey’deki tas ocaklar1 ve serit, aligveris merkezleri ile konut alanlar1 arasindaki

benzerlikleri ¢izer ve sonugta daha sonralar1 da yok olup moloza doniistiiriir.
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Smithson’un, 1969°da, Spiral Jetty’yi galeri mekaninin disinda yaratmasindan hemen
once, Neil Armstrong aya ayak basan ilk insan olmustu ve insanoglu kozmos ile
iliskisini yeniden degerlendiriyordu. Sarmal Iskelesi, gokadaya benzer bir
sekildedir. Bununla birlikte izleyici, saat yoniiniin tersine dogru etrafinda dolasir ve
bu nedenle sadece kozmolojiyi diisiinmekle kalmaz, ayn1 zamanda izleyiciyi jeolojik

zaman boyunca geriye dogru hareket etmesini de zorunlu kilar.

San Francisco’da 1968’de diizenlenen c¢agdas sanatin en prestijli “Untitled”
sergisinde Stella, Judd, Samara, Frankenthaler gibi isimlerin eserlerini i¢eren sergide
yer alan Kienholz'un bir sanat¢i olarak ezici giliciiniin Olgiisli, gerceklestirdigi

nispeten tahmin edilebilir enstalasyonudur: “VD Anisina Tasinabilir Savas Anit1”.

Kienholz, Vietnam Savasi sirasinda ABD’nin uluslararasi politikalari, askeri
eylemlerin insani fedakarligi ve Amerikan riiyasinin tiiketimciligi hakkinda aci bir

yorum olarak, bu devasa enstalasyonu gergeklestirir.

Resim 3.12. E. Kienholz, “VD Anisina Tasinabilir Savas Anit1”, Museum Ludwig, 1968.

Edward Kienholz tarafindan hazirlanan enstalasyon adeta 1968 yilindan kalma
yasam tarzi tablolarini betimler. Cevreyi yaratan ilk sanatgilardan biri olan Kienholz,
¢ogu zaman askeri siddet ve Amerikan tiiketimciligini elestirir. Daha geleneksel bir
anitin parodisi olan enstalasyon, sokaklara atilan malzemelerden ve giindelik hayatta

kullanilmayan esyalardan olusur.
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“Ed Kienholz'un Portatif Savas Anit1 adli yapiti, genellikle {i¢ boyutlu ve asir1 bir
dogacilikla gercekiistiicli sahne diizenlemesini birlestirerek yapilmis uluslararasi
pekcok yapita bir 6rnek olusturur. Kore savasini gosteren bir fotograftan alinan,
Zafer Kazanmig Askerler grubu, her caddede rastlanabilecek siradan bir kafeyle
yan yana yerlestirilmistir. Bir Cocacola makinesi, adeta seyirciyi onlerine serilmis
bu tablonun bir pargasi olmaya ¢agirir. Bir yandan da, solda kutu bigiminde bir
kadindan, katlanmas1 gii¢ bir bencilligi dile getiren 'Tanr1 Amerika’y1
korusun’ezgisi yayilmaktadir” (Lynton, 2004, s. 299).

Kienholz, enstalasyonda ¢ok basit bir ifade ile hi¢bir gizli anlatim olmadan etki
icerdegini ifade eder. Bu etkiyi pargaya getiren izleyicidir. Parcanin giicii, cesitli
pargalarin apagik anlamlarinin iist liste binmesi, karismasi ve i¢ ice gecmesiyle,
pargalarinin toplamindan daha biiylik bir mesaj olusturmasidir, sadece savasin
yararsizligr degil tim karigikligi, tim varoluslari, gecmis, simdiki ve tim

gostergelerle gelecegi kucaklayan yikiciligi olabilir.

Kienholz’un zaman icinde belirli bir am1 donduran o6nceki ¢alismalarinin aksine,
“Savag Anit1” ge¢mis, simdiki ve gelecek zamani, spektral triptik montajinda bir
araya getirir. Tim bu propaganda aygitlariyla gegmis zaman var olarak, Cocacola
makinesi (her zamanki gibi i) ve eatery (yemegimiz toplumumuzda biiylik bir

zorlamadir) ile birlikte gelecegin mesajini barindirir.

Mekani, dili ve bedeni kesfeden kavramsal calismalarla bilinen Bruce Nauman,
Video kurulum, heykel ve fotograf gibi bir dizi medyay: kullanmasinin yaninda
sanatsal pratigini, ironi ve mizahla besleyerek, ¢ogu kez rahatsiz edici etkiyi sozel ve
gorsel olarak gostererek, izleyicilere meydan okur ve onlart kendi fiziksel

ozelliklerinden haberdar eder.

Uzun kariyeri boyunca Amerikali sanatgt Bruce Nauman g¢esitli materyalleri
aragtirmis. Cizim, fotograf ve heykel gibi alanlardan daha ¢ok sanat pratigini neon
islerine, enstalasyon sanatina ve performansa ayirir. Nauman’in neon calismalari,
korkudan kagmak ya da eglence gibi, birka¢ harfin yeniden diizenlenmesiyle ortaya

¢ikan anlamsal ve mecazi olasiliklar1 kesfeder. izleyiciyi, calismanin aktif bir pargasi
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olarak dahil eden Bruce Nauman, ¢agdas sanat dalinin gelisimine katkisi olan en

Onemli sanatg¢ilardan biridir.

Bruce Nauman’in sanatinin ziyaretcisinin somut ya da kavramsal bir alanda meydan
okudugu bir mekan alan1 olarak nasil ¢alistigin1 gosteriyor. Isle karsilasma sirasinda,
ya isin fiziksel yapisi ya da daha biligsel bir dezavantaj ile kiskirtilan cesitli

uyaranlarla karsilagilmaktadir.

Resim 3.13. B. Nauman, “Green Light Corridor”, Solomon R. Guggenheim Museum, New York,
Gift, 1992.
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Resim 3.14. B. Nauman, “Green Light Corridor”, Solomon R. Guggenheim Museum, New York,
Gift, 1992.

