T.C.
MUSTAFA KEMAL UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
HEYKEL ANASANAT DALI

MODERN GAGDA KOLAJ, ASAMBLAJ, MONTAJ G_iBi T_EKNiK
VE ANLAYISLARIN HEYKEL SANATINA ETKILERI

Mehmet Hakan BITMEZ

YUKSEK LISANS TEZI

HATAY/2008



T.C.
MUSTAFA KEMAL UNIVERSITESI
SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
HEYKEL ANASANAT DALI

MODERN GAGDA KOLAJ, ASAMBLAJ, MONTAJ G_iBi T!EKNiK
VE ANLAYISLARIN HEYKEL SANATINA ETKILERI

Mehmet Hakan BITMEZ

YUKSEK LISANS TEZI

Tez Danismani
Yrd. Dog. Dr. Melih APA

HATAY/2008



MUSTAFA KEMAL UNIVERSITESI
SOSYAL BIiLIMLER ENSTITUSU MUDURLUGUNE

Heykel Anasanat Dali 6grencisi Mehmet Hakan BITMEZ tarafindan hazirlanan
“Modern Cagda Kolaj, Asamblaj, Montaj Gibi Teknik ve Anlayislarin Heykel Sanatina
Etkileri” baslikli caligsma, 1?’/04/ 202§ .. tarihinde yapilan savunma sinavi sonucunda
bagaril1 bulunarak jiirimiz tarafindan YOKSEK LISANS TEZI olarak kabul edilmistir.

%//’

Tez Danismant : Yrd. Dog¢. Dr. Melih APA
(Baskan)
Uye : Dog. Zakir MEHTIYEV

i

Uye : Yrd. Dog. Dr. Ciineyt KURT

Onay

Yukaridaki imzalarin, adi gecen dgretim iiyelerine ait oldugunu onaylarim.
..... [ovoid eviinne,

Prof. Dr. Cemal YUKSELEN
Enstiti Miidiirii



ONSOZ

Gilintimiizde heykel olarak nitelendirilen caligmalar oldukca cesitlilik
icermektedir. Bizler yasadigimiz ani1 kavrayabilmek i¢in kendimize en uygun anlatim
bicimini bulmak ve kullanmak zorundayiz. Aksi takdirde ‘Heykel’ adi altinda
{irettigimiz ¢alismalar, yasamlarimizdan kopuk olabilir. Iste bu tezin ana fikri bu
noktadan yola ¢ikilarak olusturulmustur.

Tez li¢ bolimden olusmaktadir. ‘Modern Cag’ adli ilk boliimde kolaj,
asamblaj ve montaj gibi tekniklere neden ihtiya¢ duyuldugu, ayrica modern c¢agla
degismeye baslayan yasamlarimizla bu tekniklerin kullanimi arasinda ne tlirden bir
iligski oldugu sorusu aydinlatilmaya ¢alisiliyor.

‘Modern Hayatin Kurgusalligina Sanatsal Bir Bakis’ adl1 ikinci bdliimde ise
teknolojinin sanat iizerindeki etkileri arastiriliyor. Bu baglamda ilk olarak fotografin
icad1 ve onun diinyaya yaydig1 goriintiilerden bahsediliyor. Daha sonrasinda ise bu
goriintiilerin sanat caligmalarinin yapilis tarzint ve dagilimimi nasil etkiledigi
tizerinde duruluyor. Son olarak Kiibizm’in ve 0Ozellikle Picasso’nun ‘Biraraya
Getirme Teknikleri’ni kullanarak, heykelin doniisiimiine etkileri {lizerinde genis
saptamalar ve yorumlar yapiliyor.

‘Heykelin Déniisiimii’ baslikli son boliimde ise kolaj, asamblaj ve montaj
gibi teknikleri kullanan bazi akimlara deginiliyor. Ayrica bu akimlarin heykelin
doniistimii  lizerindeki etkileri Orneklerle gosterilmeye calisiliyor. Son olarak
goriintiiyl elektronik olarak montajlamanin yani sira, bizzat goriintiiyii ileten araglari
da kullanarak olusturulan heykellere deginiliyor. ‘Video Sanatr’, ‘Video Heykel” gibi
adlar altinda {iretilen bu ¢aligmalar, ‘Heykel Sanati’nda gelinen son noktay1 gozler
Oniine seriyor.

Bu tezin konularinin siniflandirilmasinda ve tiim asamalarinda degerli
Onerileri ve ilgili tutumuyla bana yol gosteren tez danigmanim Yrd. Dog. Dr. Melih

APA’ ya tesekkiirlerimi sunarim.
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OZET

18. Yiizyi1’da Aydinlanma filozoflarinin nesnel bilim, evrensel bir ahlak
ve yasalarla o6zerk bir sanat gelistirme diisiinceleri, modernligin bicimlenmesi
acisindan biiyiik 6nem tasimistir. 19.yiizyil’da sanayi ve endiistrideki atihmlarla
da modernlik artik somut bir hale gelmis, iiretimdeki artiy yasam bicimlerini
degistirerek yeni diisiince bicimleri gelistirmistir. Bu yiizyil aym1 zamanda
teknolojik gelismelerin yasanmaya baslandig1 ve “Kaos” gibi bir kavramin
dogup biiyiidiigii bir yiizy1l olarak da degerlendirilebilir.

20. yiizyll ise teknoloji gibi bir silah1 eline alarak, kendisine gecen
yiizylldan miras kalan kaos ortamim sanatla netlestirmeye, goriiniir kilmaya
calisan bir yiizyll olarak degerlendirilebilir. Tlk olarak Kiibizm dogal nesnenin
hacmini parcalayarak yasanan bu karmasaya ayna tutmaya calismistir. Bu,
ayni zamanda yiizylllardir yogrularak ve yontularak yapilan heykelin tarihsel
siirecte hi¢ olmadig1 kadar bir doniisiim siirecine girmesine yol acmistir. Heykel
boylelikle parcalanarak, hemen ardindan birlestirilerek yapilmaya
baslanmstir. Kolaj, asamblaj ve montaj gibi teknikler kullanilarak olusturulan
bu heykellerin ilham kaynag1 ise, modern toplumun montaj yapis1 ve
kalabahklarin icinde yer alip, kalabaliktan biri olamayan bireylerin
olusturdugu goriintii olmustur.

1960’ yillarla birlikte heykel, yeni bir doniisiim siirecine girmistir. O
tarihlerde bir araya getirme tekniklerinin kullaniminin yam sira, “Minimalist
Sanat”in etkileri ortaya cikmustir. Heykelin tanimim iyice muglaklastiran
Minimalizm, o zamana kadar gelistirilen 6nermelerden yalmzca teknik ve
malzeme acisindan degil, yapitin anlam, yapihis tarzi ve mekan Kkavrayisi
acisindan da bir farkhhk gostermistir.

Kullanimina ilk olarak Kiibizm’de rastladigimiz kolaj, asamblaj ve
montaj gibi teknikler, daha sonralar1 gelisen her akimla (Dadaizm,
Konstriiktivizm, Siirrealizm, Pop-art) kendini bir sekilde var etmeyi bilmistir.
Son olarak Video Sanati’nda karsimiza c¢ikan bu teknikler, en ileri diizeyde
teknolojilerle uyumlu bir sekilde kullamlabilmesi ve icinde bulundugumuz
karmasayr en iyi bir bicimde ifade etmesi ac¢isindan giiniimiiz sanati i¢in
vazgecilmez bir anlatim bicimi olmustur.

ANAHTAR SOZCUKLER

Modern Hayat, Kurgu, Biraraya Getirme Teknikleri, Heykel Sanati
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ASSEMBLAGE AND MONTAGE ON THE ART OF SCULPTURE IN
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ABSTRACT

The ideas of philosophers of Enlightenment developing a unique art of
objective science, universal morality and laws was essential for the development
of modernity in the 18th century with the advances in industry in the 19th
century, modernity became rooted and the increase in output had altered ways
of life and styles of conception. This century can also be regarded as the period
of technological innovation where the term ‘chaos’ emerged.

The 20th century, on the other hand, can be viewed as a period when
with the help of technology, the chaos inherited from the previous century was
attempted to be clarified and made obvious through art. First, Cubism tried to
shed light on this phenomenon by crushing the bulk of the natural objects. This
also led to the transformation of sculpture which was made through doughing
and carving never equalled in any period in history. Hence, the sculpture was
first made by being disintegrated and later by being assembled. The inspiration
for these sculptures made by such technigues as ‘collage’, ‘assemblage’ and
‘montage’ was the massive sculpture of modern society as well as the picture of
individuals living in it without becoming its integral part.

In 1960s, the sculpture entered a new phase of transformation. In this
period, along with the use of assembling techniques, the effects of ‘Art of
Minimalism’ became apparent. Minimalism, which made the definition of
sculpture quite imprecise, was different from the previous suppositions.

Such techniques as ‘collage’, ‘assemblage’ and ‘montage’ which were
encountered firsly with Cubism managed to maintain their presence in other
following movements (Dadaism, Constructivism, Surrealism, Pop-art). Lastly,
these techniques we come across in Video Art have become an essential way of
expression for current/modern art in terms of their compatible use with light-
technologies and their power of expression of the turbulance we live in.

KEY WORDS

Modern Life, Fiction, Assemblage Techniques, Art of Sculpture
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BiRINCI KESIM
ARASTIRMA HAKKINDA ACIKLAMALAR

1. GIRIS

Bu tezde ele alinan konu kisaca ‘Kurgu’dur. Bu kavramin sanat alaninda
kullanilmaya baslanmasinin baslica nedeni ‘Modern Cag ile birlikte degisen
yasamlarimizi etkin bir bi¢cimde ifade edebilme kaygisidir. Kurgu anlayis1 sayesinde
kisi, yasantisini oldukga yeni bir ifade sekliyle aktarma imkanina kavusmustur.

Bu anlayisin en derin etkileri ‘Heykel Sanati’nda goriilmustiir. Heykel
yiizyillardan bu yana ilk defa farkli tekniklerle olusturulmaya baglanmistir. Picasso
ve Braque’in resimlerine iplik, gazete parcalari gibi siradan malzemeleri ekleyerek
olusturduklar1 kolajlar, heykelin yapilis tarziyla ilgili degisikliklere yol agmustir.
Picasso, bu siradan nesneleri, daha sonralar1 tablonun sinirlayici yilizeyinden
cikararak ii¢ boyutlu asamblajlara yoneldi. Heykele yeni bir soluk getiren bu anlatim
bicimi, ¢agin zaten iginde bulundugu kurgusal yapiya cevap vermesi, ayrica her
yerde bulunan malzemeleri kullanmasi agisindan sanatgilar tarafindan sikg¢a tercih
edilir olmustur.

20. yiizy1l teknolojik gelismelerin en yogun yasandigi donem olmustur.
Yasantisin1 goriintiiler iizerine kuran bu c¢agin insani, kendisini fragmanlar yoluyla
ifade etmistir. Boylesi bir durum orijinal seylere olan gereksinimi ortadan kaldirmus,
kopyay1 ¢ekici hale getirmistir. Diinyanin bdylesine goriintiisel bir hal almasi sanatgi,
sanat yapit1 ve izleyici agisindan bir takim degisikliklere neden olmustur. Izleyici
saheser diye nitelendirilen ¢aligmalarin kopyasini elde ederek, goriintii diinyasina
ayak uydurmay1 bilmistir. Sanat¢1 ise her tiirden malzemeyi, ayrica kendisine zorla
dayattirilan goriintiileri montaj teknigiyle birlestirerek c¢alismalarinin alt yapisini

modern yasamin yasanilma bi¢imlerine doniistiirmiigtiir.



1. 1. Caismanin Konusu ve Onemi

Calismanin konusu ‘Modern Cag’la birlikte kullanilmaya baslayan ‘Bir
araya Getirme Teknikleri’nin ‘Heykel Sanat’1’ iizerindeki etkilerini arastirmak.

Yaklasik yilizyildir kullanilan kolaj, asamblaj ve montaj gibi teknikler 20.
ylizy1ilin baslarinda oldugu gibi giiniimiizde de halen kullanilmaktadir. Modern Cagin
insanliga bahsettigi ‘Kaos’ ortami devam ettikce bu tekniklere her zaman ihtiyag
duyulacaktir.

Calismanin 6nemi bu tekniklerin ‘Heykel Sanati’na getirdigi yenilikleri,
degisimleri sosyal ve ekonomik etkileri de go6zeterek, kronolojik bir sirayla

gorsellerle desteklemesi olarak degerlendirilebilir.

1. 2. Calismanin Amaci

Amacg 20. ylizyilin basindan giiniimiize kadar etkisini gosteren kolaj,
asamblaj ve montaj gibi tekniklerin ‘Heykel Sanat1’ {izerindeki etkilerin incelenmesi

ve saptanmasidir.

1. 3. Calismanin Yontemi

Bu arastirma Betimsel yontemle gergeklestirilmistir. Konunun saptanmasi
icin On aragtirma yapildi. Genel bir ¢er¢eve i¢inde konu Once bir seminer olarak
sunuldu. Konunun genel hatlar1 belirlendikten sonra sinirliliklarin saptanmasi ve
arastirma icin belirlenen donem ve sanatgilar incelendi. Arastirma igin kaynak
taramas1 yapildi. Batili ve Tiirk sanatcilardan secilmis ¢alismalar arastirildi,

yorumlandi ve degerlendirildi.
1. 4. Kavramsal Cerceve
Biraraya getirme teknikleri Modern Cag ile birlikte kullanilmaya

baslanmigtir. Aslinda onlar, degisen yasamlarimiza bir tiir cevap niteligindedir. Bu

teknikler sayesinde c¢esitli endiistri malzemeleri kendi kullanim 6zelliklerinden



cikarilip bir araya getirilerek yepyeni bir anlam kazanmistir. Modern Cag insani,
pargalanan yagamini bu teknikler arciligiyla ifade etmistir. Arastirma bu kapsam

icinde yer almis ve degerlendirilmistir.

1. 5. Varsayimlar

Montaj tekniginin heykele uygulanmasi bu sanat dalinin tamamen
degismesine neden olmustur. Ayrica bu teknik, ¢agimizin sanat aract videonun

gelisimine 6nemli katkilar saglamistir.

1. 6. Kapsam ve Simirhhiklar

Kolaj, asamblaj ve montaj gibi teknikler 1900’lerde kullanilmaya baslanmus,
fakat etkileri giiniimiize kadar devam etmistir. Bu tekniklerin kullanimina yol agan
sosyal ve ekonomik nedenler 18. ve 19. ylizyil’da ortaya ¢ikmistir. Tez bu tarihler

kapsaminda ele alinmustir.

1. 7. Veri Toplama Teknigi

Oncelikle problemin saptanmasi i¢in arastirma ve kaynak taramasi yapildi.
Konuyla ilgili bircok kitap, dergi, internet kaynaklar1 tarandi. Yazili kaynaklarin
taramasi asamasinda yayinevlerinden konu ile ilgili yaymlar incelendi. Problemin
¢coziimlenmesine destek olacak resimler belirlendi ve ilgili metinlerin arasinda yer

aldi. Boliimler i¢inde tiim veriler ¢oziiliip yorumlanarak degerlendirme yapildi.



IKINCI KESIiM
MODERN CAG

2. MODERN HAYAT

Terim olarak “modern” ¢ok eski bir tarihceye sahiptir.' Fakat burada ele
alan Modern Cag diisiincesi, Aydinlanma Projesi’yle® baslayip giiniimiize kadar
gelen bir siireci kapsamaktadir. Yaklasik iki yiiz yillik bir donemde modernite,
modernizm, modernlesme gibi kavramlar sik sik birbirleriyle karsilastirilmakta ve
kanistirilmaktadir. Bu ylizden Modern Cag, bu diisiincelerin hepsini kapsayan bir
semsiye terim olarak diisiiniilmiistir.

Aydmlanma diisiincesinin asil amaci, toplumu ilerlemeci bir anlayisla
bilginin Onderliginde bir degisime siiriiklemekti. Bu diisiince bilimsel kesifleri,
bireysel yaraticiligi savunuyor, anhk ve par¢alanmis olani, modernlesme’ projesinin
gerceklesebilmesi i¢in zorunlu bir kosul gibi goriiyordu.

Modernligin Ronesans ile birlikte ortaya ¢iktig1 yaygin bir goriistiir. Sarup’a
gbre (2004:232) “Rénesans’la baslayip Sanayi Devrimi’nin® baslangicina kadar
uzanan kisim Erken Modernlik donemiydi. Modernlikse, Bat1 toplumlarinda sanayi
tiretiminin 6n plana ¢iktig1 burjuva siifi donemidir. Ardindan, teknoloji devrimiyle
birlikte toplumsal yeniden {iiretim, toplumun diizenleme ilkesi olarak tiretimin yerini
alir.”

Modern varolus, kendini ilk gostermeye basladiginda insanlar neye

ugradiklarimi sasirmislardir. Fabrikalar, buharli makinalar, demiryollari, devasa

! “Modern sOzciigi, Latincede “tam simdi” demek olan modo’dan gelir. ... 1127 dolaylarinda Abbot Suger Paris’teki St. Denis
manastir bazilikasini restore etmeye bagladi. Mimari fikirleri ona daha 6nce hi¢ goriilmemis, ne klasik Yunan, ne Roma ne de
Romenks tarzinda “yeni bir bakis” kazandirmisti. Suger Onceleri buna ne ad verecegini bilemedi. Sonunda, Latince opus
modernum (modern yapit) demeye karar verdi.” ( Appignanesi, Garratt, 1998:3).

2 “Aydinlanma distincesi XVIIIL. yiizyilin 6zellikle ikinci yarisinda gelenek¢i ve dinci anlayisa karst ilerlemeciligi, kati
usculuga karst duygu-us dengesini savunan diisiincedir.” (Timugin, 2002:269).

“Bu terim ¢ogunlukla sanayilesmede temellendirilmis toplumsal gelisim agsamalarina génderme yapmak amaciyla kullanilir.