Nauman heykellerinde ve enstalasyonlarinda mekanin, algisal ve fiziksel deneyimi
arasindaki zithg: zorlar. Green Light Corridor’dan ¢ikan parlak renge bakmak, dar
siirlar boyunca manevra yapmaktan ¢ok farkli bir fenomenolojik deneyim ister.
Isikli Performans Kutusu bagka bir deneyimsel durumu kiskirtir. Dikdortgen bir
situn olarak, 6zIii minimalist heykelleri andirir, ancak ic¢inden gecen lamba
tavandaki 151k kalibinin karesi, parcanin okunusunu degistirir: gizli, ulasilamaz bir
alan hissi, belki de yalnizca vicdani olarak deneyimlenebilir. Boylelikle, basliginda
ima edilen performans, izleyicilerin kendi bedenlerini bu 6rtiilii i¢ mekana zihinsel

olarak yansitmaya calistiklari zaman baslatilan 6zel bir kavramsal eylemdir.
Nauman’in estetik deneyimin asil nesneyi 6nemsiz kildig 1sraridir. Alginin kendisi
izleyicinin sanat nesnesi ile ilgili olarak bedeniyle ve zihniyle karsilasmasi

Nauman’in ¢aligsmasiin konusu olarak yorumlanabilir.

Josephs Beuys’in kurulumu Plight (K6tii Durum), bir estetik deneyimi iginde

barmdiryp barmdirmadigr diistindiiriiciidiir. Kege’nin bollugu, piyano ile gorsel
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olarak gerginlik olusturan, alanin yankilanan akustigini bogsa da mekéna bir diizen
icinde yerlestirilir. 20. yiizyilin ikinci yarisinin en etkili sanat¢ilarindan biri olarak
kabul edilen Joseph Beuys, 1950’lerden baglayarak 1980’lere kadar Avrupa ve
Amerika’da aktif bir sanatgiydi ve bu donemdeki uluslararas1 Proto-Kavram sanat
akimi olan Fluxus ile bir sekilde baglantilidir. Beuys farkli alanlarda da ¢alismalar
tiretir; geleneksel olarak resim ve heykel, siire¢ odakli veya zamana dayali “eylem”
sanatina kadar uzanir. Performans sanati (hem sanat¢t hem de izleyici) psikolojik,

sosyal ve / veya politik konular ele alirken 1yilestirici bir etkiyle gergeklestirilir.

Beuys, 0zellikle hayvansal yag ve kece, iki farkli malzemeyle, sanatin giinliik
yasamla birbirinden ayrilamaz oldugunu 6ne siirmiistiir. Joseph Beuys tarafindan,
6liimiinden bir y1l 6nce ¢ok ge¢ olusturulan, baglami oldukca paradoksal ve rahatsiz
edici olan bu enstalasyonun baslig1 da oldukga kararsiz olan: Plight (umutsuz durum,

utang, vb).

Resim 3.15. J. Beuys, “Plight”, Anthony d’Offay gallery in London, 1985.

“Beuys’un diizenledigi galerideki iki ayr1 mekan kiilrengi kege tomariyla
kaplanmis ve tizerindeki bir karatahtayla bir termometre bulunan bir piyanodan
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baska higbir esyanin olmadigi bir yerdi. Kege kapli duvarlar mekana belli bir
agirbaslilik veriyor, ayrica sicaklik, korunmusluk ve Londra’nin merkezindeki
giirtiltiiye kars1 bir yalitim kazandirtyordu. Kapali piyano, bos karatahta ve kimin
i¢in ne Ol¢tiigii bilinmeyen termometre de insanlarin 6zlemleriyle yeteneklerini ve
bunlarin baski altina almisim1 dile getiriyordu. Beuys yapitina Plight (Koti
Durum) adin1 vermisti”. (Lynton, 2004, s. 344)

Malzemenin dokunsal yiizeyi, ses emiciler olarak gorev goriir ve sesi hapseder. Bu
kurulum bir zemin ile tavan arasinda kalinlik ile doldurulmus, piyano ve kege
arasinda bir anlati, hisirt1 tonlarinda ortaya ¢ikar. Rolyef olarak kurulum estetik

nesnenin kutsal niteliklerini aydinlatir.

Beuys’un sanat pratikleriyle yakindan ilgilenildiginde farkli yoniiyle karsilasiriz.
Keceyle kapli bir galeri igerisinde piyano c¢almak ya da ruhu sesle canlandirma
Ozelligine sahip enstriimanin sonsuza dek susturulmasi insana aykirt gelebilir. Beuys

piyanoyu zamanin yikimlarindan korumaya g¢alistigi diistiniilebilir.

Kamusal alan sorunlari ile kentsel ¢evre katilimini yansitan Gordon Matta-Clark,
aldig1 mimarlik egitimini devam ettirmez, bunun yerine sanat yapitlarini mimari
cevreyl analiz etmek i¢in kullanir ve mimarligini sadece konu olarak ele alir. En ¢ok
kamusal alanda binalarin bolimlerini kesmek ve ¢ikarmak igin ugrasir. Bu projeler,
mimarligin saglamligi hakkindaki varsayimlarimiza meydan okuyarak ig¢-dis,

kamusal alan ve 6zel alan arasindaki boliinmenin zayifligini da ortaya koyar.
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Resim 3.16. Gordon Matta-Clark, “ Split”, New Jersey, 1974.

Gordon Matta-Clark’in yaptigi “Split” caligmasi, sanatgilara benzer bir model
onermektedir. Onun iinli “bina kesimleri”, terk edilmis bir yapin bir kismi veya
tamami1 boyunca bazen de kismi olarak zemin, tavan ve duvar boliimlerini keserek
pargalara ayirmayi icerir. Kelimenin tam anlamiyla ikiye ayrildigi evleri “tipik bir
aile evi” olarak tanimlar. Ayrilma(Split) i¢in, Matta-Clark New Jersey’deki tipik bir

banliyd evinin ¢esitli katlarin1 oyarak ikiye boler.

James Wines, 1970’lerin sonunda kamusal sanatta mekana 6zgii ¢aligmalar yapan
sanatg1 olarak {in kazanir. Binalara ve kamusal alanlara dekoratif bir aksesuar olarak
yaygin bir sekilde kullanilmasinin aksine, tipik olarak otomobil tasitlarinin ¢evresel
etkilesimiyle olan bu birlesimi, insanlarin aligveris merkezi gilinliik ritiielleri ve

Amerikan araba kiiltiiriiniin fetisizmi ile bilingalt1 baglantilarindan yararlanir.
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Resim 3.17. James Wines, “Hayalet Otopark”, Ghost Parking Lot: Hamden Mall, New Haven,1977.

Yirmiye yakin otomobil ¢esitli yiiksekliklere kadar, gdvdelerinin bir bolimi tam
olarak, bir boliimii de kismen asfaltla kaplanarak agik otoparka gomiiliir. Otoparkta
farkli model araglar yer alir; araglar arasinda sedanlar, istasyon vagonlari, listii agik

araglar ve spor arabalar1 bulunur.

Wines, bu konuda ¢ok fazla duygusal bir ilginin var oldugunu sdyler. Biitiin arabalar
bagislanmis ve hepsinin ayr1 ayr hikayeleri vardir. Oregin, oglu 6lmiis bir kadinin,

oglunun neredeyse hayatinin bir pargasi olan arabasini vererek projeye destek verir.

Wines, bir sanat eseri olarak insa edilen enstalasyonunun bir miizeye
yerlestirilemeyecegini, onun canliliginin bir otoparkta olmaktan geldigi ifade eder.
Ayrica, 0zel bir sanat perspektifinden yola ¢ikarak olusturulan ve kamu sanatindan
farkli olarak, bu proje tamamen anlam kaybi olmaksizin, baglamindan ayri olarak

baska bir mekanda olusturulamaz.

Kamusal alana miidahalede bulunan Daniel Buren’in soyut ve geometrik siitunlari,
Paris’te yasayan insan cevresiyle olan iligkisinden once sdylenecek daha onemli
seyler olarak; geometrik formlar mekani tasvir etmemize ve igeri girdigimiz alani

gormemize imkan veren bir sekle sahiptir.
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Resim 3.18. D. Buren, “260 Cizgili Siitun”, Palais Royal, 1968.

Buren’in ilk daimi kamu projesi olan ve Paris’in 17. yiizyildan kalma Palais Royal’in
siradan avlusunda canlanan eserler, siyah ve beyaz ¢izgili 260 siitundan olur. Tiim
siitunlar bodrumda birlesir ve farkli yiiksekliklerde agik bir sekilde ortaya cikar,
belirli bir ritmi yaratir ve cevredeki saraym klasik mimarisi ile aligilmadik bir
kontrast verir. Siitunlar 1zgara seklinde diizenlenmis ve bdylece bosluktaki
bedenlerimiz igin bir tiir mekansal yonelim olarak hareket etmektedir. Baska ilging
ozellik ise, en azindan bazi yerlerde, mekanin altindan akan su kanallarma karsilik

gelen siitunlar arasindaki ytikseklik farkidir.

“Onermenin i¢ yapisina gelince, celiskilerden kurtarilmistir; okuma yiizeyinde
herhangi bir “trajedi” goriinmez, sdzgelimi, herhangi bir yatay ¢izgi dikey bir
¢izginin i¢cinden ge¢cmez. Sadece eserin sinirlamasinin tepedeki ve dipteki imgesel
yatay ¢izgisi “vardir”, ama ayni sekilde sadece zihinsel rekonstriiksiyon yoluyla
“vardir”, an1 zamanda zihinsel olarak, digsal biiyiikliigiin keyfi olmasindan da
anlasildig1 gibi, yikilir.” (Harrison, 2011, s. 909)

Stitunlar esit araliklidir, ancak bazen yiikseklik olarak degisir. Siitunlarin tabani
avlunun bodrum katia iner ve zeminden ylikselir. Bu, yeralt1 ve sokak seviyesiyle
Paris arasindaki tarihsel iligkiyi simgeleyerek ge¢cmisin, bugiinii ve gelecegi

birlestirmeyi gosterir.
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Doneminin 6nde gelen sanatgilarindan biri olan Rachel Whiteread, 1988’den bu
yana, mekani katilastiran isler iiretir. Giinlilk deneyimlerimizin bir pargasi olan bu
evlerin i¢ mekanlarin1 kaliplayarak bunlarin i¢ini digina ¢evirir ve goriinmesini saglar
boylelikle mekanlar1 nesnelestirir. Sanatsal yaklasimi tutarli olan Rachel Whiteread,
nesneleri ¢evreleyen ve tanimlayan mekanlara ilgi duyar. Genellikle nesnenin
kendisini dogrudan aktarmak yerine nesnelerin temsili gibi goriinenlerinin olumsuz

izlenimlerini kopyalar ve kiitlesel bir bi¢imde yerlestirir.

Yerlestirmelerine Ornek olarak, dolap yapmak ic¢in sanat¢cinin agiklamasi su
sekildedir; Sadece bildigi ve hatirladig1 kadariyla cocuklugunda eski ve dokiintii bir
gardirop bulur, icini asgari diizeyde bosaltir, tersine cevirerek, delik agtiktan sonra
tagana kadar algiyla doldurur. Al¢inin sertlesme isleminden sonra kirilmig gardirobun

goriinen i¢ kisminin miitkemmel bir kopyasiyla bas basa kalir.

REE g et =S

Resim 3.19. R. Whiteread, “House”, Courtesy Gagosian galeri, 1993.

Calisma, binada yasayanlara, sonsuza dek betondan insa edilmis olan odalarmn bos
alanlarina bir amit gérevi goriir. Calismay1 negatifi olarak ortaya ¢ikaran sanatgi, kasten
deforme olan ev, izleyiciyi tanidik bir yaganmislik duygusuna baglayarak zamani adeta
dondurur. Yirminci ylizyilin yasam aligkanliklarini, tersine g¢evirir ve nesne olarak
prizler, ahsap esyalar ve pencere ¢ergeveleri ile ilgili kiiciik ayrintilar1 da negatifte

yakalamay1 basarir.
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Whiteread’in ilgisinin insanlarin kullandigi nesnelere oldugu sdylenebilir; yataklar,
lavabolar, sandalyeler, dolaplar kisaca atilan nesnelerin hepsi evler de dahil olmak iizere,
bunlarm islevleriyle psikolojik ve fiziksel bir iligki igerisindedir. Whiteread’in ¢alisma
icin sectigi nesneler, tanidik bir insan rezonansina sahiptir. Galerilerin i¢inde ve disinda,
genis kapsamli bir Olgekte ¢alismasina ragmen, onun siirekli referansi, insanlarin

tutabilecegi, kullandig1 ve yasadig1 nesneler ile iliskilidir.