Modernlesme genisleyen kapitalist diinya pazarmm siriikledigi bilimsel kesifler ile teknolojik yeniliklerin, sanayideki
ilerlemelerin, niifus hareketlerinin, kentlesmenin, ulus devletin ve kitlesel siyasal hareketlerin olusumuyla birlikte ortaya ¢gikan
sosyo-ekonomik degisimlerin gesitliliginin bir birligidir.” (Sarup, 2004:187).
4 “Sanayi Devrimi dedigimiz sey, bilimsel buluslara dayali teknik ilerlemelerin olanaklariyla saglanmis olan makinelesme
diizeninin, genis ¢apli sermaye birikimlerinin de destegiyle biiyiik bir tiretim mekanizmasi durumuna gegmesiyle belirgindir. Bu
doniigiim tretimi artirirken tarihin akigini hizlandirmig, yasam bigimlerini degistirmis, yeni diisiinceler, yeni duyus ve sezis
bigimleri, buna baglh olarak yeni sanat anlayislar1 getirmistir. ... Sanayi Devrimi’nin ilk 6geleri XVIIIL. yiizyilda, hatta bu
yiizyilin ikinci yarisinda ortaya ¢ikmustir.” (Timugin, 2002:234).
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boyutlardaki sanayi bolgeleriyle kendini vareden bu yeni diinya, “...gerginlik ve
calkantt; psisik bas donmesi ve sarhosluk; deneyim imkanlariin genislemesi ve
ahlaki siirlarin, kisisel baglarin yok olmasi; benligin gelismesi ve sarsilmasi; sokak
ve ruhta heyulalar...”1in (Berman, 2005:31) dogdugu bir diinyadir.

Uretimin yenilik ugruna siirekli gelisip hizla yayginlasmasiyla makinalara
mahkum, kendilerini meta diinyasinda bulmus bir insan toplulugu' ortaya ¢ikmustir.
Yasanan bu gelismeler, modern ¢ag insaninda bir yandan heyecan yaratirken, bir
taraftan da onu umutsuzluga siiriiklemistir. Kaos, uyumsuzluk, gorecelik, iceriksizlik,
tutarsizlik gibi terimlerin modern ¢agla 6zdestirilmesi de yasanan bu ikilemlerden

kaynaklanmaktadir.

Berman, modernligi s6yle tanimliyordu:

“Bugiin, diinyanin her kosesindeki insanlarca paylasilan hayati bir deneyim tarzi;
baska bir deyisle uzay ve zamana, ben ve Otekilere, yasamin imkanlari ve
zorluklarina iliskin bir deneyim tarzi var. Bu deneyim yigmin1 modernlik diye
adlandirmak istiyorum. Modern olmak, bizlere seriiven, gii¢, cosku, gelisme,
kendimizi ve diinyay1 doniistiirme olanaklar1 vaat eden; ama bir yandan da sahip
oldugumuz her seyi yok etmekle tehdit eden bir ortamda bulmaktir kendimizi.
Modern ortamlar ve deneyimler cografi ve etnik, sinifsal ve ulusal, dinsel ve
ideolojik sinirlarin 6tesine geger; modernligin, bu anlamda insanlig: birlestirdigi
sOylenebilir. Ama, paradoksal bir birliktir bu, boliinmiisligiin birligidir: Bizleri
stirekli parcalanma ve yenilenmenin, miicadele ve ¢eliskinin, belirsizlik ve acinin

girdabina siiriikler.” (Berman, 2005:27).

Modern olmanin bedeli agirdi; ¢linkii gecmisi tamamen unutup, bir tiir
hafiza kaybina ugramak gerekiyordu. Modern insan i¢in bu, hi¢ de kolay degildi.
Bir¢ok modernist diisiliniir bir taraftan modernligin getirmis oldugu yeniliklere kars1
cikarken, diger taraftan da modern firtinanin heyecanina kayitsiz kalamamustir.
Nihayetinde modern insan ge¢misini tahrip edip, dokiilen yikintilarin yerine
gelecegini inga etmek zorunda kalmistir.

Harvey’e gore (2003:29) “Yaratict1 Yikma” imgesi, moderniteyi anlamak

acisindan bliyiikk 6nem tasir, ¢linkii tam da modernist projenin uygulanmasinin

! Berman (2005:45), Modern toplumu bir kafes olarak nitelendiriyor, i¢indeki insanlar1 da o kafesin parmakliklari tarafindan
bigimlendirildigine inaniyordu. Ayrica, modern insani ruhu, kalbi ya da kisisel kimligi olmayan varliklar olarak adlandirtyordu.



karsilastig1 pratik ikilemlerden tiiremistir. Aslina bakilirsa, daha 6nce yapilmis olan
cok seyi yikmaksizin yeni bir diinya nasil yaratilabilirdi? Goethe’den Mao’ya kadar
uzanan bir ¢izgide bir¢ok modernist digiiniiriin isaret ettigi gibi, yumurtalar
kirmadan omlet yapmak diipediiz olanaksizdir.

Modern diinyada her sey ¢ok cabuk gelisiyor ve degisiyordu. Uretilen ya da
insa edilen ne varsa daha kemiklesemeden yerini bir yenisine birakiyordu. Bu 6zellik
modern ¢agin diger ¢aglardan en biiyiik farkiydi. Berman modern hayatin girdabinin

bir¢ok kaynaktan beslenegeldigini diistinliyordu:

“Fiziksel bilimlerde gergeklesen, evrene ve onun igindeki yerimize dair
diisiincelerimizi  degistiren Dbiiylik kesifler; bilimsel bilgiyi teknolojiye
doniistiiren, yeni insan ortamlar1 yaratip eskilerini yok eden, hayatin tiim
temposunu hizlandiran, yeni tekelci iktidar ve sinif miicadelesi bi¢imleri yaratan
sanayilesme; milyonlarca insani atalarindan kalma dogal ¢evrelerinden koparip
diinyanin bir baska ucunda yeni hayatlara siiriikleyen muazzam demografik
altiist oluslar; hizli ve ¢ogu kez sarsintili kentlesme; dinamik bir gelisme i¢inde
birbirinden ¢ok farkli insanlar1 ve toplumlar1 birbirine baglayan, kapsayan kitle
iletisim sistemleri; yap1 ve isleyis agisindan biirokratik diye tanimlanan, her an
giiclerini daha da arttirmak i¢in ¢abalayan ve gitgide giiclenen ulus-devletler;
siyasal ve ekonomik alandaki egemenlere kars1 direnen, kendi hayatlar1 {izerinde
biraz olsun denetim saglayabilmek icin didinen insanlarin kitlesel toplumsal
hareketleri; son olarak, tim bu insanlari ve kurumlar1 bir araya getiren ve
yonlendiren, keskin dalgalanmalar igindeki kapitalist diinya pazari.” (Berman,

2005:28).

Biitiin bu gelismelerden sonra insan yiginlarinin ¢etin yasam sartlar1 altinda
alternatif yasama miicadeleleri gelistirecegini, yeni iletisim olanaklar1 doguracagini
ve bunun sonucunda da arzularini ifade edecek yeni anlatim bigimleri yaratacaklarini

diisiinmek hi¢ de yaniltic1 olmaz!



2. 1. Modern’in Giindelik Hayata Yansiyis1: Modernizm

1848, Paris’te kiiltiirel modernizmin baglangici sayilmistir. Bu tarihe kadar
modernlik, daha ¢ok toplumsal, ekonomik ve siyasal boliimlerle ilgili bir kalkinma
sekliyken, bu tarihten sonra kiiltiir ve sanatta, elektronik iletisim araglarinda ve
bilimsel disiplinlerde gelismelerin yasandig kentsel bir olgu haline gelmistir.

Hiinler’e gore:

113

. eger ‘toplumsal diinyanin ilerlemeci ekonomik ve idari akilsallagtirilmasini
ve ayrimlastirilmasi’ni amaglayan ‘modern kapitalist-endiistriyel ulus devletini
varliga getiren siirecler’i kapsayan bir doénem terimi olarak modernlik
(modernity) olmasaydi; eger ‘bir zamansal siireksizlik duygusu, bir gelenekten
kopus ve yenilik hissi, “simdi”nin gelip gegici, ugucu ve olumsal dogasina agilan
bir hassasiyet’ olarak modern bireyin zihin durumuna goénderimde bulunan
modernlik duygusu (modernité) olmasaydi; eger ‘sanayilesmeye bilimsel ve
teknolojik gelismeye, modern ulus devlete, kapitalist diinya pazarina,
kentlesmeye ve bagka pek ¢ok alt yapi ogelerine dayali toplumsal gelisme
evreleri’ni iceren modernlesme (modernization) olgusu olmasaydi; ‘bir estetik
0z-biling ve diigiiniim’ kiiltiiriine tesvik eden, ‘eszamanlilik ve montaj lehine’
geleneksel ‘narrativ yapinin reddi’ni ngoren, ‘gercekligin paradoksal, belirsiz-
anlamli ve kesinsizlik acik-uclu yapisin1 kesfetme’ye yodnelen ve ‘yapisi-
¢Oziilmils (deconstructed), insansizlagsmis (dehumanized) 6zneyi vurgulamak

maksadiyla biitiinliiklii bir kisilik diigiincesi’nden kararli bir sekilde vazgegme

telkininde bulunan bir kiiltiirel modernism de...” (1998:306). olmayacakti.

Yani kiiltiirel modernizm, bu olusumlara oncii olmaktan ¢ok bunlara bir
cevap niteligindedir. Ticaret ve artan kiiltiirel temas sonucunda, ortaya ¢ikan kiiltiirel
tirtinlerin ¢esitliligini anlama ihtiyaci, estetik 6z-bilincin dogmasina neden olmustur.
Peki modernist bir estetigin tanimi nasil olmaliydi? Modern yasamin gelip gegici,

ucucu dogasi karsisinda, sanatgi birey ne yapabilirdi?

e, Kiiltiirel ve siyasi niteliklerin gergeklesmesi i¢in, oncelikle ekonomik kalkinma ger¢eklesmelidir. Yani endistrilesme,

ulusal bir pazar olusturacak, iletisimi gelistirecek; kentlesmeyi, okur yazarlik oranmmin artmasini getirecek; bunlarm
saglanmasiyla da kiiltiirel diizeyde, kendi icine kapali, tarimsal kiigiik tiretim birimlerine 6zgii “tekelci” normlar, yerini
“evrensel” normlara birakacak; ve biitiin bunlarla birlikte de siyasal diizeyde, “ulusal egemenlik” kuramiyla temellenen temsili
demokratik kurumlar gerceklesecektir.” (Ozbek, 2003:33).



Baudelaire’in cevabi su sekildeydi:

“... eger akint1 ve degisim, gelip gecicilik ve parcalanma modern yasamin maddi
temelini olusturuyorsa, o zaman modernist bir estetigin tanimi, sanat¢inin bu tiir
stiregler karsisinda nasil bir konuma yerlestigine yasamsal bigimde baglidir.
Sanat¢1 birey bunlara meydan okuyabilir, bunlari kucaklayabilir, bunlarin
iizerinde denetim kurmaya caligabilir, ya da bunlarin i¢inde yiizmeye karar

verebilir —ama bunlari asla gérmezlikten gelemez.” (Harvey, 2003:33).

Harvey’e gore (2003:34) Modernizm, ancak zamani ve biitiin gelip gegici
ozelliklerini dondurarak sonsuz olanla baglanti kurabilirdi. Bu ancak iki farkli
yontemle miimkiindii. Bunlardan birincisi, bir mekan tasarlayip onu insa ederek (bu
daha ¢cok mimarlarin kullandig1 bir ydontemdi), yani zaman1 mekansallastirarak; ikinci
yontemse Montaj/Kolaj tekniklerine basvurarak... Ciinkii bu tekniklerle, farkl
zamanlardan (eski gazeteler) ve mekanlardan (siradan nesnelerin kullanimi) gelen
etkiler tist {iste getirilerek eszamanli bir etki yaratilabiliyordu. Bu yoldan
eszamanlilig1 arastirmakla ‘modernistler anlik ve gelip gecici olani, sanatlarinin
mekani olarak kabul ediyorlardi.’

Boylece modern hayatla baslayan ¢oziim arayislari (yeniye duyulan 6zlem-
gelenekten kopamama), modern sanatla (eskiyle yeniyi bir arada bulundurarak

eszamanl bir etki yaratma istegi) devam etmis oluyordu.

2. 2. Modern Kent Yasaminda Birey

On sekizinci yiizyll sonlarina dogru devrimci gelismelerin hizlanmasiyla,
Fransiz Devrimi gergceklesmis ve iiretimdeki artis sayesinde issizler, kendilerini
tatmin edecek is imkanlarina kavusmustur. Sinif bilinci gelismis, gergek bir sanayi
proletaryasinin  ortaya c¢ikmasiyla da modern kent kavrami dogmustur.
Sanayilesmeyle birlikte, el is¢iligine dayali zanaatlarin ortadan kalkmasiyla,
islerinden olan zanaatkarlar proletarya saflarma katilmis ve yeni hizmet dallar
(Tamirhane, dolum tesisleri, lokanta ve pansiyon igletmeciligi) baz1 girisimci ig¢ilere
ek gelir saglama firsati vermistir. Bu is¢iler, iyi bir egitim almis ve yaptig1 isin

sorumlulugunu edinmis kisilerden olusmustur.



Sanayi kenti modeliyle, dnceki kent tiplerine (Antik ¢ag ve Ortagcag kenti)
bir yenisi daha eklenmistir. Sanayi kenti, daha 6nceki kent modellerine gore siyasi
ayricaligimi yitirmistir. Ortacag kentinde krallar ve soylular kentin tek hakimiydi ve
ekonomi kente dayali bir bigimde isliyordu; eger kent ¢okerse biitiin iilke yok olmus
sayiliyordu. Sanayi kentiyse sadece yerel oOzerkligi olan birer idari merkez
durumundadir.

Bu kentler, sadece bir¢ok toplulugun yasadigi bir yer degil, ayn1 zamanda
birbirinden farkli degerler tasiyan dzgiirliikler sistemidir. Ozerklesme kavraminm ilk
kez ortaya ciktigi bu kentler, her seyden Once en iist diizeyde isboliimiiniin
mekanidirlar. Sosyal doniisiim hizli bir tempoda gergeklesir ve herkes mesleginin

uzmanidir. Bu, sanayi toplumunun ve onun ig¢erdigi kentin bir 6zelligidir.

“Farkli olmaya, digerinden farkli yasamaya olan gereksinim insanoglunun en
temel diirtiilerinden biridir. Iste kentler bu en insani gereksinimin hayat buldugu
olusumlar ve organizmalardir. Dayanilmaz 06zgiir olma ihtiyaciyla, sayisiz
Ozgiirliik talebinin bir arada nasil yasanabilecegi sorusu arasindaki denge arayisi,
kentleri; 6zgiirlik ve cogulculugun yasam alanlarini ortaya c¢ikarmistir. Bu
anlamda kent, sayisiz faktoriin her giin degisen dinamik hareketini ortak bir

paydada bulusturan organik bir kimlige de sahiptir.” (Demirkan, 1996:22).

Ozgiirlesme ve farklilasma, iliskileri ve kurumlari, dogal olarak
diinyevilestiriyor ve goriiniir kiliryordu. Bilim kurumunun 6zerkleserek siyasi ve dini
cevrelerin baskisindan kurtulmasiyla, kentin ihtiyact olan 0Ozgilir hayat tarzi
onaylanmis oluyor; boylece felsefe, pozitif bilimler ve sanat akimlarinda inanilmaz
hareketlilikler yasantyordu.

Modern hayatin kaginilmazlar1 olan belirsizlik, caresizlik, i¢e kapanik bireyi
gittikce yalnizlastirip, kendi i¢ine hapsetmis ve bireyin i¢ giivenliginin yerini gizli bir
huzursuzluk almistir. Bu huzursuzluk kendini en agik bicimde kent hayatinda
gosterir. Kent hayatinin kargasasi, ¢ilgin rekabet hirsi, modern insanin kisisel bir
diisiinceye ve iligkiye bagli kalamamasina sebep olmustur. Modern ¢agin doyumsuz

bireyi, giinliik hayatinda siirekli uyaricilara maruz kalmstir.
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“Birey genis c¢evrelerdeki zihinsel hayat kosullarmi, karsilikli mesafe ve
kayitsizligi, kendi bagimsizligi iizerindeki etkisi baglaminda en ¢ok, biiyik
kentin kalabaliginda hisseder. Ciinkii bedensel yakinlik ve mekan darligi,

zihinsel uzaklig1 daha da goriiniir kilmaktadir.” (Simmel, 2005:31).

Metropollerde, bireyler arasi etkilesim kirsal yerlesim alanlarina gore daha
kisa ve seyrektir. Kentlerde farkli ¢ikarlara sahip bir siirii insan bir aradadir ve
iligkilerini ¢ok karmasik bir organizma igerisinde birlestirmek zorundadirlar. Kirsal
kesimde insanlar, kendi bolgesindeki herkesi tanir ve hepsiyle olumlu iliskiler
icerisindedir; ama bdylesi bir durum biiyiik kentte gerceklesecek olsa birey ruhsal
bakimdan paramparga olurdu. Ciinkii kentteki bireyin herkesi tanimasina imkan
yoktur. Bunun i¢indir ki biiyiik kentlerdeki insanlar, iligskilerinde mesafelidir; onlar

icin esas olan, kentin sundugu imkanlar1 degerlendirmektir.

2. 3. Bir Kurgu Olarak Diinya

Teknolojinin 151k hiziyla ilerledigi giiniimiizde, modern insan birbiriyle
iligkisi olmayan bir¢ok durumu ve olay1 ayni zamanda yasamaktadir. Bulundugumuz
yerden diinyanin O&teki ucunda ne olup bittigini aninda Ogrenip, etkisinde
kalabilmekteyiz. Bu yiizdendir ki modern insan diinyanin dort bir tarafinda benzer
durumlar yagamaktadir. Diinya zamansal ve mekansal fragmanlardan olusan bir kolaj
goriinlimiine biirinmektedir. Bugiin teknoloji araciligiyla ulasamayacagimiz higbir
bilgi yoktur.