Olafur Eliasson, 2003 yilinda Londra’daki Tate Modern’de kurdugu “Hava Durumu
Projesi” isimli bu c¢alismada sanat¢i giinesi ve gokyiiziinii ana salonu isgal ederek
olusturur. Biitlin alan, olusturulan yapay sisle tlim alana sizar gibi kaplanir. Salonun en
dip kisminda da 200 adet diisiik-sodyum mono-frekans lambasi vardir. Mono frekansl
lambalar daha c¢ok sokak lambalarinda kullanilir ve yayilan 1518 frekans: o kadar
diisiiktiir ki, siyah ve sar1 renklerin haricindeki diger renkler goriinmezdir. Lambalar bu

nedenle etrafindaki nesneleri sadece iki renk tonuyla gostererek aydinlatir.

Resim 3.20. Olafur Eliasson, “The Weather Project”, Tate Modern, 2003-2004.

“Ayna tavan -metaforik gokyiizii-glines arkini yansitarak daireyi tamamlarken,
izleyicinin kamusal bir mekanda kendi varliinin bilincinde olma hissini
kuvvetlendiriyordu. Alam1 kaplayan ve gelip gegici, ugucu, bulutumsu goriiniim
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olusturan sis de somut bir atmosferik havay1 akla getiriyordu. Birg¢ok izleyici bu
gorkemli elektronik solaryum manzarasini oturarak, uzanarak ya da kendinden
gecerek izlemisti. Eliasson burada, dogal fenomenlerin askin karsilasmalarina
romantize bakis ile bilimsel nesnelligin ve onunla ilintili teknolojik medyalarin
rasyonalize yontemleri arasindaki gerilimle ustaca oynamaktadir. Kendisinin
belirttigi gibi: “Calistigim araglarin ortaya konmasinin faydasti... izleyicilerin
deneyimin kendisini bir yap1 olarak anlamalarini ve boylece, daha ileri boyutta, bu
deneyimin kendilerindeki etkisini sorgulayip degerlendirmelerini saglamasidir”.
(Shanken, 2012, s. 76)

Eliasson’un etkileyici kurulumu, ¢evremizdeki diinyayr veya evreni algilamanin
temel hareketine dikkat ¢ekmektedir. “Hava Durumu Projesi” nin gecici unsurlarinin
bilesimindeki dinamik degisimler, disaridaki hava kosullarinin tahmin edilemezligine
paraleldir; bu da insanligin ¢abalarina ve miidahalesine ragmen hala kontroliimiiziin
disinda kaldigimi gosterir. Eliasson’un ¢alismalari, dogal diinyanin giivencesiz ve
gecimsiz yonlerinden yararlanma bigimi olarak baslangicta Romantik gelenekte

bulunan dogaya olan ruhsal ve duygusal baglilig1 uyandirir.

Diizlem-derinlik iliskisinin ve diizey kullaniminin yarattigi, boyanin tuval yiizeyi
tizerinde olusturdugu yanilsama mekan yiizyillar boyunca yine tuval yuzeyi tizerinde
ayni tiiriin farkli varyasyonlar1 olarak karsimiza g¢ikar. Sanatcilarim son yiizyilda
Oznelcilik yolundaki ilerlemelerinin ivme kazanmasi sonucunda tuval iizerinde
sayisiz denemeler yaparak var olan kaliplar1 kirmak i¢in kendilerine ¢ikar yol aramis
nihayetinde ise kirilmaz sanilan kaliplar ve yikilmaz denilen basyapitlar alasagi
edilerek i¢inde yasadigimiz mekanlar deneyimleme yoluyla algiladigimiz birer sanat

eserinin kendisine doniisiir.
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4. UYGULAMALAR

Giliniimiizde sanat ve mekan arasindaki iliski, modernizmin siiresi boyunca
desteklenen sanat anlayisiylariyla birlikte farkli alanlarda yeniden ele alinmaktadir.
Ote yandan, engellenmemis, kullanilmamis ve evrensel olanin tarafsiz dzelliklerine
bagli mekanlar artik “steril” veya “0lii” olarak elestirilmesi esnasinda bu nétr

iliskiden uzaklasan alanlar genellikle sanat igin fazlaca elestirilir.

Sanat nesnesi olarak galeri mekani fikri ortaya c¢iktig1 zaman, sanat ile mekan
arasinda nétrlestirilen iligki ideali, kendisini ¢agdas olmaya ve yeniden diisiinmeye
egilimli bulur, bdylelikle sanat ve mekan arasindaki uygun iliskinin dogasi

belirsizligini korur.

1960’larda mekanin genisletilmis kavraminin ortaya ¢ikmasi ile birlikte tartismalar
baglar. Mekan, teoriklesmenin ve fiziksel etkilerinin Otesinde diisiintilmiis; estetik,
psikolojik ve deneyimsel etkileri aragtirilmistir. Sanat ile mekan hayati bir baglantiya
ve karsilikli iliskilerin 6tesinde tarafsizligin teorik ve estetik ideolojisi araciligiyla

etkili bir sekilde taniminin netlestigini gosterir.

Yirminci yiizyilda yayimlanan, Brian O’Doherty’nin Beyaz Kiip i¢indeki dogrulugu
etkili olan bir argiimani, beyaz duvarli sanat galerisinin mekansal baglami, modern
sanat anlayisimizi sekillendirerek kavramsal ¢ergeve ile sergilenen nesne arasinda

kurulan iligkideki degisiklikler etkili rol oynar.

Beyaz Kiip galerisi ideali, izleyicileri serginin kavramsal cercevesiyle onlarin
giindelik baglamlarinin disinda, saf formlar olarak sergilenen sanat nesnelerini

iligkilendirebilecegimiz zamanin disinda bir mekéan kurar.