20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra bilimsel ve endiistriyel alandaki
gelismeler toplumu ve bireyi endise verici bir kaosa siiriiklemistir. Coziimleyemedigi
bir siirii makineler, aygitlar ve elektronik pargalar, bireye cok cekici gelmistir.
Bireyin sadece kafasinin i¢i degil, odasinin i¢i de montaj yigimidir artik. Bu durum
bireyi aklinda, ruhunda, dayanikli ve degerli hicbir seyi saklayamaz hale getirmistir.

Yasamlarimizin her aninda, zengin imgelerle dolu bir enformasyon
bombardimani altindaydik. Her giin beynimizin i¢ine y1ginla goriintii girmekte ve bu
gorilintiiler, beynimizin i¢inde tahlil edilmesi miimkiin olmayan bir sekilde

birikmekteydi.
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“Televizyon haberlerini diisiiniin sézgelimi. Bu haberler izleyicinin deneyimine
sunulan yiizeysel imgelerle gdsterenlerin birbirini takip etmesinden baska bir sey
degildir. Insanlar bir &nceki aksamin haberlerini animsayamazlar, ciinkii
animsamaya deger higbir sey yoktur; yalnizca deneyimlemeye sunulan imgeler
ve gosterenler vardir haberler bolikk porgiik bir imgeler kolajidir; her bir imge
¢ok daha fazla sayida imgenin ortaya ¢ikmasina yol agar, ¢ok daha fazlasim
animsatir; her imge bir taklit¢edir, orijinali olmayan eksiksiz kopya.” (Sarup,

2004:235).

Beynimize parca parca giren goriintiiler, birbiriyle iliski kuramadan siirekli
bizi mesgul etmektedir. Bu goriintii bombardimani kafamizi bir tiir montaj atdlyesine
doniistiirmektedir. Her sey analitik ve biitiine yasam veren baglar kopuktur. Dogal
nesne, bi¢cimini ve biitliinlinii yitirmistir. Birbiriyle iliskisiz nesnelerin bir araya
gelmesi ve bu parca pargali yasam modelleri plastik sanatlarda, kolaj, asamblaj ve
montaj gibi tekniklerle ¢oziilmiistiir. Tasviri reddeden bu teknikler, yalitilmig
gerceklik fragmanlarini bir araya getirir ve bu yolla yeni bir anlam yaratirlar.

Iste modern insan bilmedigi, anlamadigi ve ¢dzemedigi, g¢evresinden
edindigi kopuk izlenimlerini yasantisinin bir yansimasi olarak kendi sanatinin
mekanina tagimaktadir. Onun bu yeni g¢ehresi yeryiiziinlin timiidiir. Modern insan
artik kendisini fragmanlar disinda ifade edemez haldedir ve montaj da onun tek

gergeklik diizlemidir.
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UCUNCU KESIM

MODER HAYATIN KURGUSALLIGINA SANATSAL BiR BAKIS

3. TEKNOLOJIK ETKENLER

“Sanat yapitt ne ruhun bir yansimasi, ne de Platoncu

Idea’nin viicut bulmus halidir. Sanat ¢alismast salt varlik degil;

>

daha ¢ok, 6zne ile nesne arasinda bir ‘gii¢ alani’dir.’
Theodor Adorno
(JAY, 2005:257)

Ik boliimde modern insanim yeni bir ¢cagla hayatinin nasil degistigini ve bu
degisimlere kars1 nasil tepki verdigini kisaca gordiik. Tabi bu gelismeler sadece onun
yasantistyla smirli kalmamis sanatina da yansimistir. Modern ¢ag endiistri ve
teknolojinin de yardimiyla bireye gilindelik hayatin1 ve sanatini bir kurgu olarak
diizenlemesi icin gerekli ortami ve imkani saglamistir. Gerisi ise modern insana
kalmustir.

20. yiizy1l seri yeniden iiretime dayali, farkin benzerine doniistiiriildigi bir
¢ag olmustur. Bu durumun en énemli nedeni teknoloji'nin giindelik hayat tizerindeki
etkisidir. Bunun nihai sonucuysa, genis bir kitle kiiltiirlinlin ortaya c¢ikmasidir.
Teknolojinin giindelik hayat iizerindeki etkisini sanatta da gormek miimkiindiir.

Huyssen’in de belirttigi gibi:

“Avangard sanatin dogusunu baska hicbir faktor teknoloji kadar etkilemedi-ki
teknoloji sadece sanatcilarin hayal giiclinii ateslemekle kalmadi (dinamizm,

makine kiiltii, teknigin giizelligi, konstriiktivist ve prodiiktivist yaklasimlar)

! “Teknoloji kavraminin kokenine baktigimizda ‘Tekhne’ kavramuyla karsilagiriz. “Sozciik Grek dilinden gelir. Tekhnikon,
tekhne’ye ait olan anlamma gelir. Bu sozciigiin anlami bakimindan iki seye dikkat etmeliyiz. Birincisi, tekhne’nin yalnizca el
becerisine dayali etkinlikler ve hiinerler i¢in degil, fakat ayn1 zamanda zihin sanatlar1 ve giizel sanatlar i¢in de kullanilan bir ad
olmasidir. Tekhne, One-gikarmaya, poiesis’e aittir; o poetik bir seydir. Tekhne sozciigiine iliskin olarak dikkat edilmesi gereken
diger husus daha da onemlidir. Tekhne s6zciiginiin pek erken zamanlardan Platon’un zamanina kadar, episteme sozcigii ile
bag1 vardir. Her iki sozciik de en genis anlamda Bilme’nin adlaridir. Onlar bir seyde biitiiniiyle yurdunda olmak, bir seyi
anlamak ve bir seyde yeterli olmak anlamlarina gelirler. Bdyle bir Bilme, agilma saglar. A¢ilma olarak Bilme, gizini agmadir.”
(Heidegger, 1998:53).
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sanat eserinin i¢ine isledi sanat nesnesinin bizzat dokusunun teknoloji ve belki de
teknolojik hayal giicii tarafinda istilasi, kendini en iyi kolaj, asamblaj, montaj ve
fotomontaj gibi sanatsal uygulamalarla gosteriyor; teknolojik hayal giicli asil
tatminini fotograf ve filmde, yani sadece yeniden iiretilemeyen, tamamen
mekanik olarak yeniden iiretilebilmek i¢in tasarlanmis sanat formlarinda buldu.”

(Huyssen, 1988:62).

Avangard sanatla birlikte, gergeklik nasil temsil edilmeli? Sorusu giindeme
gelmisti. Modern ¢agin cevabi hazirdi: Temsil edilecek nesne, artik dykiinerek degil,
bizzat yapita dahil edilerek temsil edilmeliydi. Bu da dogal olarak, montaj teknigine
gereksinimi apacik sekilde ortaya koymaktaydi.

Biirger, yapit1 organik ve organik olmayan sanat eseri; onu iiretenleri de

klasist ve avangardist sanat¢1 diye iki kisma ayirtyordu:

“Organik eser iireten sanat¢1 (bundan bdyle “klasist” diye anacagiz, ama klasik
sanat eseri hakkinda 6zgiil bir anlayis gelistirmeyecegiz) malzemesine canli
muamelesi eder. Somut hayat durumlarindan dogmus bir sey olarak sahip oldugu
anlama saygt gosterir. Oysa avangardist i¢in malzeme sadece malzemedir.
Faaliyeti, baglangicta malzemenin “hayatin1” 6ldiirmekten, yani malzemeyi, ona
anlam veren islevsel baglamdan koparmaktan ibarettir. Klasist, malzemede bir
anlamin tasiyicisimi goriir ve ona saygi duyar; avangardist ise onda, ancak
kendisinin anlam kazandiracagi bos bir gésterge goriir. Bunun sonucu olarak
klasist, malzemesini bir biitiin olarak ele alir; buna karsilik avangardist onu
hayatin biitiinliigiinden ¢ikarir, yalitir ve bir fragmana doniistiiriir. Malzeme
karsisindaki tavrin farkli olmasi gibi, eserin olusturulmas: da farklidir. Klasist,
biitiiniin canli bir tablosunu sunmak amaciyla eser iiretir. Temsil ettigi ger¢eklik
kesitini, gecici bir ruh halinin aktarimiyla smirladigi zaman bile, bu amaci
gozetmektedir. Avangardist ise, anlam yiikleme amaciyla fragmanlari bir araya
getirir (o anlam, artik bir anlamin var olmadigini gosteren bir mesaj da olabilir).
Eser artik organik bir biitiin olarak yaratilmaz, fragmanlarin bir araya

getirilmesiyle olusturulur.” (Biirger, 2004:136).

Biirger, sanatciyr acik bir sekilde klasist ve avangardist olarak ikiye
ayirmistir. Boylesi bir ayrimin temel nedeni teknolojinin sanatsal iiretimlerde
kullanilmaya baslanmasi olarak degerlendirilebilir. Teknolojiyle birlikte sanatcilarin

malzemeye yaklasimi ve onu kullanis sekli tamamen degismistir. Sanat¢i artik
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calismasma elinin altinda ¢ok sayida materyal olmasinin verdigi avantajla
baslamaktadir. Boylesi bir durum sanatci i¢cin ¢ok Onemli bir gelismedir. Sanatci
bundan boyle kendini ¢esitli seklilerde ifade etme olanagina kavusmustur.

Sonug: Avangard ¢ikigla birlikte, sanatsal yaratimin temel prensipleri koklii
bir degisiklige ugramistir. Sanat¢cinin montaj teknigini kullanmaya baslamasi, 20.
ylizy1l sanatinda inanilmaz hareketlilikler yasanmasina yol agmistir. Bu yiizyilda hig
olmadig1 kadar sanat akimi ortaya ¢ikmis, birbirinden farkli birgok sanatsal {iretim

gergeklesmistir.

3. 1. Goriintii, Fotograf ve Gerceklik

“Fotografin sonsuza dek kopyaladigi sey aslinda yalniz bir kez
olmugtur. Var olus agisindan asla yinelenemeyecek olani,

mekanik olarak yineler Fotograf.” (Barthes, 2000:18).

Flusser (1991:17-19), goriintiileri teknik ve geleneksel goriintii olarak iki
kategoriye aymrmistir. Bir aygit tarafindan (6rnegin, fotograf makinesi) iiretilen
goriintiilere teknik gorlintli, ressamin irettigi tlirden goriintiilere de geleneksel
goriintii demistir. Geleneksel yollarla iretilen goriintii, fotografin icadina' kadar,
alternatifsiz bir goriintii bicimiyken; fotografla birlikte yepyeni bir goriintii sekli

ortaya ¢ikmistir.

“I¢inde yasanilan diinya, giines 151311 ve diger 1sinlar1 yansitir, bu yanstyan 1sik
yine 1s18a duyarli bir yiizey ilizerine kaydedildigi zaman (optik kimyasal ve

mekanik bir takim siirecler sonunda) “teknik goriintii” olusur. Bu tiir

i fotograf makinesi... Louis Daguerre tarafindan 1839°da icat edilmistir. Daguerre, giimiis nitrat siirerek 1518a duyarli hale
getirdigi bakir levhalari, karanlik kutu i¢inde 15-20 dakika pozlandirmis; sonra da bu levhalari civa buharina tabi tutarak,
goriintliniin ortaya ¢itkmasini saglamisti. Boyle bir goriintii elde etmek igin bir ressamdan beklenen 6zel yetenege gerek yoktu.
Goriintil, cok daha kisa bir siirede olustugu i¢in, resimle kiyaslanamayacak kadar ucuzdu; ancak ¢ogaltilamiyordu —¢iinkii, hem
kisir hem erkekti. Fotografeilarin diliyle sdylersek, negatif degil, dogrudan pozitif bir goriintiiydii Dagerbaski. Bu kusurundan
dolay1 da sozcligiin tam anlamiyla biricikti, 6zgiindii. Ne var ki, bir makineden beklenen nitelik, isi kolaylagtirma ya da
Ozginlikten ziyade seri tiretimi saglamasiydi. Cok ge¢gmedi, cogaltmanin 6niindeki engeli de birkag ay sonra Henry Fox Talbot,
negatif bir goriintiiden pozitif goriintiiler elde ederek asmay1 basard1. Ugiincii asamayi ise 1851°de, Frederick Scott Archer, 1slak
levha yontemi ile gergeklestirdi ve bdylece genel hatlariyla modern fotograf teknolojisinin temeli atilmis oldu.” (Yilmaz,
2006b; 307).
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goriintiilerin  varliklarmi  gerceklikle ayni diizlemde siirdiirdiikleri sanilir.”

(Flusser, 1991:18).

Gergeklikle ayn1 diizlemde degerlendirilen teknik goriintiiler, aslinda sadece
bir goriintiidiirler; onlarin nesnellikleriyse yanilgidan bagka bir sey degildir. Bu

yanilgiya ragmen teknik goriintiiler her zaman kendi ¢ekiciligini korumustur. Clinkii:

“Teknik goriintiileri amaglamayan higbir sanatsal, bilimsel ve politik olay;
fotograf film veya videoya kaydedilmesi istenmeyecek higbir giinliik davranis
diistiniilemez. Her sey bu ‘ebedi hafiza’ igine dahil olup ebedi olarak yeniden

sunulmak ister.” (Flusser, 1991:23).

Modern toplumun en belirgin 6zelligi teknik goriintiiler {izerine kurulu bir
yapisinin olmasidir. Bu goriintiiler, genel olarak fotografik goriintiilerdir; bunlar
gerceklikten dolaysiz olarak kopya edilmiglerdir. Modern Cag’da goriintiiler, bireyle
diinya arasinda bir bag kurma islevine sahiptir. Bu cagmn insani, kendi irettigi
goriintiilerle diinyaya hiikmettigini sanir, oysa bu hiilkmetme oldukca aldaticidir.

Clinkii goriintiiler:

“Diinya hakkinda bilgi verici haritalar olmalar1 beklenirken birer perde
durumuna doniisiirler. Diinyay1 insana sunarken, kendilerini agiklanmast istenen
diinya yerine koyarak, onu da “yeniden sunmus” olurlar. Boylelikle insan kendi
iirettigi gorlintiilerin bir islevi olarak yasamini siirdiirmeye baslar. Dolayisiyla
onlar1 agiklanmasi istedigi diinya {izerine tekrar geri yansitir. Sonug olarak icinde
yasanilan diinya da, bir goriiniim ve durumlar baglamima doniiserek “goriintiisel”

bir hal alir.” (Flusser, 1991:13).

Flusser’in bahsetmis oldugu (diinyanin goriintiisel bir hal almasi) teknoloji

caginda kacinilmaz bir durumdur. Bunun nedeni ise gayet agiktir:

“ Kapitalist bir toplum imgelere dayanan bir kiiltiir gerektirir. Satin almay1
hizlandirmak, sinifsal, irksal ve cinsel zedelenmede uyusturmak igin sonsuz
miktarda eglence sunmak zorundadir. Dogal kaynaklardan daha iyi yararlanmak
iiretkenligi arttirmak, diizeni korumak, savaslar agmak, biirokratlara i yaratmak

icin sonsuz miktarda bilgi toplamak gereksinmesi i¢indir. Fotograf makinesinin
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iki yonli yetisi, gergekligi hem 6znellestirebilmesi hem nesnellestirebilmesi bu
gereksinmeleri ideal bir bigimde karsilar ve pekistirir. Fotograf makineleri,
gercekligi ileri sanayi toplumunun isleyisi agisindan temel 6nem tasiyan iki yolla
tanimlanir: (kitleler i¢in) bir gosterim ve (yoneticiler igin) bir gdzetim nesnesi
olarak. Imgelerin iiretilmesi aym1 zamanda bir yonetim ideolojisi de saglar.

Toplumsal degisimin yerini imgelerin degisimi almigtir.” (Berger, 2003: 75).

20. ylizy1l’da spordan siyasete, savaslardan cinsellige her sey gosterimin bir
par¢asi haline doniismiistiir. Tiikketime dayali kapitalist diinya pazarinda, her seyin
geciciligine inanan, gorilintilyii nesneye, kopyay orijinale, temsili gercege yegleyen

bir toplum vardir karsimizda.

“Eskiden gergeklige karsi duyulan hosnutsuzluk, kendini bir bagka diinyay1 ¢ok
istemek bigiminde ortaya koyardi. Modern toplumdaysa gerceklige karst duyulan
hosnutsuzluk, kendini var giiciiyle hi¢ akildan ¢ikmamacasina bu diinyay1

kopyalamay1 istemekle ortaya koyuyor.” (Sontag, 1999:100).

Baudrillard ¢ogaltma, kopyalama, ikizleme gibi tekniklerin iirettigi nesneleri

‘0ltimsiizlik™” kavramiyla bagdastirarak konuya farkli bir agidan yaklagmaktadir:

“Goriildigi gibi her yerde tuhaf denilebilecek bir sekilde orijinaline benzeyen
bir evrende yasiyoruz. Seyler haril haril kendi ikizlerini iiretmeye calistyorlar.
Ancak geleneklerin iddia ettigi gibi bunun anlami seylerin ortadan kalkacagi
tirtinden bir sonu¢ degildir ¢linkii seyler artik 6liimsiiz kilinmiglardir. Tipki
“funeral homes” un (Cenaze isleriyle ilgilenen sirketler) Oliiyii gémiilmeden
once, makyajla, modelin yagarkenki gdriiniimiinden daha dogal ve miitebessiim

hale getirmeleri gibi.” (Baudrillard, 2005:28).

Teknolojik yenilikler, goriintiiyli ger¢eginden ayirt etmeyi imkansiz hale
getirmistir. Gorilintiiler, o kadar ¢ok {iretilip ortaliga savrulmaktadir ki, herhangi bir

nesnenin orijinalinden s6z etmek miimkiin degildir artik.

“Oyle ki, gercek diinya diye adlandirmaya alisigimiz diinyanin yerini hayalet
ikizi almakta, diinya kopya edilmektedir. Belki de, eski gergeklik, ortaya ¢ikan
sanal diinyanin yalnizca yarim kalmig bir habercisi, bir 6n bi¢imlenisiydi. Belki

de, eski gerceklik yalnizca teknoloji dncesi bir benzesimdi.” (Robins, 1999:79).
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Bu durumda gercek ve orijinal seyler arasindaki fark ortadan kalkmis
goriinliyor. Ciinkii goriintiiler kopya edilerek, bize gercekligi aratmayacak sekilde
hizmet etmektedir. Gittik¢e yayginlasan ve kolay elde edilebilen goriintiiler, 20.
yiizyilda bir tiir yonlendirme (manipiilasyon) araci olarak da kullanilmaktadir.

Fotograf ilk icat edildiginden beri, diinya iizerinde etkili olabilmek igin
sayisiz rollere biriinmiistiir. Baslangigtaki ilk amaci bizleri ger¢eklige aninda
ulagtirabilmekti. Fakat fotografin bu aninda ulastirma amaci, modern toplumda

uzaklik yaratmanin bir bagka yolu olarak karsimiza ¢ikmistir.

“Fotograf, ne denli yakin olursa olsun, essiz bir uzakligin ve ne denli uzak olursa

olsun essiz bir yakinligin goriintiisti olan seydir.” (Sayin, 2003:78).

Fotograf, goriintiiyli seri halde ne kadar cok yinelerse bizi o kadar
gercekdislihia siiriikler. Goziimiiziin takildigi her yerde her zaman hazir bulunan
goriintiiler bizi siirekli tiikketime sevk eder. Tiiketilen her goriintii bir bagka goriintiiye
gereksinim duyacagimizi bildirir. Bu, fotografik goriintiiniin bir meta olarak kiiresel
pazarda fazlaca dolasimindan kaynaklanir.

Goriintiisel anlatim, eskiden ressam ve heykeltiragin isi sayilirken; fotograf
makinesinin icadiyla bu gorev fotograf lireticisine ya da siradan insana diismiistiir.
[k ¢aglardan bu yana ilk defa sanatciya bu anlamda ihtiya¢ kalmamistir. Bu durum
sanat¢lyr —yeni bir séz sdylemek igin- arayislara itmistir. Sanat¢i artitk dogada
gordiigii herhangi bir nesneyi, makinenin yapamayacagi sekilde pargalayarak ifade
etmistir. Parcalama islemi daha sonralar1 birlestirme, yani bir araya getirme denen
seyle sonuglanmstir.

Bu gelismeler sonucunda yeniden iiretilebilen gerceklik fotografeiliga
birakilmis, sanatg1 ise gergekligi fotografin yapamayacagi sekilde temsil etmek igin

at6lyesinin yolunu tutmustur.
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3.2. Aura Kavramm

‘Aura’ kavrami Walter Benjamin’in 20. ylizyil’da, sanatin iiretim, dagitim
ve tiiketim kosullarinin radikal bicimde degistigini belirtmek i¢in kullandigi bir
kavramdir. Benjamin giinlimiiz sanat yapitlarinin biriciklik degerlerinin kalmadigina,

onlarin yerine réprodiiksiyonlarinin gectigine dikkat ¢eker.

“Orijinal sanat yapitlarinin  yetke ya da Ozerkliklerinin, yeniden
tiretilememelerinden (sahtelerinin yapilmasi disinda) kaynaklandigini anladim.
Bu onlara sihirli bir Aura, otantik sanat nesnesini kusatan karizmatik bir hale
verir: Onlar tek kerelik, bircik, yeri doldurulmaz ve dolayisiyla paha bigilmez

seylerdir.” (Appignanesi, 1998:14).

Geleneksel anlamda iiretilen sanat yapitinin 6zlinde biriciklik niteligi
yatmaktadir. Bu baglamda {iretilen yapitlara hangi acidan bakarsak bakalim
karsilagacagimiz nitelik yine yapitin 6zel atmosferi olacaktir. En eski sanat
yapitlarina baktigimizda biiyiisel ve dinsel nitelikli kutsal torenlerin hizmetinde
kullanildig1 bilinmektedir. Burada 6nemli olan nokta, sanat yapitinin torensel
isleviyle biriciklik niteligi arsindaki bagin hi¢gbir zaman kopmamasidir.

Benjamin’in bahsettigi kutsal hale, yeniden iiretim sonucunda ortadan
kalkmustir. Sanat yapiti, yeniden iiretilerek kutsal toren kimliginden siyrilmistir. Bu
durum sanatin toplumsal islevini de kokli bir degisiklige ugratmistir. Orijinal sanat
yapitlarinin kopyalarinin kitap, dergi ve kartpostallara basilmasi, hakiki sanat yapiti

icin yikici bir darbe niteligindedir:

“Yeniden-iiretim teknigi, yeniden-liretilmis olani gelenegin alanindan koparip
almaktadir. Bu yeniden-iiretilmisi ¢ogaltarak, onun bir defaya 6zgi varliginin
yerine, yine onun bu kez kitlesel varligini gecirmektedir. Ve yeniden-iiretilmis
olanin, alimlayiciya bulundugu konumda seslenmesine izin vermekle, iretilmis
olan1 giincellestirmektedir. Bu iki siire¢, gelenek yoluyla aktarilmis olanin dev
bir sarsintt gecirmesine yol agmaktadir —bu gelenek sarsintisi, su andaki
bunalimmn oOteki yilizinii ve insanligm yenilenisini dile getirmektedir.”

(Benjamin, 2004:55).
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Benjamin, geleneksel yollarla iiretilen sanat yapitlarinin  sarsinti
gecirmesiyle, insanligin yenilenisi arasinda bag kurarak, olaya sadece olumsuz
bakmadiginin da alt1 ¢gizmektedir.

Orijinal sanat nesnesi, sadece mekanik yeniden {iretimin sonucunda
sarsinttya ugramamustir. Auranin, o essiz gilizelligini ve ulasilmazligini, Marcel
Duchamp gibi bazi Dadaistler' elestirmislerdir. Yani sanat yapitindaki hakikilik
unsurunun ortadan kalkmasini sadece teknolojiye baglamamak gerekir; bunda tekil
sanat eserlerinin de payr vardir. Ornegin Marcel Duchamp bir Mona Lisa
roprodiiksiyonunu put kirict bir sekilde degistirerek bunu gostermeye caligmistir
(Resim 1). Yine Duchamp’in bir pisuari, fiskiye heykeli olarak sergiye gondermesi
de bu amagladir. “Pisuar”, Benjamin’in geleneksel sanatin aurasi dedigi seyi, yani

benzersiz olmay1 ve sahicilik ilkesini elestirmek i¢in gonderilmistir (Resim 2).

Resim 1. Marcel Duchamp, L.H.0.0.Q, 1919

! “Bu akim ortaya ¢ikmadan onceleri Marcel Duchamp, Paris’te baslayip New-York’ta gelistirdigi ‘Ready-Made’leriyle,

geleneksel sanata karsi olan diisiincelerini ortaya koymus ve daha sonralari bu disiinceler, New York Dada hareketlerine
kaynaklik etmistir. Ziirih’teki baslangicindan bu yana gegen siire iginde dadaciigi dykiisii cesitlilikler gosterir. Onceleri bir
grup ¢ilgmin kabare igletmesi olarak goriilen bu hareketin kisa siirede uluslararasi bir nitelige kavustugu ve 1915-1920 yillar
arasinda New-York’ta; 1918-1923 yillar1 arasinda Berlin’de; 1919-1922 yillart arasinda Paris’te yayginlastigi bilinmektedir.
Doguracag: sonuglar bakimindan Dada hareketlerinin Bati Avrupa sanatinda 6nemli bir yeri ve bugiine dek siiregelen etkileri
vardir. Gergekte onun felsefi icerik tasiyan anlamini giinliimiiz sanatindaki uzantilardan kavramak ve modern diisiincede
olusturdugu acilimlari bu perspektifle 6zimlemek gerekmektedir. Nitekim, dadaciligin, su anda var olan, yasayan bir diisiince
olduguna inanilmaktadir.” (Geng, 1983:68-69).



Resim 2. Marcel Duchamp, Pisuar, 1917
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3. 3. Kiibizm’in Dogusu

Sanayi devrimi, 1. Diinya Savasi derken sanat¢ilarin hayal giicleri ve
psikolojileri bir hayli degisti. Bundan da dnemlisi yasam tarzlar1 degisti. Teknolojik
gelismelerin yagsandigi bu donemde sanatgilarin plastik olarak bir¢ok arayislar oldu.
Endiistri atiklari, kisinin kendini ifade etmesi i¢in iyi bir se¢enek olurken; bunlarin
yaninda, sanatin temel prensipleri sayilan gergeklik ve ideal formlar bize salt bir
bicim olarak goriindii. Cilinkii sanatgilar, hizla akan yasam karsisinda, saatlerce veya

giinlerce siirecek ¢alismalarla ilgilenemezlerdi artik.

“Kiibizmi bir ¢esit islevini savsaklama olarak gorenler bile, kisa zamanda kurgu
(Fransizcada bir araya getirme anlamina gelen ‘montage’) dilini 6grendiler ve bu
dili fotografik gerceklikle, dogalciliga karst bir kompozisyon anlayisini
birlestiren anlasilabilir bir sanat olarak kabul ettiler. Kisacasi, kopukluk ve (¢ogu
zaman giinliik gerceklikten alinan bazi Ogelerin yapitta kullanilmasi gibi)
birbirine uymayan isluplardan bilingli olarak yararlanilmasi, modern sanat
dilinin géreneklerinden sayildi ve bu alanda Kiibizm, basi ¢eken bir akim oldu.”

(Lynton, 1991:66).

Sanatimizi ve yasantimizi etkileyen kolaj ve montaj gibi tekniklerin nasil
dogdugunu kavrayabilmek icin Kiibizm’i biraz irdelemek, en azindan gegirdigi
evrelere biraz deginmek gerekmektedir. Kiibizm bize gorlingililerin nasil i¢ ice
gectigini gorsel olarak sunmus ve sanatta duragan var olma durumlar yerine, bize

yapittaki siiregleri gostermistir.

“XX. Yizyilin basi, gegmisle hesaplasma dénemidir. Doganin bulgulanmasiyla
baslayan, doga arastirmasiyla siirdiiriilen, dogada gizli tiim olanaklar1 sonuna
degin deneyen bir kiiltiir gelismesiyle hesaplagsmaydi bu. Bati kiiltiiriinde
boylesine kdkten bir hesaplagsma, Ortagagdan Yenigaga gegilirken de olmustu. O
zaman oldugu gibi, bu kez de, biiylik gelenekler temelden sarsiliyor, donmus
kaliplar kirilryor, biyiik kiiltiir birikimleri tasfiyeye ugruyor. Bu déonemde sanat
yasami bir kaynasma icindedir. Cag degisiminin bunalimi i¢inde sanatgilar
kendilerine bir ¢ikar yol arryorlar. Birgok akimlar ortaya g¢ikiyor. Bunlardan

sadece biri, Kiibizm, sanat tarihinde bir doniim noktasi oluyor. Sanatta
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Natiiralizm dénemi kapaniyor, soyut sanat donemi bashyor.” (Ipsiroglu,

1993:16).

Dogayla baglar kopunca, dogal olarak sanat¢ilar kendilerine doniiyorlardi.
Sanat¢1, artik verilmis bigimlerden hareket etmiyor, kendisi yeni big¢imler
olusturuyordu. Bu yeni bi¢imler, yasantisinin bir pargasi olarak sanatinda agik bir
sekilde goriiliiyordu. Endistri ¢aginda sanat, toplumun yasam tarzini olusturmak
gorevini lstleniyordu. Bu ¢agin sanati, miizenin bir pargasi olmak yerine gilindelik
hayata karisiyor, ve onun boliik por¢iikliigiiniin anlatim bi¢imi oluyordu.

Kiibizm’in getirmis oldugu bu yeniliklerin, su anda bile yasantimiza ¢ok
rahat uyarlanabilecegini sdylemek miimkiin. Ipsiroglu (1993)’nun da belirttigi gibi
bugiin bize pek dogalmis gibi goriinen yasam iislubu, XX. Yiizyiln ilk ¢eyregindeki
bu cabalarin sonucudur.

Kiibizm nesneleri parcaliyor ve yeniden diizenleyerek yeni bir gergeklik
olgusu yaratiyordu. Picasso’nun bu dogrultuda ilk heykel c¢alismalarindan olan
“Soytar1”, cambazlar1 ele aldigi1 bir kabartmadir (Resim 3). Picasso, bu ¢alismada
heykelin hacmini pargalayacagmin sinyallerini vermis gibidir. Gozler ige gomiik,
hemen hemen hi¢ modle edilmemis, kulaklar kapali ve ayr1 bir parca (sanki kafaya
monte edilmig) gibi, heykelin tiimii par¢a parca hissini veren dokularla dolu. Picasso,
onu parcalamasa heykel kendiliginden pargalanacak gibi.

Modern heykelin doniim noktasi ise, gene Picasso’ya ait “Fernande’nin
Bas1” adli calismasidir (Resim 4). Picasso, bu biistte geleneksel heykelin hacmini
koseli kiigiik yilizeyler halinde ayrigtirarak parcalar ve Heykel Sanatinin kendini yeni

gelismelere agmasini saglar.



Resim 3. Pablo Picasso, Soytari, 1905

Resim 4. Pablo Picasso, Fernande’nin Basi, 1909
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3. 3. 1. Analitik Kiibizm

Ik gergeklik sorgulamasi bu dénemde yapilmistir. Cézanne nin, eszamanli
goriis acilar1 bulunabilecegini ortaya atmastyla, duragan bir doga goriisii sanattan bir
daha geri gelmemek iizere atilmis oldu. Kiibistler de bundan daha 6teye giderek daha

zengin bir gerceklik diizlemi yarattilar.

“Geg izlenimciler, 6rnegin Cézanne yiizeyi, sistemli bir tasariyla yapilandirmak
icin kullanmigt1. Kiibistler nesneleri pargaliyor ve ii¢ boyutlu dgeler olan kiip,
silindir, koni ve kiire sekillerine indirgeyerek yeniden bir araya getiriyorlardi.”

(Krause, 2005:95).

Analitik donem yanilsatict betimle bigcimsel dili kullanir. Cizgisel
perspektifi resminden ¢ikaran Cézanne’dan aldiklari dersi gelistiren Picasso ve
Braque, resimlerin taklit¢i olmayan hacimsel ve yapisal sorunlariyla ugrastilar.

Kiibistler, bu donemde renklerin temsilini bir kenara birakarak gri,
kahverengi ve topragimsi renkleri tercih etmiglerdir. Kiibist sanat¢ilar, renk
kullaniminin  hacimsel ve mekansal ilgilerinin azalmasina neden oldugunu

diisiiniiyorlardi (Resim 5).

“Picasso’nun Pipo icen Adam’1 (1911) sanatla gerceklik arasindaki tartigmada
yeni bir asamay1 simgelemektedir. Resimde adami bulmak oldukga giictiir (hele
o donemde, bilingli ya da bilingsiz deneyimlerimizden yoksun oldugumuz
distiniiliirse, bu neredeyse olanaksizdi). Adamimn basini ve piposunu bulduktan
sonra, resmin geri kalan boliimiinii ¢6zmeye baglayabiliriz. Adam oturmus
durumdadir; tuvalin altina dogru elinde bir kagit tuttugu goriiliir. Adamin
pargalanmis liggen goriintiisiinii ¢evreleyen bigimlerden bazilari, sandalyesinin
pargalar1 olabilir. Sol elinin yaninda ise dort kose bir sise ile lizerinde JOURNAL
sOzcligiiniin bazi harfleri olan bir gazete gortiilmektedir; east (dogu) harflerinden
ise bu nesnelerin gerisindeki duvarda bazi afigler olabilecegi anlasilmaktadir...
Resmin geri kalan boliimii, bu saydiklarimizin tersine, gercekligi betimlemekle
ilgisi olmayan bir sistemin gelisigiizel bir araya getirilmis gosterge ve
belirtileridir. Belki de sistemler demek daha dogru olur. Adamin piposu ve biyig1
0zlii ve segik bir bigimde gosterilmistir ve bunlarin resimde fiziksel bir varligi

vardir. Cizgilerle belirtilen kare bigimindeki sisenin bu ¢izgileri, sise konusunda



bir fikir vermekle birlikte, onu fiziksel olarak yansitmamaktadir. Resmin 6biir
boliimlerinde goérdiiglimiiz bunlara benzer isaretler de yiiziin, kollarin,
sandalyenin parcalarini belirtirler. Bu isaretler agik¢a goriindiikleri halde, tam
olarak neyle ilgili olduklarini bilemeyiz. ...Bir biitlin olarak ele alindig1 zaman
bu resim bizim {izerimizde goriinen diinyayla ilgisi olmayan, fakat 6zellikleri
yliziinden goziimiize g¢ekici gelen degisken ve titrek bir bicim ve hiyeroglifler
diizenlemesi izlenimi birakir. Bu resmin konusunun ne oldugunu diisiindiigiimiiz
stirece, onun bir bilmeceden baska bir sey olmadig1 sonucuna variriz.” (Lynton,

1991:61).

Resim 5. Pablo Picasso, Pipo icen Adam, 1911
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3. 3. 2. Sentetik Kiibizm

Heykel Sanatina alternatif bakis agilar1 getiren kolaj, asamblaj ve montaj
gibi bir ¢ok teknigin denendigi bu doneme Sentetik (Biresimsel) Kiibizm denir. Bu
donemde yapilan ¢alismalar, analitik donemdeki ¢alismalarla mantik olarak ayniydi
fakat malzeme olarak farklilik gosteriyordu. Her iki donemde de nesneler
pargalanarak ifade edilmistir, fakat sentetik donemde parcalanan nesneler
birlestirilirken, gercek nesneler kullanilmistir. Bir baska deyisle analitik donemde
sanat dis1 seyler sanattan c¢ikarilmis; sentetik donemdeyse, sanat dis1 seyler sanata
dahil edilmistir.