Brian O’Doherty mekanini su sekilde aciklar;

“Bir ortacag kilisesini inga etmek i¢in uygulanan kurallar ne kadar G6zenliyse,
galeri mekaninin insasi i¢in uygulanan kurallarin da ayni1 6zene sahip oldugunu ve
icerinin dis diinyadan soyutlanmis olmas1 gerekir, dolayisiyla pencereler
genellikle yok edilmistir. Duvarlar beyaza boyanmistir. Isik kaynagi tavandir...
Sanat deyim yerindeyse, orada kendi diinyasindadir”. (O’doherty, 2013, s. 23)
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Seyirci O’Doherty icin, beyaz kiip; galeri mekani ile bir sanat nesnesi olarak
sanat¢cinin kurgusal mekani arasindaki farki ayirt edemedikleri icin, birbirini izleyen
nesneler ve izleyici arasindaki iliskinin huzursuzlugu artar boylece galerinin kendisi
fark edilir. Boyle bir konu, egilimli duyumlara ve izlenimlere ve bu tiir deneyimler
olarak sadece sanatin degil, kendi kendilik algisinin kirilmig bir sey olarak

algilanmasina neden olur.

O’Doherty’in nesne ve izleyici arasindaki degisen iliskiyi, onerdigi kolajla ortaya
koyar. Ciinkii bakis agisinin, gliniimiiz sanat gegmisinin modern gegmise oturtuldugu
konu ve odak noktasi olarak bakis agisinin perspektifsel bir sekilde kurulmasini

sorgular.

Modernizmde diizlemin kolajla parcalanmast ve onun ¢evresi, parcalanmis bir
deneyim bigimine sahip olan sanatgidir. Ayrica pek¢ok sanat¢it o donemde bu gegisi
anlamamus, sanat nesnesi olarak galeri mekanina 6zel ilk uygulamalar {izerine, sanat
galerisindeki deneyimin degisen karakterini tarihsel olarak tasvir etmekle ve son
asirda degisen sanat ve sanatin teknikleriyle olan iliskisi dogrudan olan bir deneyimi

ilk olarak Schwittes’in 1923 yilinda yapimina basladig1 “Merzbau”su degistirir.

“Sinirsizca oynanan bir yikma/yapma, kurma/par¢alama oyunudur. Basi sonu,
girisi ¢ikis, icerisi disarisi, islevi, amaci yoktur; anlami ve bilgisi yoktur. Bilgiyle
degil, sansla, rastlantiyla kurulur ve bozulur. Her defasinda yeni bir hakikati
anlamlandirir, degisik bir mit olusturur. Siirekli bir diisiinsemedir (reflection)...
Sanatin kendi kendine ickin evrenini, dilini, bilgisini, davasmi (litopyasini),
duyusalligint ve tinselligini diisiinmek (diislinsemek) bakimindan Merzbau
gercekten essizdir”. (Artun, 2012, s. 66,69)

Yap1 ortaya ¢iktigi déonemde ¢agdas sanat iizerine kurulu tartismali alan olarak
goriiliir. Mekan nesneleri, materyalleri ve siirecleri birbirine baglayan, tutarli bir
koordinattir. Yapi, ayrica materyaller ve siiregler arasindaki karsilagmadir.
Sanat¢inin projesi performatif olarak yeniden diistinmek ve bir dizi miidahalede

bulunmaktadir.
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Resim 4.1. Bestami Gerekli, ““ Sonsuz Borular 1”, Akbank Sanat, Istanbul, 2014.

“Sonsuz Borular” mekansal miidahalede, kurgusal yap1 “smirlari olmayan
kompozisyon” iizerinden kendini agiklar. Calisma, var olan mekanlar1 doniistiirme ve
yeniden kesfetmenin miidahale siirecinde yaratilir. Yaratilis mutabakatini, muglak
olmayan nesneler arasinda oynama teknikleriyle bazen bastan ¢ikarici bazen de her
yerde karsimiza ¢ikarak rahatsiz edici olan ve fark edilen nesnenin izolasyonu,

gizliligi ve 6zgiinliigii arasinda kurgulanmig bir ¢atigma alanidir.
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Resim 4.3. Bestami Gerekli, “Sonsuz Borular 3”, Akbank Sanat, Istanbul, 2014.
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Resim 4.4. Bestami Gerekli, “Sonsuz Borular Resim 4.5. Bestami Gerekli, “Sonsuz Borular
4”7, Akbank Sanat, Istanbul, 2014 5", Akbank Sanat, [stanbul, 2014.

Resim 4.6. Bestami Gerekli, “Sonsuz Borular Resim 4.7. Bestami Gerekli, “Sonsuz Borular 7
67, Akbank Sanat, Istanbul, 2014. » Akbank Sanat, Istanbul, 2014.
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Resim 4.8. Bestami Gerekli, “Sonsuz Borular 8”, Akbank Sanat, Istanbul, 2014.

Mekana, yine mekanda islevselligi olan bir nesneyi seg¢ip uygulayan, onu ¢ikis
noktasi olarak kabul ederek, nesne ve mekan arasinda giinliik hayatta kullanilan bir
objeyle iligki kurar. Calismanin var olma nedeni binanin orta kisminda bulunan
boslugun kenar durvarindan gegen borular genelde yagmur sularmmin tahliyesini
saglayarak tavani zeminle baglar hatta sessiz bir mekan i¢inde huzursuzluk yaratan
sesiyle beraber yer alti sularina dogru mekansal yonelim hareketine yonlendirdigi
diistintilebilir. Bu sayede borular, hem yasadigimiz alana hem de gériinmeyen yerlere

dikkatimizi ¢eker.

Mekandan mekana gezinen ve aktarilan siradan bir nesnenin olusturdugu ya da
biitiinlestirdigi nesne-mekan olgusu, mekana sonradan eklenmis bir par¢a olmaktan
¢ok mekan1 sarmasiyla bir biitiinliik saglar, mekan ise ona kaide gorevi gorerek adeta

beden olur. Isin alimlama noktasinda sadece segili mekanlara monte edilen
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caligmanin pargalariyla karsilasan izleyici, nesne — mekan iliskisi iizerine yarattig1
algisal farkindalik, onun sanatsal bir yerlestirme olup olmadiginmi izleyiciye

sorgulatmay1 amaglamustir.

Resim 4.9. K. Scwitters, “Merzbau”’, Hannover, 1923.

Mimarlikla ayn1 anda goriiniir bir mekan kullanimi, mekansal miidahale bakimindan
diisiiniildiginde, bodrum ve tavan arasindaki topolojiler icinden ortaya c¢iktan
Merzbau’nun dogas1 agiklandiginda ve yakinsama olarak fiziksel ve psikolojik
deneyimi, sayisiz 6rneklerle tekrarlanir. Ortaya g¢ikan, geri doniis izlerini birakan
buluntu nesneler; hayatin gegmisini merak eden ve gizli tutulan kisisel seyler,

iletisimin reddi gibi bir kodun paylasimi olarak diizenlenir.
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Resim 4.10. Bestami Gerekli, “ Empati Bandr 1, Cermodern, Ankara, 2015.

Resim 4.11. Bestami Gerekli, “ Empati Band: 2”, Cermodern, Ankara, 2015.
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Robert Irwin’in 1985 yilinda yazdig1 “Notes Toward a Conditional Art” (Kosullu
sanat tizerine notlar) makalesi tezin birinci bolimiinde deginildi fakat uygulamalar
boliimiinde belirli ¢aligmalari, makalenin mekana ozgii isler alt basliginda
degerlendirebilecegimiz “Sar1 Bantlar” galeri mekdnm1 ve kamusal alan, yani
insanlarin giinliikk yasam c¢evrelerini iceren somut mekanlar géz Oniinde tutularak
tasarland1 ve mekanin olgiilerine gore yerlestirilerek belirlendi. Mekana ilk adim
atildiktan sonra g¢alismanin tanimlanmasi ve anlam kazanmasi, mekanin izleyici

tarafindan deneyimlenmesi siirecinde gerceklesir.

Giinlik hayatta siklikla karsilastifimiz fakat sonrasinda onun bir sanat eseri
oldugunu anladigimiz nesnelere, sanat¢inin yiikledigi anlam kadar bulundugu
mekanin da etkisi vardir. “Sar1 Bantlar” isimli ¢alisma hizmet ettigi amacin disina
cok da ¢ikmayarak, mekanlar1 birbirine baglamaktadir ve nesnenin bulundugu yere
gbre tanimin1 mekan belirler. Kamusal alani galeriyle baglamasiyla islevselliginin
korumasinin Otesinde miidahalenin tarzina goére degil i¢inde bulunan mekansalin

durumuna gore boyut degistirir.

“Mekansalin, toplumsal nesneler arasindaki iliskilerden olustuguna yonelik vurgu,
mekanlar arasinda karsilikli bagimliliktan s6z etmenin mesru olmadigr anlamini
tasimaktadir. Mekansal orlintiilerin etkilestikleri sdylenemez, sadece toplumsal
nesneler, bir ya da daha fazla bu tiir mekansal etkilesim i¢inde bulunurlar.
Mekansal olan, farkli bir genel yasalar dizisi kurabilecek bicimde toplumsal
olandan ayrilamaz. Nedeni, tek basina genel etkiler tasimamasidir. Yalin “mekan”
yoktur, sadece farkli tiirden mekanlar, mekansal iliskiler veya mekansallagmalar
vardir.” (Urry, 1999, s 96,97)

Mekan olgusunu deneyimleyen 6zne tarafindan alimlanan “sar1 bantlar” mekanin
vermis oldugu olanaklar dahilinde siirdiiriilen yasam rutiniyle iliskili, i¢ mekéan ile
dis mekan arasinda koprii kurar bu sayede ortaya ¢ikan algi, alimlayici tarafindan
yorumlanarak dogal islevselliginden yani kamusal alan ve galeri mekan1 arasindaki

iligkisiyle mekansal duyumlar1 agiga ¢ikarir.
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Resim 4.12. Bestami Gerekli, “ Gecekondu 1, Cermodern, Ankara, 2016.

Resim 4.13. Bestami Gerekli, “ Gecekondu 2, Cermodern, Ankara, 2016.
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Resim 4.14. Bestami Gerekli, “Gecekondu 3, Cermodern, Ankara, 2016.

“Gecekondu” isimli ¢alisma Robert Irwin’in makalesinde yer alan mekana 6zgii ve
mekana ayarlt isler baghigi altinda incelenmis, bunun yaninda 6lgek, uygunluk,
yerlestirme vb. diizenlemelere dikkat edilerek tasarlanmistir. Calisma, galeriye

uygun olarak atdlyede tiretilmis, mekanda monte edilerek sergilenmistir.
Insanlar ev imaj1 ile dogru bir psikolojik biitiinlesme ilkesine sahiptir. Tanimlayici
psikoloji, derinlik psikolojisi, psikanaliz ve fenomenoloji, ev ile topo-analiz adiyla

belirlenen 6gretilerin kopriisiinii olusturur.

Evi inceledigimizde, oncelikle evin imgesi samimi varlifimizin topografyasi gibi

goriintir. “Ev, bizim diinyadaki kosemizdir, ilk evrenimizdir. Ev, gercek bir
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kozmozdur. Kendi igselligi icinde ele alindiginda, en miitevazi ev bile giizel degil
midir?” Fransiz filozof Gaston Bachelard, “ev”i, fenomenolojik ¢alisma igin 6zverili
bir konu olarak ortaya koymaktadir. Elbette ki ev, mekanmn icsel degerleri
hakkindaki fenomenolojik bir ¢alisma ic¢in ayricalikli bir varliktir; tabi ki, hepimiz
onun birligini ve karmasikligini, degerini anladigimiz siirece biliriz. (Bachelard,
2017, s. 34)

“Ev diislemeyi barindirir, diisleyeni korur; ev, huzur i¢inde diis kurmamizi saglar.
Insani degerleri yalnizca diisiinceler ve deneyimler teyit etmez. Insana
derinlemesine iglenmis degerler diisleme aittir. Hatta diislemenin, kendi degerini
arttirmak gibi bir ayricalig1 da vardir. Diisleme, kendi varligina dogrudan erisir.
Dolayisiyla, diislemenin yasandigi yerler de, kendilerini yeni bir diislemede
yeniden kurar. Ge¢miste oturdugumuz konutlar i¢imizde yikilip gitmediginden,
eski evlerin anilari birer diisleme olarak yeniden yasariz” (Bachelard, 2017, s.
36)

Genel olarak ev, anilar ve deneyimlerden olusmaktadir ayrica hem birligi hem de
karmagikligi olduguna inanilmaktadir. Her mekanin en mahrem yeri olan ev, hayal
giicliniin, gercekligin degerini arttirdigini ve bu nedenle evi anlamak, ruhu anlamanin
bir yolu olmustur. Hayal giiciiniin metafizigini agiklamak i¢in objektifligin yetersiz

oldugunu hissettirir.