Biresimsel Kiibizm’de gercek nesnelerin kullanimi 6n plandadir. Temsil
edilecek nesne duvarda, yerde, tam karsimizdadir. Imge, objelerin genel
Ozelliklerinin kavramsal bir doniistimiidiir. Seyirci, duvarda asili olan seyle gercek
arasinda bir baglanti kurabilir, ¢iinkii sanatci taklit etmez, objenin taninmasi ic¢in
isaretsel koordinatlar1 belirler.

Turani (1999:80) “nesnenin par¢alanmasini gerektiren etkenler olarak: Tiim
diinyay1 saran endiistriyel teknoloji sistemlerinin degistirdigi yasam kosullari, bireyin
Ozgirliigiinden uzaklagmasi ve yasanacak zamaninin kalmamasi, endiistri ve
teknolojisinin degerlerinin goreli oldugunun ortaya ¢ikmasi; son olarak fotografik
gorilintliniin nesnenin gercegini vermekten uzak oldugunun anlagilmasi olarak
goriiyordu.”

Kiibistlerin heykellerde kopukluk ve karmasa yoluyla, gerceklerle siirekli
oynamalari, teknolojinin baskin oldugu diinyaya ne kadar asina olduklarinin
gostergesidir. Sonug¢ olarak kiibistler, parcalama yoOnteminin 6nemini anladiktan

sonra nesne estetiginin ve doga bigiminin higbir 6nemi kalmamuistir.
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3. 4. Biraraya Getirme Teknikleri

“Sanatg1 yasadigi anin arkeologu olarak, kiibistler ya da fiitiiristler gibi ¢ok iyi
kurulmus bir baglam i¢inde estetik degeri ya da anlamina degil, ama 6ziinde var
olan ifadeselligine bagli olarak, giinliik yasamin ¢ogunlukla asagilanan, kirilgan
kalintis1 ¢opiin dokiimiinii sabir ve coskuyla gikartir. Otobiis bileti, etiket,
konserve kutusu kapagi, tanitim ilanlari, yurttk zarfta onu ¢eken
terkedilmislikleri, pislikleri, atmis ya da solmus renkleridir; modern yasamin bu
alcak goniillii nesneleri, sanatcinin duyarliligini harekete gecirir ve bunlari, az
gorillen bir incelikle, yok etme ve yaratma siire¢lerini uzamsal-dinamik bir

eytisimle bir araya getirmek i¢in kullanir.” (Cabanne, 2000:326).

3.4. 1. Kolaj

Kelime anlami olarak yapistirma demektir. Kolaj elde bulunan her tiir basil
malzemeyi ylizey iizerine yapistirmayla elde edilir. Plastik sanatlarda ilk olarak
Kiibistler kullanmustir.

Sanat siiphesiz icinde bulunulan teknolojik ve sosyolojik olaylardan
bagimsiz degildir. Her donemin kendine 6zgii ifade bigimleri vardir. 20. Yiizyil’1 en
iyl ifade ettigini diislindiigiimiiz kolaj, asamblaj ve montaj gibi teknikleri biraz

acmaya kalkarsak, onlarin yonteminin yasantimizdan ¢ok farkli olmadigini goriiriiz.

“Sair Apollinaire, modern bir kent insaninin yagantisini yansitmada, yapistirma
resim tekniginin ¢ok uygun olacagi goriisiinden yanaydi. Apollinaire, 1918’de
oliinceye kadar, bu yeni sanatin atesli bir savunucusu oldu; ama onun boyle bir
heyecan duymasi 6zel bir durumun belirtisiydi. Biitiin sanatlar yeni yontemler,
‘yeni anlattim’ yollar1 artyorlardi. Genis anlamda kolaj, yani birbirine hig
benzemeyen 6geleri bir araya getirerek bir yapit ortaya koyma teknigi ve bunun
sonucundaki doku kopuklugunu yadirgamama 6zelligi su ya da bu bigimde biitiin
sanatlarda goriiliir. Apollinaire duydugu konugmalar1 boliikk porgiik bir bigimde,
ama kendine ozgii bir yontemle siirlerinde yan yana getiriyordu.” (Lynton,

1991:65).



28

Picasso ve Braque’in kumas pargalari, eski gazeteler, tel, mukavva gibi
siradan nesneleri caligmalarina katmasiyla baslayan kolaj, modern yasamin da
anlatim bi¢imi olmustur. Picasso’nun ¢alismalarina entegre ettigi nesneler sayesinde
sanat ile gergeklik arasindaki baglanti sorgulanmistir. Sanat ¢aligmasinin 6zerklik
derecesine de isaret eden kolaj, giindelik hayatin en basit bir pargasini bile kullanim
degerinden ¢ikartarak, estetik bir nesneye doniistiirme giiciine sahiptir. Ornegin,
gazete pargast resmin iginde kullanilinca bambaska bir kimlige biiriiniir. Hem
giindelik bir nesne, hem de estetik bir obje olarak algilanir.

Cabanne’ye gore (2000:324) “Sanat¢inin, artik gergege Oykiinmeye degil,
ama Ozgiirlestirilmis bir dil i¢inde gergegin esdegerliklerini bulmaya calistigi andan
baslayarak, kullanilan malzeme yeni bir islev kazantyor ve bu malzemenin se¢imi
sinirsiz bir hale geliyordu. Ote yandan, sanat yapitinin nesnel kabuliiniin her biri
digerinin yerini tutabilen hazir nesnelerin kullanimini kolaylastirtyordu.” Hazir
nesnelerin kullanimiyla da 6nemli sonuglara yol acacak bir¢ok temel ilke onaylanmis
oluyordu.

Ik kolaj ¢alismasi1, Picasso’nun 1912 tarihli ‘Hasir Sandalyeli Olii Doga’

adli caligmasidir. Bu ¢alisma ayni1 zamanda sanat tarihinin de ilk kolajidir (Resim 6).

Resim 6. Pablo Picasso, Hasir Sandalyeli Olii Doga, 1912
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“Bir resmin i¢inde, sadece bir sandalye yanilsamasi verecek olan hasir bir
sandalyeyi resmetmek yerine Picasso, bir sandalyeye hasir gegirme islemini
simgeleyen bir musamba pargasini ele aliyor. Cergeve yerine gergek bir halati
kullaniyor. Tablonun iginde diger nesneler de var: yukarida sagda bir limon
dilimi, bir Saint-Jaques kabugunu gosteren kenarlar siislii bir iiggen, sadece
iistlinkori ¢izgilerle belirlenmis cam bir bardak. Solda JOU harfleri goriiliiyor.
Bu “JOURNAL” (gazete) anlamina geliyor ama “JOUE” (oynamak) fiilini de
cagristirtyor: tablonun kendisi bir oyun, kelime ve imge oyunlari.” (Bernadac,
Bouchet, 2004:63), (Resim 6).

‘Hasir Sandalyeli Olii Doga’da ilk defa nesneler betimlenmek yerine gercek
nesnelerle temsil edilmistir. Bdylece ylizeyi boyama esasina dayanan resim sanatinin
icine, ilk defa ger¢ek nesne girmis oldu. Her tiir malzemenin kullanimina izin veren
kolajin kesin bulunusundan sonra Picasso ve Braque birlikte yiizlerce kolaj ¢alismasi

iirettiler. Oyle ki birinin ¢alismasini digerinden ayirmak imkansizdi (Resim 7, 8).

Resim 7. Pablo Picasso, Duvara Asihh Keman, 1913
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Resim 8. Braque, Le Petit Eclaireur, 1913

Bu c¢aligmalarda yalanci mermer, ahsap duvar kagidi ve gazeteler
kullanilarak yanilsamaya diismeden derinlik yaratilmak istenmistir.

Picasso ve Braque’in kullandiklar1 yiizey, yapistirma kagitlar, gazete,
karton, tahta, ip, kutu gibi bir siirii alelade malzemelerle giderek kabariyor ve ii¢
boyutlulugun etkisine girmeye basliyordu (Resim 9). Bu ¢alismada Picasso, tuvalin
iizerine karton bir kutu yapistirmis ve kutunun tizerini de gergekci bigimde ¢izmistir.

Boylece alete 6zgii 6zellikler farkli bir teknikle ifade edilmistir.
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Resim 9. Pablo Picasso, Keman, 1913

Picasso, bir siire sonra tablonun yassi yiizeyinden tatmin olmadi ve alan1 gergek
hacmiyle kesfetmeye kalkisti. Bu dogrultuda, bir dizi konstriiksiyon heykel tiretti ve
lic boyutlulugun gizemine kapilmis oldu. Picasso, bundan bdyle nesneleri tuvale
yapistirlp dar bir alana hapsetmek yerine, onlart boslukta kullanarak o6zgiir

kalmalarini saglamistir (Resim 10, 11).



Resim 10. Pablo Picasso, Mandolin ve Klarnet, 1913

Resim 11. Pablo Picasso, Keman, 1915

32



33

3. 4. 2. Asamblaj

Asamblajda giinliik nesneler ¢cogunlukla hi¢ degistirilmeden kompozisyonun
bir parcasi haline gelir. Ik asamblaj 6rnegi de Picasso’nun “Gitar” adli ¢aligmasidir
(Resim 12). Giindelik malzemeyi sanat iirliniine dogrudan katmasi ve geleneksel
olmayan zengin malzeme tiirlerini degerlendirmesiyle asamblaj, heykel sanati i¢in
yeni bir tekniktir. Ciinkii yiizyillardir heykel, yontularak ve modle edilerek

yapiliyordu; simdiyse parcalar monte edilerek tiretiliyor.

Asamblaj “20. ylizyil sanatinda goriilen bir davranis ve sanatsal {iretim bigimidir.
Sanat yapitini boyama, ¢izme, resmetme ve yontma gibi eylemler olusturmay1
yadsiyarak onu sanatsal araglarla ortaya konmamis dogal ya da endiistriyel
nesnelerin veya parcalarin yeni bir diizen icinde bir araya getirilisiyle liretmeyi
Ongoriir. Yapit zaten Onceden de var olan Ogelerin yeni bir dizge igine
yerlestirilisiyle yaratilmaktadir. Fotomontaj ve kolaj, aslinda birer asamblaj
tirtidiir. Fakat asamblaj cesitli malzemenin ya da ayri cinsten nesnelerin bir
araya getirildigi ti¢ boyutlu yapit olarak da tanimlanmaktadir.” (Noyan,
2001:15).

Heykel sanati, asamblajin kullanimiyla birlikte i¢inde bulundugu zamani
yakalayabilmistir. Cilinki heykeli olusturan materyaller, gilinliik yasantimizdaki
nesnelerden bagimsiz degildir. 1950’1 yillarda, asamblaj teknigini ustaca kullanan

Alman sanatc1 Robert Rauschenberg’in

“...sergisine gelen bir New Yorklu kadin, sanatgiya, neden boyle alakasiz
nesneleri bir araya getirdigini sorunca o da kadma sapkasina koydugu kus
tiyliniin, sirtindaki kaplan postunun, boynundaki deri pargasinin, elindeki
metallerin ayn1 derecede alakasiz olduklarini sdylemis, gergek diinyadaki
nesnelerin, goriintiilerin hi¢ de diizenli bir sekilde yer almadiklarii isaret

etmisti.” (GGKA, 1984:1211).

New Yorklu izleyiciye alakasiz goriinen, aslinda Rauschenberg’in
calismasindaki nesnelerden ¢ok, onlar1 ‘yeni’ kilan okuma bi¢imidir. Bu nedenle

izleyici daha 6nceden alistig1 okuma diizenini kargisinda gormek istemektedir.
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Rauschenberg’in calismasinin igine “giindelik hayat”, onun yeni bigimi,
onun yeni algilama diizeni sizmistir. Ortalama izleyici igin ise bir yapitin igine
“giindelik hayatin” girmesi, ¢ogu zaman tiksindirici, sanat yapitin1 asagilayici bir
durumdur. Daha 6nce Benjamin’in ifade ettigi aura’nin ortadan ¢ekilmesi, sanat¢iya
sunlar1 soyleyebilme olanag kazandirmistir: Iste hayatimiz bu! Benim yapitim
sizlerin yasamiyla bicim aliyor. Artik bir sanat yapitinin boliinmez biitiinligi
yalanin tekrar etmek zorunda degilim. Ciinkii bu basindan beri bir yalandi! Simdi
onu, tipki yasantimizin Ozii gibi parcalayabilirim, rastlantilarin deney alanina
dontstiirebilirim, olan1 biteni, siiksesiz, agdali sozler sarf etmeden, dogrudan
sOyleyebilirim!

Modernlik, kisiye kendisini ve diinyasini doniistiirmesi i¢in her tiir imkan1
sunarken, bir yandan da kisinin sahip oldugu her seyi yok etmekle tehdit etmistir. Bu
ikilem, modern insan1 siirekli parcalamaya ve yenilemeye itmistir. Modern diinyada
bu iki olgu i¢ ice bulunmaktadir. Asamblaja gereksinim tam da bu noktadir; boliinen
yasamlarimizin birligi asamblaj sayesinde saglanmistir.

Kolaj tekniginin bir sonraki asamasi olarak da degerlendirilen asamblaj,
resim ve heykeli ayni noktaya getiren yepyeni bir sanat tiiriidiir. Bu denemeler
giderek her tiirlii igerigin ve teknigin sanat alaninda kullanilabilmesine yol a¢mus,
cesitli sanat dallar1 arsindaki kati sinirlarin yok olmasinmi saglamistir. Smirlarin yok
oldugu durum kendini farkli bigimlerde gdstermistir. Ornegin uzmanlar (sanat
tarihgileri, sanat elestirmenleri, vb.) asamblaj’a nasil yaklagmalar1 gerektigine bir
tiirlii karar veremedikleri i¢in onun hakkinda daha c¢ok ‘ne olmadigi’ konusuna
yonelmislerdir. Senyapili (2003:119) asamblajin heykel olmadigr goriisiinii
savunuyordu. Ona gore heykel biitiin ifadesini yapildig1 malzeme ya da malzemelerin
olusturdugu bi¢im iizerine kuran ii¢ boyutlu sanat eseriydi. Asamblajin ifadeciligi,
kendi i¢inde bir araya getirilmis farkli nesnelerin dogurdugu duygu ve diisiinceler
tizerine kuruldugundan bu tanimlamaya aykiriydi.

Read (1994:263) ise asamblaji, heykel anlaminda her acgidan belirsiz
nitelikler tagiyan bir kategori olarak degerlendiriyordu. Asamblajin, eglendirmek ve
sok etmek i¢in tasarlanmis hazir yapim objelerden farkli olarak estetik bir duyguyla

yaratildigini diisiliniiyordu.
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3. 4. 3. Montaj

Sozclik anlami olarak kurma, takma anlamina gelen montaj, sanayi
devrimiyle birlikte modern diinyanin 6nemli bir kavrami haline gelmistir. Endiistride
ise birbirinden farkli fakat iliskili parcalarin birbirine eklenmesi ya da zamanla bir
par¢a islevini yitirince yerine yedeginin takilabilmesidir.

Montajin kullanimi sadece endiistriyle sinirlt degildir. Toplumsal yasamdan
modaya, mimariden plastik sanatlara kadar montaja ihtiya¢ duyulmustur. Kent
yasaminin hareketliligi, yogun calisma temposu ve giindelik hayatin bitmez sorunlari
bireyi dogal olarak etkilemis, onu farkli bir mekan ve zaman anlayisina
stiriklemistir. Televizyon, radyo, gazete ve cesitli dergilerle goriintii ve diisiince
bombardimanina maruz kalan birey, yasamindaki biitiin bu gelismeleri montaj
yontemiyle ¢dzmeye ¢alismistir.

Plastik sanatlar agisindan irdelendiginde, makinelesmeyle birlikte her tiir
endiistri atif1 parca, giinlik hayatimizda sik¢a karsilasacagimiz hale gelmislerdir.
Her hurdaci diikkdninda yiginla bu pargalardan bulmak miimkiindiir. Iliskisiz
parcalarin, gercek fonksiyonlarini yitirerek, birbirine monte edilmesiyle yeni bir
gerceklik olgusu yaratan montaj teknigi sayesinde, her tiir siradan nesne, heykelin

malzemesine doniisebilir.

“nesnelerin sanat 0gesi olmalar1 igin, onlara asli fonksiyonlarmni yitirtmek
gerekmektedir. Kaldr ki ¢agimizda nesnelerin dis bigimleri, onlarin etki yapan
Ogelerinin  bilimsel ydnden taninmasi sonunda Onemlerini yitirmiglerdir.
Nesnelerin biinyesinde bulunup goriinmeyen yeni 6geler, enerji, dolasim ve
hizdir. Bu yeni kesfedilen 6zellikler, nesnelerin kati, degismez goriiniimlerinin
yerini almaktadirlar. Yani nesnelerin maddesel goriiniis bicimleri, onlarin biinye
yapilislarini ve tagidiklar1 enerjiyi yansitmamaktadirlar. iste maddenin enerjiye
dayanan igeriginin tasarimi, nesnenin yalniz dis bi¢im olarak gosterilmesini
O6nemsiz hale getirmistir. Nesnelerin bu goriinmez i¢ kuvvet ve etkileri, duyu
organlarimizin algilama giigleri disinda kalmaktadirlar. Demek ki sanatgi,
nesnelerin  yalniz goriinti  bi¢imleri ile, onlart tam olarak yansitmanin
olanaksizligint anlamig bulunmaktadir. Bu durum, bir bakima, plastik sanatlarda

goriintliniin neden yeterli bulunmadigina da kanit olarak gosterilebildigi gibi,
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sanatgimin sonralart nesneyi neden oldugu gibi yapitina soktugunu da

agiklamaktadir.” (Turani, 1999:112).