Resim 4.15. Bestami Gerekli, “ Ayna 1”7, Cagdas Sanatlar Merkezi, Ankara, 2017.
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Resim 4.16. Bestami Gerekli, “ Ayna 2, Resim 4.17. Bestami Gerekli, “ Ayna 3”, Cagdas
Cagdas Sanatlar Merkezi, Ankara, 2017. Sanatlar Merkezi, Ankara, 2017.

“Ayna” isimli ¢aligmay1 Lefebvre’nin mekansal iiclemesi i¢inde ele aldigimizda,

tasarlanan mekan siiflamasina girer.

“Sanat¢ilarin mekani, bir toplumun (bir iretim tarzinin) icindeki egemen
mekandir. Zihinsel olarak diisliniilmiis, “tasarlanmis”, sonradan nesnelesmis
planlardan, simgelerden vs. olusan bu mekan soyutlama igerir, sdyle ki bu mekan
zihinsel olarak diisliniilmiis ve belirli bir mekansal pratik araciligiyla
nesnelesmistir. Bu nedenle temsil mekan ayni zamanda tasarlanan mekan olarak
da tanimlanir. Fiziksel dokuya etki kapsami ve Oneminden dolayr mekén
temsilleri, mekansal pratiklerinden ve onunla iligkili olan mekéan
deneyimlenmesinden ayrilmaz. Onunla siki bir iliski igerisindedir.” (Ghulyan, t.y)
(17.05.2017)

“Ayna” isimli c¢aligmayla bize verilmek istenen sey yani calismanin varolma
nedenini kurgulanan mekanin kendisinden alir. Alimlayicinin siire¢ iginde mekana
cok yakin ve onu tatbik ederek okumasiyla baslamasini &nerir. Onemli olan pek ¢ok

sey vardir ¢linkii mekan, mimari, mesafe, yanilsama ve 1s1k yanilsamasinin verdigi
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duyguyla olusturulan yerlestirmenin iliskisini sorgulatabilir. Ayni zamanda
nesne(madde) - algi(diisiince) iliskisi icinde degerlendirdigimizde algilayanin
varhigim1 sorgulatarak, madde ve diisiincenin var olma sorununun insan algisinda

yarattig1 paradoksal iliskiye sasirtici ve diislindiiriicii bir yaklasimda bulunur.
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5. SONUC

20. yy’1n ilk c¢eyreginde sosyal, kiiltiirel, teknolojik ve endiistriyel devrimin sanata
yansimasi ve onu degistirmesi kacinilmaz olmus ¢iinkii ylizyilin degismekte olan
diisiince yapisinin bir geregi ve sonucu olarak, teknolojinin ve endiistriyel
malzemenin sanatta kullanimi, sanat nesnesine yerlestirilen uzun soluklu vurgunun
azalmasiyla, mekanin kendisi basli basina sanat olarak ele alinmasi, o donemde
sanatta kafa karisikligina sebep olur ve bununla birlikte sanat yol ayrimina girer.
Tez’de sorgulanan, resmin diizlemindeki bircok degisimi ve o donemi cok iyi
anlayarak yorumlayan ve verimli bir kombinasyon sonucunda etkin bir ilkeyle
kurgulanan “Merz” yapisiyla karisilasiriz; ne resim ne de heykel olarak kabul edilen
bu yap1 adeta nesnenin, resimdeki diizlemin i¢inden mekéna firlamasi ve yayilmasi
olarak dngoriilen, o donemde yapilmak istenilen diislinceyi somutlagtirmig bir sekilde
kanitlar niteliktedir. Uygulandigi mekan1 kaplayan yapi, essiz ve géze carpan bir
yaratimla 20.yy’1n ortalarindan itibaren giliniimiize kadar siiren, mekéansal doniisiim
ve yerlestirmelerin baglangict sayilir. Uygulamalar degerlendirilirken, galeri mekani
ya da kamusal alan ayrit edilmeden—gevresel algi bilinci ile anlamlandirmaya
calismak ve mekanin birey {izerinde olusturdugu etkiyi hassasiyetle deneyimsel
tiretim stirecine alternatif bir secenekle ve bir algisal etkinlik olmasinin o6tesinde
giindelik nesnelerle kurgulanmis veya doniistiiriilmiis, insan-mekan arasinda ve onun
rutiniyle yani yasamla dogrudan iligkisinin yeniden goriiniir olmasi1 ve

duyumsanmasini saglar.

59






KAYNAKCA

Atakan, N. (1998). Arayislar- Resim ve Heykelde Alternatif Akimlar, istanbul: Yapt
Kredi.

Artun, Ali. (2015). Sanat Manifestolari: Avangard Sanat ve Direnis, Istanbul,
fletisim.

Antmen, Ahu. (2013). Sanat¢ilardan Yazilar ve Ac¢iklamalarla: 20. Yiizyil Bati

Sanatinda Akimlar, Istanbul, Sel.
Bachelard, G. (2017). Mekdnin Poetikast, Istanbul, Ithaki.

Eroglu, O. (2013). Resim Sanat: Sozligii , istanbul, Tekne.

Harrison, C. & WOOD, P. (2011). Sanat ve Kuram, 1900-2000 Degisen Fikirler
Antolojisi, istanbul, Kiire.

Harvey, D. (1997). Postmodernligin Durumu, (S. Savran, Cev.). Istanbul, Metis.