Parcalarin kompozisyonu s6z konusu olunca dogal olarak bir araya getirme
tekniklerine ihtiya¢ duyulmustur. Bu insaci anlayis, gercegi tasvir etmek yerine
nesnenin kendisini kullanir. Kullanilan materyaller, mekansal nitelige sahip olduklari
takdirde, heykelin gosterisli karakterine karsi elestirel bir bakis sunarlar; gergekte
hicbir estetik degere sahip degillerdir. Duchamp ve onun c¢agdasi bir¢ok sanatci
montaj anlayisindan etkilenerek sanat kurumlarint diglamislardir. Duchamp, endiistri
tirlinli bir pisuar sergiye gondererek bu kurumlarin burjuvanin tekelindeki yapisini
ve yozlastirict kurallarini elestirmis; burjuva estetik degerlerini yapitindan atmaya
calismustir.

Bu tekniklerle, farkli sanat tiirlerinin ifade edilebilirligi ve bagimsiz
kullanilabilirligi, ortaya  konmustur.  Kiibistlerle = baslayan, Dada ve
Konstriiktivistlerle gelisen bu anlayis, ¢esitli nesneleri, ¢ogaltma ve birlestirmeyle

elde edilen kompozisyonlari kullanan Pop Art’a kadar varmustir.

3. 5. Picasso’nun Heykel Sanatina Etkisi

Picasso’nun ¢alismalarinda cagimiz sanatinin tim ¢eliskilerini, i¢ ige
geemisligini ve degisimini gérmek miimkiindiir. Bikip usanmadan siirekli arayis
icerisinde olan sanatci, heykel sanatinin bagkalagmasinda 6nemli bir rol oynamstir.
20. yiizyil’a kadar yigma' ve yontmayla® yapilan heykele iticiincii bir alternatif
olarak inga’ teknigini sunmustur. Bu ydntem kisinin anlatimini, ¢arpici ve dzgiin bir

dille ifade etmesini saglamistir.

: “Yigma yontemi, bir gesit ekleme yontemidir. Kil, balmumu, plastilin, kdgit hamuru, hatta evde hazirlanabilen hamur gibi
yumusak ve kolayca kullanilabilir malzemelerle ¢alisilir. En yaygin ve istege en verisli olan kildir.” (Yilmaz, 2006a; 52).

% “Yontarak bir bigim ortaya gikarmak, en az yigma kadar eski olup, sonuca gitme agisindan ise onun tam tersidir. ... Yontma
yonteminde zaten var olan bir kiitleden (tas, agag, kemik ya da blok haline getirilmis al¢1, ytong vb. den) yola ¢ikariz. Gelmis
geemis en biiyiik yontuculardan biri olan Michelangelo, mermerden heykel yapmay:r ‘mermer kiitlenin igindeki figiirii ortaya
¢ikarmak i¢in gereksiz pargalar ¢ekip almak’ diye tanimlar.” (Y1lmaz, 2006a; 53).

3 Inga yontemi yukarida degindigimiz iki eski yonteme gére daha yenidir. Sanat tarihi kitaplarinda, ilk ikisi ‘geleneksel heykel
yapma yontemleri’ ve insa yontemini de ‘cagdas bir yontem olarak anlatilir. Cagdasliktan kasit, 20. yiizyilin ilk ¢eyreginde
ortaya ¢gikmasi ve dogal olarak ¢agin ruhunu yansitmasidir.” (Y1lmaz, 2006a; 56).
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“Picasso 20. yiizyilin en biiyiik yontucularindan biridir, ¢iinkii farkli malzemeleri
ve yeni teknikleri deneyerek yontunun tiim olusum bic¢imlerini kesfetmistir.
Swrastyla algiyr sekillendirmis, ahsabi oymus, kartonu kesmis ve kivirmis,
rastlantiyla bulunmus nesneleri bir araya getirmis ve bdylelikle modern heykelin

tiimiine yol agmustir.” (Bernadac, Bouchet, 2004:81).

Picasso ¢evresindeki siradan nesneleri, az bir miidahaleyle heykele
ceviriyordu. Bdyle bir donilisim onun i¢in hos vakit gecirmek icin yapilan bir
eglenceydi. Bu amagla yaptigi ilk kabartma heykel, 1912 tarihli ‘Gitar’dir (Resim
12). Bu c¢alisma heykel tarihinin doniisiimiinde bir ilk sayilmistir, ¢iinkii Picasso kil,
ahsap, tas gibi islenebilir malzemeleri kullanmiyordu artik. Picasso bu calismayla
tuvalin sinirlayict yilizeyinden, ii¢ boyutluluga bilingli bir sekilde gecis yapmustir.
Tabaka metal ve tel kullanilarak olusturulan ‘Gitar’, Konstriiktivist harekete bir itilim
kazandirmistir. Konstriiktivist caligmalar ve Obje Sanati, bu calismadan
etkilenmistir. Picasso gitar1 plastik bir sunum olarak karsimiza ¢ikarir. Calinamaz

halde oldugu i¢in, Obje Sanatindan ayrilir.

“Arkadas1 Jaime Sabértes’e ilk nesneleri olan kolaj ve asamblajlarindan s6z
ederken soyle der Picasso: ‘Bu konstriiksiyonlari yapmaya koyuldugumuzda,
iirettigimiz sey bence saf hakikatti. Iddiasiz ve yapmaciksiz bir bicimde
calistyorduk. Yenilikler getiriyorduk; bu, higbir zaman yapilmamisti, ama
kaygisizca yapiyorduk bu isi. Eger bu yapitlar degerliyse, onlardan yarar
saglamaya ¢alismamis oldugumuz i¢in degerlidirler. Tanimadigimiz, en iyisi ya
da en yararlist olmasa da, degerli bir yoniinii buldugumuz malzemelerle

gercekligi temsil etmeye ¢alisiyorduk.” (Quinn, 2002:182).

Bilge’ye gore (2002:173) Bu asamblajlarda “Picasso ‘gozii degil’ ‘akh
kaldirma’ pesinde kosuyordu. Amaci Kiibizm’in yeni gergegini 6ne ¢ikarmakti. Bu
yeni gercek de suydu: Sanatsal gergek bilimsel gercekle esitlik icindedir. Kolajlarini
hatirlatan asamblajlarinin ¢ogunun yiizeyi kumlu bir astarla kaplanmisti. Bu yiizey
onlara hem doku kazandiriyor, hem de bu g¢eliskili atmosfer sayesinde inanirlig
artirnyordu. Gergek mekanda, gercek 1sikta, gercek nesnelerle ¢alisiyordu. Boylece,
gerceklik konusundaki hayal diinyasini da genisletiyor, kdkeni ve sonucu belirsiz

eylemleri cagristirtyordu.”



Resim 12. Pablo Picasso, Gitar, 1912
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Bu asamblajlardan sonra Picasso, denemelerini araliksiz siirdiirmiistiir.
1928-1931 yilar1 arasinda metalden kadin temasi iizerine c¢aligmalar yapmustir.
Bunlar arasinda “Bahcedeki Kadin”, metal heykellerinin en ilging 6rneklerinden
biridir (Resim 13). Bu c¢alisma sarmasiklar arasinda ¢iglhik atan bir kadmi
simgelemektedir. Kadin agzi agik, biiyiik gozleri, ¢ivilerden olusan goézbebekleri ve
ucusan saglariyla adeta ¢iglik atmaktadir. Diger bir metal heykeli de tema olarak
vazgecemedigi “Kadin Bas1”dir (Resim 14). Siizgec, yaba catali, mandal gibi siradan
metal parcalarla olusturulan bu heykelle Picasso kaynakla birlestirilen modern
heykelin temelini atmis oluyordu. Montaj ve dogaclama mantiiyla olusturulan bu
metal heykeller, duygusuz makine ¢aginin tam karsi kutbudur. Tatlin, Calder ve

Tiirk heykelcilerden Kuzgun Acar gibi bir ¢ok sanatci bu heykellerden etkilenmistir.

Resim 13. Pablo Picasso, Resim 14. Pablo Picasso,
Bahcedeki Kadin, 1929-1930 Kadin Basi, 1931
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Picasso ayni y1l (1931), bir de algidan “Kadin Bag1” yapmistir (Resim 15).
Sevgilisi Marie-Thérése’yi konu alan bu calismada bedenin erotik plastigini acikg¢a
gormek miimkiindiir. Oranlar bilingli abartilmis ve wuzuvlar acgik¢a cinsellik
tagimaktadir. Bigcimsel bozulma son safhasindadir. Picasso bu heykeli kiibist tarzda,
yani parcalayip birlestirerek yapmustir. Erkek cinsel organi sehvetle kadinin yiiziine

monte edilmistir.

“Picasso’nun kafasinda bas, kendi i¢inde tam bir biitiin olabilirdi. Picasso bu
basa, bir bedenin ifade giiciinii, ... insan viicudunun hareketliligini
kazandirmakta kendini 6zgiir hissediyordu. Picasso, sanatini elestirdiginde yiiz
hatlarim1 yeniden sekillendiriyor, yeniden oranliyor ve yeniden yerlestiriyordu.
Burun, yanaklar, gézler ve boyun sasirtict birlestirmelerle kiimelendirilebiliyor
ya da kaynastirilarak birbiriyle etkilesime girecek parcalar haline geliyordu. Bir
¢ok yazarm torso olarak gordiigii Bir Kadin Biistii heykelinde Picasso, konik
burnu, ikiz bilyeye benzer gozlerin iizerine yerlestirir. Bu gozler ise asagidaki
meme-popo-yanak benzeri sekillerin iizerine yuvalanmistir. Picasso’ya gore
Ronesans tipi burun, Bati sanatinda bir norm haline geldigi zaman, ‘gerceklik

mahvolmustur.” (Bilge, 2002:176).

Resim 15. Pablo Picasso, Kadin Basi, 1931
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Picasso 1934-35 yillarinda “Figiir” ve “Yaprakli Kadin” gibi geleneksel
olmayan yaratic1 heykellere yoneldi. Picasso’nun hayal diinyasinda nesneler miizik
aletlerini, kimi zaman bir insan1 veya capcanli duran bir hayvani temsil edebiliyordu.
Bu heykelleri kimi zaman alayci, bazen de biiyiik bir ciddiyetle olusturuyordu.
Gergek yapraklardan dokiimii yapilarak gerceklestirilen “Yaprakli Kadin” (Resim
16). “Kore’de gordiigli, 6. ylizyildan kalma bir eski Yunan giysisinden siitun seklinde
kirmalara benzetilerek olusturdugu oluklu mukavvadan yaratilmistir.” (Bilge, 2002:
177). Basimni olusturmak i¢in, dikdortgen prizmadan bir kutuya al¢1 dokiip, iizerine ii¢
delik agmustir. Dalgali bir karton, kadinin giysisini olusturmustur. Yasamin biitiin
sicakligini, bu heykelde bulmak miimkiindiir.

Picasso’nun 1935 yilinda yaptig1 “Figiir” adli heykel, (Resim 17). “tuval
germe sopalari olarak kullanilan tahtalarin, uzun sapli bir kepgenin ve bir ¢esit bahge
tirmigiin iple birbirine baglanmasiyla olusturulmustur. Heykelin catal kollar1 ve
acik bacaklariyla durusu, Afrika kabile sanati heykelcilerini animsatir.” (Bilge,

2002:175).

Resim 16. Pablo Picasso, Resim 17. Pablo Picasso, Figiir, 1935
Yaprakh Kadin, 1934
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Monte anlaminda en iiretken oldugu donemleriyse 1940-1950’1i yillardir.
Picasso’da her objenin plastik bir sunumu mutlaka vardir. 1942 yilinda hurdalikta
buldugu bisiklet selesiyle bir diimeni, kiigiik bir miidahaleyle birlestirmistir (Resim
18). Lynton’a gore (1991:214) “Boga Basi adli heykel de carpict bir yapittir, ancak
eski bir bisikletin iki ayr1 parcasini bir araya getiren bu heykelin sakaci bir yani da
vardir.”

Bu montaj, heykelin smirlarinin ne kadar ugsuz bucaksiz oldugunun

ispatidir. Picasso buluntu nesnelerin doniisiimiinii sdyle ifade ediyordu:

“Bir giin, bir bisiklet gidonu ve selesi aldim. Harika bir sey. Ama
hemen ardindan yapmam gereken sey, bu boga basin firlatip atmakti; sokaga
nehre, nereye olursa. Sonra oradan gegen bir is¢i bunu bulacak ve bu boga
basindan bir bisiklet selesi ve gidonu yapabilecegini diisiinecekti...iste bu

muhtesem olurdu. Baskalagimin giiciidiir bu.” (Quinn, 2002:182).

Quinn’e gore (2002:182) “Picasso, asamblaj macerasina giristiginde amaci
yalnizca nesnelere bagli ¢esitli olasiliklar1 incelemek degil ayn1 zamanda gerceklige
meydan okumaktir. Figiliratif imgelerin analiz edildikten sonra soyutlastirildig:
Kiibist yaklasimin tersine, burada soyut unsurlar bir araya getirilir ve kendileriyle var

olurlar.” Ornegin, “Keci” (Resim 19) adli ¢alisma ...

“Bir palmiye yapragi sirtt olusturur; sorgun agacindan sepetle sismis
karmn; odun ve hurda demir pargalardan ayaklar; demirden bir kuyruk; bag
kiitiiklerinden keg¢i boynuzuyla kegi sakali; karton kulaklar; bir konserve
kutusuyla gogiis kemigi; iki seramik testi memeler; ikiye katlanmig metal bir
kapakla cinsel organ; ve bir metal borunun ucuyla ortaya ¢ikiveren aniis. Tiim bu
malzeme alciyla kaplanmig. Daha sonra da kegi, bronza dokiilmiistiir.”

(Bernadac, Bouchet, 2004:85).

Picasso ayni yillarda “Ip Atlayan Kiigiik K1z adli heykelini de yapt1 (Resim
20). Esin kaynagi da sokakta gordiigii ip atlamaya c¢alisan bir kizdi. Bedenin
olusmasi i¢in sepet, ters giydirilmis iki eski ayakkabi, cicek icin bir pasta kalibi,

saclar i¢in dalgal1 karton... Picasso bu ¢alismayla ¢ok eglendigini itiraf etmistir.



Resim 18. Pablo Picasso, Boga Basi, 1942
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Resim 19. Pablo Picasso, Kegi, 1950
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Resim 20. Pablo Picasso, ip Atlayan Kii¢iik Kiz, 1950

l
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“Francoise bir giin heykel konusunda konusurken Picasso’ya, tuhaf nesneleri
dokiintiiler ya da eski malzemelerle ¢alismak yerine dogrudan alg1 ya da kille
calismasinin daha iyi olup olmayacagini sordu. Picasso hemen yanitladi: ‘Hayir,
bu bigimde ¢aligmanin miikemmel bir nedeni var. Calistigim malzeme, kendine
6zgii bigimi ve hatta yiizeyi, bana eksiksiz heykelin anahtarm veriyor. Ornegin
Turna: Bana heykel diisiincesini veren, turnanin kuyruk tiiylerine benzeyen bir
kiirekti. Yapilmis hazir nesnelere gerek duymuyorum; gergeklige egretilemeyle
ulasabilirim. Heykellerim plastik egretilemelerdir. Geleneksel yontemleri
kullanmak daha kolay olurdu, ama kendi tarzimda ¢aligmak izleyicinin aklin
calistirtyor, onu aklina gelmeyecek bir yone génderiyorum ve bdylece unuttugu

seyleri yeniden kesfetmesini sagliyorum.” (Quinn, 2002:184), (Resim 21).

Resim 21. Pablo Picasso, Habes Maymunuyla Cocuk, 1951
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Picasso, 1905-63 arasi elli yili agkin siireyle, heykel sanatina unutulmaz
yenilikler getirdi (hatta yoniinii degistirdi). Heykel sanatina son katkistysa 60’1
yillarda ilk kez iirettigi, metal levhalar1 keserek olusturdugu diiz heykel dizisinden
geldi. Bu modellere sekil vermek i¢in dnce eskiz yapip ondan sonra saci keserek
sekil veriyordu. Or. “Futbolcu” topa vurmak iizereyken hafifce 6ne egilmis bir
futbolcunun pozisyonunu konu almaktadir (Resim 22). Heykelin biraz da resimsel
tadi vardir. Sanat hayati boyunca resim ve heykel arasindan gidip gelen Picasso
sonunda resimle heykeli ayn1 noktaya getirtmis gibidir.

Picasso soyle demektedir: “Heykele ulagsmak i¢in resmini kesip ayirmaniz
yeterlidir.” (Bernadac, Bouchet, 2004:87). Yine ayni yillarda yaptigi “Cocuklu
Kadin” adli heykel, bir anneyle ¢ocugun hikayesini ele alir (Resim 23).

“Annesinin kollarinda asili duran ¢ocugun bedeni 6nce katlanmis, daha sonra da,
cocugun yapiminda kullanilan dekoratif nitelikli serit kagitlarinda oldugu gibi,
bos bigimler olusturacak sekilde kat yerlerinden kesilmistir. Bu heykeller, saca
ragmen, hammaddelerinin hafifligini ve kirilganligmi korurlar.” (Bernadac,

Bouchet, 2004:87).

Seyredenin onun her tarafini gorebilmesi i¢in heykeli, diiz yapmaya ¢alisan
Picasso, bu sekilde, yiize yakin sacdan heykel tiretmistir.

Picasso her ne kadar ressam kisiligiyle akillarda kalsa da getirdigi yenilikler
bakimindan pek c¢ok heykeltiragin yapamadigini yapmistir. Zekasi ve cesaretiyle

yepyeni bir ifade bi¢imi gelistirmis, heykelin sinirlarini sonuna kadar zorlamistir.



Resim 22. Pablo Picasso, Futbolcu, 1961

Resim 23. Pablo Picasso, Cocuklu Kadin, 1961
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DORDUNCU KESIiM
KOLAJ, ASAMBLAJ VE MONTAJIN HEYKELIN DONUSUMU
UZERINDEKI ETKILERIi

4. HEYKELIN DONUSUMU

Ug boyutlu sanat eseri olarak nitelendirilen heykel, 6nceleri tapinma amagli
yapilmistir. Bu 06zelligini yiizyillar boyu korumakla birlikte, zamanla yeni
fonksiyonlar kazanarak onemli kisileri, sehirleri betimlemek amaciyla iiretilmistir.
Kiitleyi bigimlendirme esasina dayanan heykel sanati, 20. yiizy1l’da teknolojinin de
yardimiyla yepyeni bir kimlik kazanmistir.

Heykel 20. Yiizyil’da tarihinde hi¢ olmadigi kadar cesitlilik gdstermistir.
Biz bu ¢esitliligin  sebebini, yasama bi¢cimimizin degismesiyle kullanimlari
kaginilmaz olan kolaj, asamblaj ve montaj gibi tekniklere bagliyoruz. Bu tekniklerin
caga uygun kullanim o6zellikleri sayesinde heykel, Kiibizm’den baslayarak Minimal
Sanat’a, oradan da Land-Art’a ve Video Sanati’na kadar birbirinden etkilenerek
doniisiim gecirmistir.

Picasso’nun her tiirlii malzemeyi kullanarak heykel yapma diisiincesi,
konstriiktivist heykel geleneginin baslamasina etki etmistir. Rus konstriiktivistleri,
heykel yapiminda gerek malzeme gerekse teknik agidan geleneksel anlayistan
koparak, heykel sanatina yeni bir goriis sunmuslardir. Yalnizca iislup yoOniinden
degil, kullanilan malzeme ve yontemlerde de temelden bir degisiklik s6z konusu
olmus, ve teknoloji iiriinii birgok nesne heykelde malzeme olarak kullanilmistir.

Konstriiktivizm’in kurucusu olarak kabul edilen Vladimir Tatlin, ¢esitli

materyaller kullanarak yeni bir heykel tiirii yaratir (Resim 24).

“Bu yeni tiir, metal, cam ya da tahtadan yapilmis nesneleri mekan iginde, higbir
seyi temsil etmeyi hedeflemeden kendi varliklari ile estetik bir nesne olusturacak
sekilde sunar. Yapitlarini rolyef tarzinda tireten Tatlin, arka fon olarak duvari ya
da koseleri kullanmaya baglar. Boylece heykel mekanin bir parcasi haline gelir.

Uzerine asildig1 duvarin ya da kdsenin bir pargasi olur.” (Kirlangig, 2006:19).



“Tatlin’in endiistriyel nesnelerle gergeklestirdigi yapitlarinin gergek bir bosluk
icinde yeni tiirden bir heykel yaratmanin miimkiin olabilecegini gosterdigi
aciktir. Kendilerine has ozelliklerini koruyan bu malzemeler ger¢ek bosluktaki
gercek malzemelerdir. Boylece geleneksel kaideden kurtulan heykel gergek
mekanda yer alan bir varliga, saf anlamda bir varolusa sahip olmakta, mekana
acilmakta, boslugu icine dahil ederck mekanla kaynagmaktadir.” (Kedik,
1997:50).

Resim 24. Vladimir Tatlin, Karsit Kabartmalar, 1915
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Tatlin’in en 6nemli yapit1 ise, Petrograd’daki Neva nehri {izerine kurulmak
lizere tasarlanan ve savasin yol actig1 diismanliklar1 yok etmek amacim tasiyan /11,

Enternasyonale Anit heykeliydi (Resim 25).

“Tatlin’in kulesi, Paris’teki Eiffel Kulesine bir yanit olacakti. Eiffel Kulesi
reklam ve eglence amaciyla yapilmig 300 metreye ulasan bir yapiydi. 400 metre
olarak tasarlanan Tatlin’in kulesi ise, hem diinya ¢apinda bir birligin giiciinii ve
6zlemlerini simgeleyecek, hem de Komintern’in merkezi olarak kullanilacakti.
Bir boliimii kafes bi¢ciminde ve 60 derece yatay bir kirisin tasidigi sarmal yapi
ilizerine Ui¢ hiicre yerlestirilecekti: kiip bigimindeki mekan toplanti ve tartigma
salonu, bir yana yatmig konumda ve pramit bigimindeki mekan sekreterlik
biirosu, iizerine yarimkiire oturtulmus silindir bi¢imindeki {iglincii mekan da
danisma merkezi ve radyo istasyonu olarak tasarlanmisti. Simgesellikle
islevselligin uzlastirlldigi bu yapt celik ve cam malzemeden olusacakti.
Asansorler, yapinin kiris omurgasia yerlestirilecek, iki sarmal rampa da
araclarin ve yayalarin ulasimmi saglayacakti. Timilyle bir goézlemevine
benzeyecek olan bu yapinin son zamanlarda agiklandigina gore, egik ekseni

Kutup yildizina dogru yonelecekti.” (Lynton, 1991:107).

Yine konstriiktivist gelenekten gelen Lazslo Moholy-Nagy, Tatlin’in
konstriiktivist heykellerine ek olarak ¢elik, cam, plastik gibi malzemelerin yan1 sira
151k ve motor kullanarak hareketli bir heykel iiretiyordu. Lynton (1991:120), bu
motorlu yapiti, sadece mekanik nitelikleri olan bir sanat {iriinii degil, 1s1kl1 bir gosteri
araci olarak da gormemiz gerektiginin altini ¢iziyordu (Resim 26).

Konstriiktivistler, teknolojik malzemeleri kullanarak kendilerine 6zgii
yapitlar liretmis, fakat gelisen siirecle birlikte sanat¢ilar, heykelde daha ¢ok hazir
nesne kullanmayi tercih etmistir. Amag, yapma yerine bulma, se¢gme ve bunlari
estetik bir diizende yerlestirmektir. Boylece giinliik hayatta kullanilan hazir nesneler
dogal ortamlarindan ayrilarak, ige yarar 6zelliklerini yitirip, yeni bir goriis agisindan,
yeni bir isim altinda, yeni bir 6zellik kazanarak deger degistirmeleri saglanmistir.
Izleyici ve sanat yapiti arasindaki iliskiyi degisime ugratan bu tavir, izleyicinin de
tepki gOstermesine ve yorum yapmasina yol agmistir. Duchamp’in bu dogrultuda

birgok hazir-nesne heykellerinin oldugu bilinmektedir (Resim 27, 28).



Resim 25. Vladimir Tatlin,

I"Jg:iincii Enternasyonale Ait Anit’in Modeli, 1919

i i Sy




Resim 26. Lazslo Moholy-Nagy, Isik-Uzayh Modiilatorii, 1923-30
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Resim 27. Marcel Duchamp, Bisiklet Tekerlegi, 1913
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Resim 28. Marcel Duchamp, Kar Kiiregi, 1915
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Kaynaklarin1 Dadaistlerden alan Siirrealistler de heykel yapmanin bir yolu
olarak cesitli objelerden yararlanmislardir (Resim 29, 30). Lynton’a gore (1991:193),
“Stirrealist heykel yapmanin bir yolu, elbette, cinlere ve seytanlara benzeyen
‘obje’ler yapmakti.” Siirrealistler, Afrika kabilelerindeki ilkel insanlarin yaptigi gibi
nesnelere dogalistii giicler kazandirmaya calismislardir. Boylelikle sanatin ilk

islevlerinden biri olan biiyiisellikle bir baglant1 kurmak istemislerdir.

“...bir heykeli herhangi bir kaidenin istiine oturtmak, onun giincelligini de
tanimamak demektir: sahne ve resim gercevesi gibi, heykel kaidesi de heykelin
goriintiisiinii gergekdist bir diizeye yiikseltir ve bdylece 6zel bir dikkati onun
iizerine ¢eker. Rilke bu soyutlanmis 6zel mekana ‘heykelcinin yalnizlik gemberi’
diyordu. Bu da Siirrealistlerin ve bagkalarmin bu kaliplari kirma yollarini nigin

aradiklarini agiklamaya yeter.” (Lynton, 1991:193).

Stirrealistler, sergilerinde kemik, tas ve maden gibi dogadan bulunmus
objeleri duvarda, yerde, vitrinlerde ve raflarda sergileyerek kaideye olan tepkileri
acikca gostermislerdir.

1950’11 yillarla bu objelerin, Pop Art’in etki alanina girdigini gérmekteyiz.
Robert Rauschenberg’in “Kule” adli asamblajinda bu acik¢a goriilmektedir (Resim
31). Pop sanatgilari, modern teknigin sagladigi kolayliklar1 ve ¢ekici yenilikleri
sonuna kadar kullanmisg, konu olarak da i¢inde bulunduklar1 dénemin sosyo-kiiltiirel
durumlarini se¢mislerdir. Hamilton un “Giinlimiiziin Evlerini Bu Denli Farkli, Cekici
Yapan Nedir?” adli kolaj1 (Resim 32), o donem insanin diislerini oldugu gibi gozler
Online sermektedir. Tiikketim toplumunun deger verip hoslandigi ve kullandig
fotograf, film, televizyon, reklamlar, resimli romanlar, ¢iplak kadinlar, adaleli
erkekler, hazir konserve yemekler ve taninmis markalar... hepsini bu c¢aligmada
gormek miimkiin.

Gortldigi gibi Kiibizm ve ondan sonra gelisen her akim, birbirleriyle
baglantili fakat farkli bakis acilariyla heykelin doniisiimiine ¢esitli sekilde etki
etmislerdir. Bundan sonraki siirecte tarih olarak 60’l1 yillara denk gelmektedir. Bu
tarihten itibaren heykel, Krauss’un (2002:104) deyimiyle “yere y1gilmis iplik atiklari,
galeriye tasinmis kizilagac kiitiikleri, ¢dlden kazilmis tonlarca toprak ya da etrafi

ateslerle cevrili kiitiikkler olmaya” basladi.



Resim 29. Meret Oppenheim, Obje, 1932

Resim 30. Joan Miro, Obje, 1936
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Resim 31. Robert Rauschenberg, Kule, 1957




Resim 32. Richard Hamilton, Giiniimiiziin Evlerini Bu Denli Farkl,
Cekici Yapan Nedir? 1956
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4. 1. Sanata Iliskin Mekan: Yerlestirme

Krauss (2002:105), 19. yiizytln sonunda anit mantiginin zayifladigina’,
kaideyi icsellestiren Modernist Heykel’in bir tiir yersiz ya da evsizligine, mutlak bir
yer kaybina ugradigina dikkati ¢ceker. 1950’11 yillarda ise heykelin tiikkenerek, mekan
ve mimariyi kapsayacak bigimde bir doniisiim gegirdigini sdyler. Ornek olarak da

Robert Morris’in “Green Gallery Yerlestirmesi’ni gosterir (Resim 33).

“Yapit heykel olma statiisii neredeyse biitiiniiyle ‘heykel, odada olup da aslinda
odaya dahil olmayan seydir’ seklindeki bir saptamaya indirgenebilecek olan yari-

mimari kiitlelerden” (Krauss, 2002:106) olusmaktadir.

Boylece heykel ikinci kez doniisiime ugramistir: Kati bir kiitle olan heykel,

Once parcalanarak sonraysa mekana karigarak...

Resim 33. Robert Morris, Green Gallery Yerlestirmesi, 1963

! “Rodin’in Cehennem Kapilar1 ve Balzac adli heykelleri anit olarak tasarlanmisti. Tlki 1880 yilinda yapilmasi planlanan bir
dekoratif sanatlar miizesinin giris kapisina yerlestirilmek tizere; ikincisi ise 1891 yilinda, edebiyat dehasinin anisina Paris’te
belli bir yere dikilmek tizere siparis edilmisti. Cesitli iilkelerdeki cesitli miizelerde birgok tiirevlerinin bulunmasina ragmen,
ikisinin de 6zgiin yerlerinde bulunmamasi —ikisi de ¢okmiistiir- bu yapitlarin anit olarak basarisizliklarina isaret eder.” (Krauss,
2002:105).
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1960’11 yillarla birlikte heykel, artitk mekanla baglantili bir hale gelmis,
heykele iliskin iiretimleri tanimlamak i¢in de yerlestirme, diizenleme gibi terimler
kullanilmaya baslamistir. Bundan sonra yapilmak istenen, gercek mekanda
bicimlerin ¢evresiyle olan iligkilerini diizenleyerek, mekanin kullanimini sinirsiz hale
getirmektir. Boylesi bir kullanim1 Minimalist sanat¢i Dan Flavin’de sik¢a goérmek
miimkiin (Resim 34). “Isik yardimiyla duvarlarin kesin sinirlayici 6zelligi bir 6l¢iide

ortadan kaldirilmis, duvarlar ¢oziilerek bir tiir sinirsizlik etkisi yaratilmistir.” (Kedik,
1997:51).

“Islerinde, ready-made baslangic noktasi olmasina ragmen Flavin, bu noktanin
bir adim oGtesindedir. Diikkdndan alinan florasanlar aynen, hicbir degisiklik
yapilmadan sergilenir. Flavin’in deyimiyle “neyse odur”. Ancak, o6zellikle de,
bugiinkii sanat yapitlarinda sik sik goriilen ‘ready-made’ anlayigini astigi nokta,
ornegin Duchamp’m Pisuvari’’nin aksine, florasanlarin aydinlatma islevinin,
sergilendikten sonra, yani bir sanat objesine doniistiikten sonra da siirmesidir.
(Galeride sergilenen islerin yaydig 151k disinda baska bir 151k kaynag: yoktur)
Isik burada, hem sanatin bir ham maddesi hem de retinal gergekligin kaynagi
olarak neredeyse mutlaklastirilmigtir. Isik her seydir Flavin’in islerinde. Isiklarin
sonmesiyle sanat da, yagsam da kaybolur onun diinyasindan. Bu 6zelligiyle tinsel
bir boyutu da vardir. 11k insan i¢in ates neyse, Flavin igin 1s1k odur.” (Senergiic,
20006).

Heykeli yeniden tanmimlayan bu yerlestirmeler, Minimalizm adi altinda
toplana gelmistir. Minimalist heykellerde kullanilan malzemeler hi¢bir degisiklige
ugramadan kendi niteligini oldugu gibi ortaya koyar. Fabrika iiretimi pargalar tercih
edildiginden, sanat¢inin malzemeyi kullanis sekliyle 1ilgili kisisel ozelliklerini
caligmalarda gormek olas1 degildir.

Minimalizmin ii¢ boyutlu, yalin bi¢imler kullanarak heykel olusturma
diisiincesi kendini en agik sekilde Donald Judd’da gostermektedir (Resim 35). Judd,
cesitli boyutlarda kiipler kullanarak yataylik/dikeylik, girinti/¢cikint1 gibi iliskilerden
uzak durmaya calisir. Kullandig1 kiipler, lizerinden heykelleri alinmis bir kaideyi
andirir. Heykelin etrafinda doniilebilen bir sey oldugu goriisiiniin aksine, bu kiiplerin

etrafinda dolagsmak gereksizdir; ¢linkii insan bunlar1 bir bakista algilayabilmektedir.
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Resim 34. Dan Flavin, Isimsiz, 1968
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Resim 35. Donald Judd, isi

msiz, 1971
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Baska bir Minimalist olan Carl Andre ise dikey bir sekilde yontarak
olusturdugu ¢alismalarini bir kenara birakarak, kalaslar1 yan yana getirerek heykel
yapmaya baslar. Ahsabin kesilmeden daha iyi durduguna inandigindan, 1960’1
yillardan itibaren elle ¢alismayr reddetmistir. Heykellerinde malzeme bigcim ve
mekanin gercekligini 6n plana ¢ikarmayr amacglayan Andre, kisa bir silire sonra

mekan ve bi¢imin dikeyliginden siyrilip yatayli§a yonelmistir.

“Andre, zamanla ¢alismalarin yiiksekligini azaltarak bir ‘yer heykel’
gelistirmistir. Bu yapitinda bir dizi plak yere basitge siralanir, burada heykel artik
mekani sikistirmaz ama bolmeden mekanda degisim yaratir.” (Germaner,

1997:43).

Mekanin zeminine yerlestirilen plakalar1 ilk bakista algilamakta giicliik
cekeriz, bu durum tam da Andre’nin olmasim istedigi bir seydir. Calismalarinin
kolay algilanmasini istemeyen Andre boylelikle amacina ulagsmis olur (Resim 36).

Andre’nin sanatinin gelisimini bigim olarak heykelden, yap1 olarak heykele
ve bu yolla da sonunda mekan olarak heykele gecis seklinde karakterize edilebiliriz.
Andre’nin ¢aligmalarinda, pargalarin olusturdugu biitiin i¢inde bicim veya niteliksel
bir hiyerarsi yoktur, parcalar esit statiidedirler. Heykeli olusturan pargalar her
kurulusta farkli bir pozisyona girebilir. Dolayisiyla izleyici heykelin bu haliyle daha
bliyilk bir pargadan alinti oldugu diisiincesine kapilabilir veya gordigilni
yorumlayarak zihninde tamamlayabilir.

Tatlin’in mekan1 Ozgiirce kullanma istegi (Tatlin heykellerini yerde,
duvarda, tavanda kisaca mekanin her yerinde sergileyebilecek sekilde tasarliyordu),
Minimalistlere mekanin bir heykele doniisebilecegi fikrini vermis, onlar da -Andre
de oldugu gibi- mekanin heykel olarak tasarimini saglamislardir.

Minimalist heykel anlayisi, hazir yapim malzemelerin mekan igerisinde
cesitli sekillerde diizenlenme esasina dayanmaktadir. Endiistri {iriinii bircok nesne,
‘kurma’ anlamina da gelen montaj teknigi sayesinde mekanla biitlinleserek yeni bir

heykel anlayisinin dogmasina neden olmustur.



Resim 36. Carl Andre, isimsiz, 1978

65




66

4. 2. Heykelin Bir Adim Otesi: Land-Art

Minimalistlerde i¢ mekanin smirsiz bir sekilde kullanildigina tanik
olmustuk. Land-Art’la birlikte sanat¢ilar her tiirli mekani, dogayi, hatta diinyayi
kullanabilme 6zgiirliigiine kavusmustur. Daglik alanlar, genis araziler, tas ocaklari
gibi mekanlar1 kullanan Land-Art sanatcilari, sanata yeni anlamlar yiikleyerek mekan
anlayisinin giderek sonsuza acildigini gostermektedirler. Sanat pazarina karsi ¢ikan,
galerilerin ve miizelerin disinda etkinlik gdstermeye c¢alisan Land-Art sanatcilari,
yeryiiziiniin tiim olanaklarii kullanarak dogaya, araziye dogrudan miidahale ederek,
sonsuz mekanda bir siir olusturma, bir iz birakma ¢abasi i¢erisindedirler.