Ipsiroglu, N., Ipsioglu, M. (2009) Sanatta Devrim, istanbul, Hayalbaz.

Ipsiroglu, N., Ipsioglu, M. (2010) Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, Istanbul,
Hayalbaz.

Kuspit, D. (2014). Sanatin Sonu (Cev. Yasemin Tezgiden). Istanbul Metis.

Lynton, N. (2004). Modern Sanatin Oykiisii, Istanbul, Remzi.

Mengiisoglu, T. (2006). Felsefeye Giris, Istanbul:Remzi.

Nietzsche, F (2005). Putlarin Batisi, (M. Tiizel, Cev.). Istanbul, Ithaki.

O’Doherty, B. (2013). Beyaz Kiip’iin I¢inde: Galeri Mekdnimn Ideolojisi, (A.
Antmen, Cev.)istanbul, Sel.

Ojalvo, R. (2012). Arzu Mimarhgi: Mimarligi Diisiinmek ve Diislemek (A. Artun,
Cev.). Istanbul: iletisim.

Shanken, E. A. (2012). Sanat ve Elektronik Medya, Istanbul, Akbanksanat, Agora
Kitaphig1.

urry, J. (1999). Mekanlar: Tiiketmek, Istabul, Ayrinti.

Yildirm, C. (2004). Ansiklopedik Cagdas Felsefe Sozliigii,istanbul, Doruk.

61



Zengin, E., Sahin, S., Yilmaz, O. & Ulner, N. (2017). Toplumbilim, Mimarlik ve
Yazmbilimde Mekan Arastirmalari, Ankara, Detay.

internet Kaynaklari

Inan, S. (2015). Schopenhauer’da Sanatin Anlami.
Web: https://www.neoldu.com/schopenhauerda-sanatin-anlami-3722h.htm
adresinden 25.01.2018°de alinmuistir.

Direk, Z. (2012). Heideggerin Sanat Anlayisi. Web:
https://zeynepdirek.wordpress.com/2012/12/15/heideggerin-sanat-anlayisi-2/)
adresinden 27.01.2018°de alinmustir.

http://tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.GTS.5a68fefd6
17a59.88746716) adresinden 25.01.2018’de alinmistir.

Topaloglu, T. (2018). Maslow’un Gereksinimler Hiyerarsisi Kurami. Web:
http://www.e-motivasyon.net/Maslow-un-Gereksinimler-Hiyerarsisi-Kurami-
Hierarchy-of-Needs.html adresinden 27.03.2018’de alinmustir.

Toplumsal Uriin Olarak Mekan- Agdas Kent Sostolojisi Kuramlari. Web:
http://sosyolojisi.com/henri-lefebvre-1901-1991-toplumsal-ueruen-
olarak-mekan-cagdas-kent-sosyolojisi-kuramlari/1556.html  adresinden
19.04.2018’de alinmustir.

Irwin, R. (1985). Being and Circumstance Notes Toward a Conditional Art.
Web:
http://www.heathercarson.com/Teaching/Readings/being%20and%?20circ
umstance.pdf G. Bestami, Cev.) adresinden 20.04.2018’de alinmistir.

A, Oren. (t.y). Edebiyatta Kurgusal Gergeklik. Web:

http://dergipark.gov.tr/download/article-file/255197) adresinden
25.02.2018’de alinmustir.

Satic1, F.K. (2009). Richard Serra’nin “Televizyon Insanlari Ulastirir” isimli
video sanatt ¢alismaisndan hareketle gelistirilmis bir workshop
uyglamasi.  Web:  http://yenianit.blogspot.com/2009/  adresinden
14.03.2018°de alinmustir.

62


https://www.neoldu.com/schopenhauerda-sanatin-anlami-3722h.htm%20adresinden%2025.01.2018
https://www.neoldu.com/schopenhauerda-sanatin-anlami-3722h.htm%20adresinden%2025.01.2018
https://zeynepdirek.wordpress.com/2012/12/15/heideggerin-sanat-anlayisi-2/
http://www.e-motivasyon.net/Maslow-un-Gereksinimler-Hiyerarsisi-Kurami-Hierarchy-of-Needs.html%20adresinden%2027.03.2018
http://www.e-motivasyon.net/Maslow-un-Gereksinimler-Hiyerarsisi-Kurami-Hierarchy-of-Needs.html%20adresinden%2027.03.2018
http://sosyolojisi.com/henri-lefebvre-1901-1991-toplumsal-ueruen-olarak-mekân-cagdas-kent-sosyolojisi-kuramlari/1556.html%20adresinden%2019.04.2018
http://sosyolojisi.com/henri-lefebvre-1901-1991-toplumsal-ueruen-olarak-mekân-cagdas-kent-sosyolojisi-kuramlari/1556.html%20adresinden%2019.04.2018
http://sosyolojisi.com/henri-lefebvre-1901-1991-toplumsal-ueruen-olarak-mekân-cagdas-kent-sosyolojisi-kuramlari/1556.html%20adresinden%2019.04.2018
http://www.heathercarson.com/Teaching/Readings/being%20and%20circumstance.pdf
http://www.heathercarson.com/Teaching/Readings/being%20and%20circumstance.pdf
http://yenianit.blogspot.com/2009/

OZGECMIS

Kisisel Bilgiler

Soyadi, ad : GEREKLI, Bestami.

Uyrugu : Tiirkiye Cumhuriyeti

Dogum tarihi ve yeri : 1985, ANTAKYA

Medeni hali : Bekar

Telefon

Faks

e-mail : bstm.grkl@gmail.com,bstm_grkl@hotmail.com
Egitim

Derece Egitim Birimi Mezuniyet tarihi
Yiiksek lisans  Gazi Univ. GSE Devam ediyor
Lisans Marmara iiniv. GSEB Resim-Is Ogrtm. 2010

Lise Hatay/Belen Lisesi 2002

Is Deneyimi

Yil Yer Gorev

Yabana Dil

Ingilizce, Almanca

Yayinlar

Hobiler

63



GAZILI OLMAK AVYRICALIKTIR...






	bestami gerekli kapak.pdf
	Sayfa 1
	Sayfa 2

	bestami gerekli kapak.pdf
	Sayfa 1
	Sayfa 2