Minimalistlerde, fabrika tiretimi pargalarin i¢ mekana montajlandigina tanik
olduk. Land-Art sanat¢ilar1 ise diinyanin kendi hazir sekillerini devasa bir montaja
tasimislardir. Land-Art’in dis mekan iirtinleri, ugsuz bucaksiz arazilerde yapildigi
icin ancak cekilen fotograflar veya video kayitlar1 sayesinde izleyiciye
ulagabilmektedir. Heykel ve mimarlikla ilgili verilere de rastlanan bu diizenlemeler,
kalicilig1 olmayan, zaman iginde doga sartlarina bagl olarak bozulan ¢alismalardir.
Bu o6zelligiyle, modernizmin gelip gecicilik ilkesi arasinda bir uyum s6z konusu
oldugu goriilmektedir.

Egilimin en 6nemli temsilcilerinden Robert Smithson, ‘Yer Olmayan’ diye
gelistirdigi bir diislince temelinde i¢ ve dis mekan arasinda baglantilar kurmaya
calismig, bu amacla da 1968 yilinda “Yer Olmayan” adli bir ¢alisma
gerceklestirmistir (Resim 37).

Iki boliimden olusan bu ¢alisma: Bir tahtaya monte edilmis fotograflar, bes
tane boyal1 kutu, kireg tas1 ve kursun kalemle kagida yazilmis yazilardan olusuyordu.
Smithson bu ¢aligmasini, belli bir yerden ¢ektigi hava fotograflarini i¢inde toprak, tas
ya da c¢akil bulunan kutularin yan duvarina asarak gerceklestirmisti. Sanat¢1 bu
calismadan sonra galeri mekanin kendisini sinirladig diisiinerek disariya agilmaya
karar vermistir. Dogaya a¢ilmasinin en 6énemli nedeniyse, modernist sanat kuramai ile

enddistri diinyasi arasindaki i¢ ice gegmisligi agiga ¢ikarabilme istegidir. O yiizden:
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“Sanatg1 teknolojik ideolojiyi temsil eden bicimlendirilmis ¢elik ya da dokiilmiis
aliminyum yerine, paslanabilen malzemeleri kullanarak, koti kullanimin ve
entropinin' teknolojik diinyayr nasil harabeye doniistiirecegini gostermeye

calismigtir.” (Atakan, 1998:61).

Sanat nesnesinin metalastirilmasina ve sanatg¢inin zihinsel siireclerinin
degersiz kilinmasina karsi olan Smithson’un bu amacla gergeklestirdigi en 6nemli
yeryilizii caligmas: “Spiral Jetty”dir (Resim 38). Utah’ta bulunan Biiyiik Tuz
Go6li’niin pek bilinmeyen bir kdsesine yaptigi bu caligmada 6,650 ton tas ve toprak
kullanilmistir. Bu c¢alismay1 yerinde ¢ok az kisi izleyebilmistir; bizler ancak
fotograflardan ve video ¢ekimlerinden bu calismayi bilebiliyoruz.

Michael Heizer de yeryliziiniin 1ss1z ¢6llerini, kayaliklarint mekan olarak
secen sanatcilardandir. Bir ara Smithson’la ortak isler de yapan Heizer’in en 6nemli
calismasi “Cift Negatif’dir (Resim 39). Sanat¢1 bu ¢alismay1 gergeklestirebilmek i¢in
240,000 ton toprak ve kaya kazdirmistir.

Ingiliz sanat¢1 Richard Long da malzeme olarak uzun doga yiirilyiislerini
kullanarak, zamanin anlik boyutunu vurgulamak istemistir. Long, diinyanin bir¢ok
bolgesinde yiiriiyiisler yaparak, buldugu agacg, tas ya da balgiklarla diizenlemeler
yapmis, bazen de sadece aymi dogrultuda gidip gelerek, dogaya ayaklariyla izini
birakmistir (Resim 40).

Dogadaki bos araziler ve yeryliziiniin tim sekilleri (kurgulanip tekrar
bozulmaya elverigli olmasi agisindan) Land-Art sanatcilari i¢in vazgecilmez bir
malzeme kaynagi olmustur. Bu ¢aligmalar bizde Minimal sanatin dogaya uyarlanmis
bicimi, izlenimini birakmistir. 1960’11 yillardan itibaren iirlinlerini mekanla
iligkilendirmeye baslayan heykel, Land-Art’la birlikte, mekan1 sonsuza acarak,

yiiksekten kusbakisi kavranabilecek bir sanat anlayisini gelistirmistir.

! «1850°de Alman fizik¢i Rudolph Clausius tarafindan ortaya atilan entropi kavrami, kimi zaman termodinamigin ikinci yasasi
olarak da tanimlanir. Bu yasaya gore, soguk ve sicak gazlarin kendiliginden karigmasi, gazin bir vakum i¢ine denetimsiz olarak
yayilmasi ve bir yakitin yanmasi gibi tersinmez siirecler sirasinda entropi artar. ...Kendiliginden olan tiim siireler (enerji
doniigiimleri) tersinmezdir. Buna dayanarak evrenin entropisinin artmakta oldugu sdylenebilir. Bir bagka deyisle, her an bir
miktar enerji daha mekanik enerjiye donistiiriilemez duruma gelmekte ve bdylece evren giderek tilkenmektedir.” (AGKA,
1988:210).



Resim 37. Robert Smithson, Yer Olmayan, 1968
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Resim 38. Robert Smithson, Sarmal Anafor (Spiral Jetty), 1969-70
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Resim 39. Michael Heizer, Cift Negatif, 1969
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4. 3. Plastik Sanatlar Baglaminda Videonun Gelisimi

“...sanatin her zaman teknolojiye doniik bir yiizii vardir.

Yeni teknolojiler eskiden etkilendiginde sasilacak sekilde

>

sanatta ve teknolojide verim karsilikli olarak artmaktadr.’

(Winston, 1995:73).

Modern ¢agin goriintiilerden beslendigine, goriintlilerin  yasamlarimiz
tizerinde ne denli etkili olduguna ikinci bolimde deginmistik. Bu goriintiilerin
iletilmesini ve depolanmasini saglayan video, 1960’11 yillarla birlikte sanatsal ifade
aract olarak sikca kullanilmaya baslanmistir. Modern hayatin bir anlatim big¢imi
olarak montaj ve asamblaj teknikleri kendilerini ilk olarak Picasso’nun
calismalarinda, Konstriiktivizm’de ve Dada’da gostermeye bagladiginda, aslinda asil
Ozledikleri ortam tam da videonun ortamiydi. Ciinkii video, bu yasamin ruhunu kendi
gérme bigimiyle, gérme bi¢imine verdigi olanaklarla sunuyordu. Zaten videonun
gelisiminde, geleneksel sanat anlayisina karsi olan Dadaizm ve Konstriiktivizm gibi
akimlar oldukga etkili olmustur.'

Turim, 6zellikle Moholy Nagy’e dikkati cekmektedir:

“...Lazslo Moholy Nagy, video gibi bir aracin gelisimini en iyi gbren sanatg1
kuramct olmustur. Nagy’nin resim, yontu, mimari ve film kuramlarinin
belkemigini olusturan 151k gosteri araglart aslinda video aletleri ile yapilmasi
miimkiin olabilen renkli 151k gosteri modellerinin ilkel drnekleriydi. Yaptig: alet,
kendi etrafinda donerken ayni zamanda yer degistiren, yansimis ve yansitimis
modelleri hedefleyerek 151 yoniinii saptiran bir metalden ibaretti.” (Turim,

1995:101), (Resim 26).

Moholy Nagy’nin temellerini atti§1 video sanati, sanatgiyla elektronik
makineleri kars1 karsiya getirmistir. Sanatgi artitk makinenin diigmesine basmak

yerine onu kullanmay1 6grenmistir.

! “Konstriiktivist Manifesto’nun (1920) sanati zaman ve mekana dayandiran ve kinetik ritimleri 6neren ¢ikisi, 15181 ve
hareketin bir sanat formu olarak algilanmasi ve yeni uygulamalar, 1919°da Thomas Wilfred’in 1s1k-miizik baglantis1 tizerinde
yaptig1 calismalar, Marcel Duchamp’in dénen cam levhasinin, dénerken ¢ikardigi goriintiiler, giderek 1s1k-hareket, renk-bi¢im
sentezlerini ortaya koymus, 1922’de ise Kinetik sanatla hareket eden plastige gegilmistir. Moholy Nagy’nin Isik-mekan
Modiilatori, 1s1kla hareketi basar ile sergileyen tavri ile Kinetik sanatin ilk biiyiik yapitini ortaya koymustur. Nagy’nin kinetik
konstriiksiyonlar1 yeni geligsmelere 151k tutmustur.” (Giiltekin, 1995:60-61).
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Turim, bu yeni sanat bigimine nasil bakmamiz gerektigini de soyle siralar:

“Video, sanat¢cinin bilim ve teknolojiyle yiizlestigi ve onlardan esinlendigi bir
alan yaratabilir. Video, tekniklerinin secenekli bir bicimde insan estetik
duygularina direndigi ve boyun egdigi, ayrildigi ve uyum sagladigi bir sistemde
insan algisinin ve diis giiciiniin yaratici bir bigimde kendilerini ifade edebilecegi
bir ortam yaratabilir. Video ile nasil oynayacagimizi, ¢alisacagimizi 6grenmeli
ve video araglarini, dogasindan gelen ozelliklerini onu smirladigt bir teknik
olarak degil farkli sanat tasarilarimi ger¢eklestirmek igin bir ara¢ olarak

gormeliyiz.” (Turim, 1995:106).

Televizyondan farkli olarak, elektronik goriintiiyli alip isleyen, kurgulayan,
cogaltip dagitan video araclarinin, kullanimi arttik¢a videonun calisma alani da
geniglemistir. Video sanatina iliskin {iretimlerin ¢esitliliginin artmasinda Nam June
Paik’in katkisi oldukga fazladir.! Televizyonun ortaya cikisiyla bir gok seyin
degistigine inanan Paik, bu diisiincesini somutlastirmak amaciyla ¢esitli denemeler
yapar. ilk denemelerine televizyonun igerisine miknatis koyarak baglar. Gériintiileri
elektronik olarak yapibozumuna ugratan bu yontemle “Deneysel Video” kavraminin
gelismesine yol acar. Bu tiir calismalar yapay renklendirme, bi¢im bozma, film hilesi
gibi cesitli iglemleri igermektedir.

Televizyonun insanlari monotonlastirdigini ve kendisine tutsak ettigini
diisiinen Paik, izleyicinin i¢inde bulundugu trajik durumu belirtmek i¢in, bir kamera
yardimiyla Budha’nin televizyonda kendi kendini izlemesini saglar. Paik bu video
enstalasyonla, olayr bir ayin gibi yansitarak, giiniimiiz insanimna goénderme
yapmaktadir (Resim 41).

Paik’in video sanatina katkisi bunlarla smirli kalmamis, sanat¢i ayrica
televizyonun monitoriinii ve ¢esitli nesneleri kullanarak “Video Heykel” kavraminin
gelisimini saglamigtir. Bu c¢aligmalar, tipki asamblajlarda oldugu gibi bir araya
getirilerek olusturulmus, gilinlimiiz insaninin parcalanmis diinyasina gonderme

yapmastyla da oldukea ilgi ¢ekmistir (Resim 42, 43, 44).

! “Teknoloji diinyasina, sanata olan etkilerini agiklayici sekilde bakarken elektronik kitle iletisim araglarindaki (bilgisayar ve
video kayit aract) yeni gelismelerin sanatgilara tasavvur edilmeyecek anlatim bigimleri gelistirme olanagi sagladigi goriliir.
Konuya bu sekilde yaklasmak iyimser teknoloji yaklasimidir. Bu iyimserlik belki de en acik sekilde Nam June Paik’in
calismalarinda goriiliir, onun video sanati’nin babasi sayilmasi bu iddiay1 mantikli kilmaktadir.” (Winston, 1995:65).
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Video Sanati, genis kitlelere kolayca ulasabilmesi, hem gorsel hem de isitsel
olarak insanlar etkileyebilmesi agsindan giiniimiiz sanatinda 6nemli bir yere sahiptir.
20. yiizyilin baglarinda denenmeye baslanan kolaj, asamblaj ve montaj gibi
teknikler, teknolojik olanaklar arttitkca zamanin kosullarina gore baskalasarak,
sanatla ugrasanlarin anlatim dili olmaya devam etmistir. Video Sanatinin en 6nemli

kisiliklerinden Nam June Paik bunlardan sadece bir tanesidir.

Resim 41. Nam June Paik, TV izleyen Budha, 1974




Resim 42. Nam June Paik, Piyano Parcasi, 1993
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Resim 43. Nam June Paik, Robot Heykel, 1993
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Resim 44. Nam June Paik, Information as Art, Art as Information, 1993
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5. SONUC

Heykelin yapilis amaci ilk ¢aglardan 20. yiizyil’a kadar degisiklik gosterse
de, malzeme ve kullanilan yontem agisindan pek bir farklilik gdstermemistir. Modern
Cag ise sanatgisina malzeme olarak sanayi ve endiistride kullanilan her tiirlii pargayz,
teknik olarak da montaji sunmustur. Modern Cag’da yasayan bir sanat¢inin yasadigi
zamani kavrayabilmesinin en 6nemli yolu, kendisine sunulan bu olanaklar1 en iyi
sekilde degerlendirmesiyle miimkiin olmaktadir.

Heykel, 20.yiizy1l’a kadar ii¢ boyutlu, etrafinda doniilebilir bir form iken bu
ylizyilla birlikte {iretim, calisma, yerlestirme, diizenleme gibi terimlerle anilmaya
baslanmis ve etrafinda doniilebilirlik bazen doniilemezlige, doniilmesi imkansizliga,
bazen de doniilecek bir seyinin olamayisina ve son olarak da doniilebilir olan hemen
hemen her seyin, doganin ve diinyanin kendisi olusuna kadar varmustir. Sanatta
teknolojinin kullanim arttik¢a ¢esitlilik de kaginilmaz olmustur.

Kiibistler, yasamin boliik porgiikliigline paralel olarak nesneleri pargalamas;
bu ayni zamanda siradan malzemelerin kullanimimi giindeme getirmistir. Duchamp
bir adim daha 6teye giderek sanat yapitinin hakikiligini elestirmek i¢in seri olarak
tiretilmis bir Uriinii (Pisuar) sergiye gondermistir. Moholy-Nagy ise calismalarinda
151k ve bir takim motorlu araglar kullanarak giinlimiiziin en 6nemli sanatsal ifade
araclarindan Video’nun gelisimine katkida bulunmustur. Tabi ¢esitlilik bunlarla
sinirl kalmamistir. Konstriiktivistlerin heykellerini tasarlarken mekanin etkisini de
hesaplamalari, Minimalist sanatgilart mekani biitiin olarak kavrayan heykellere
yoneltmistir. Minimalist heykeller, yeryiiziiniin tiimiinii kullanan Land-Art sanat¢ilari
icin bir referans olmustur.

Yeni anlatim bigimleri ilk defa ortaya c¢iktiklarinda gerek ortalama
izleyicileri, gerekse uzmanlar1 (sanat elestirmenlerini, sanat tarihgilerini, vb)
yadirgatir ve tepki ¢eker. Ama bir siire sonra ayni anlatim bi¢imleri kurumsallagmas,
tiniversitelerde kiirsiileri agilmistir bile! Diger tarafta ise dev bir medya ve iktidar
mekanizmalartyla yaratilmig kiiresel kitlenin yagami yer almaktadir. Goriintiilerle
savaglar yaratilip (6zellikle 1. Korfez Savasi), ve gene goriintiilerle savaglar
saklanabilmektedir (Ozellikle II. Korfez Savasi). Ve burada montaj basroldedir.

Demek ki ortada kiiresel bir goriintiiler rejimi yiiriirliiktedir. i¢inde bulundugumuz
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durumda biiyiik sanatcilara, kiigiik sanatcilara ve kendilerini sanat¢i olarak gérmeyen
insanlara 6nemli bir sorumluluk diismektedir: Imgelerle ve teknik gériintiilerle ilgili
bir sorumluluktur bu. Onlar1 kesip bigmeden 6nce duyumsamamiz gereken bir
sorumluluk... Oncelikle onlarin giicii fark edilmelidir. Goriintiiler bir montajin,
asamblajin ya da kolajin parcasi olsalar dahi, onlarin kaynaklar1 kaybedilmemeli ya
da rejime doniik anlamlar1 bu ¢aligmalarla desifre edilebilmelidir. Kolaj, asamblaj ve
montaj tekniklerini ve bu tekniklerin Onerdikleri yeni yasama bigimlerini ilk
duydugumuzda kulagimiza bir oyun ortami gibi goriiniir. Sanat ve oyun iligkisi
elbette Onemlidir ve gectigimiz yiizyllda bu konu etraflica islenmistir. Ama
unutulmamalidir ki oyun oynarken bile kullandigimiz materyallerin bize ya da bir
bagkasina zarar verip vermeyecegini Onceden disiiniiriiz. Bu tekniklerin bize
sagladigi oyun ortami ile bir savasa hazirlik aygiti olarak simulatoriin i¢indeki
askerin egitim ortami arasindaki iliskiyi diisiindiiglimiizde yasayacagimiz tek seyin
‘oyun’ hazzi olamayacagi ortaya c¢ikar. Cevremizde goriintiiler karabasan gibi ¢ok

sayidadir ve bosa harcayabilecegimiz bir zaman bulunmamaktadir.
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