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SANAT YAPITININ FARKLI MEKANLARDA ANLAM
PROBLEMATIGI

OZET

Tarih boyunca, sanat ve mekan arasindaki iliski stirekli degisim gosterir. Nadire kabineleri,
degerli nesnelerin biriktirilip gosterildigi mekansal diizenlemelerin ilk 6rnekleridir. Tarihsel
asamalar boyunca gelisen ve biiyliyen kabineler, miizelere doniismeye baslar. Kabinelerdeki
akildis1 ve hayal giiciiyle olusturulan diizen, miizelerde yerini akilci, bilimsel ve tarihsel
disiplinlere birakir.Nesnelerin teshir edildikleri mekanlarla olan baglari, tarihsel siireci

kapsayan gelismelere paralel olarak,degisim gostermistir.

Sosyo-ekonomik ve kiiltiirel politikalarin kusattigi sistemin etkisi sonucu doniisen sanat,
daima Ozgiirliik arayis1 i¢inde olmugtur. Sanatciysa, yeni anlatim bigimleri ve deneyimlerle,

sistemin yonlendiriciligi ve tahakkiimleri karsisinda yer almaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sanat, Mekén, Koleksiyon, Miize, Sanatin Ozerkligi.



PROBLEMATIC MEANING OF ART WORK IN DIFFERENT PLACES

Abstract

Art and venue has always had an evolving relationship in the course of history.Cabinet of
curiosities,where valuable objects were stored and displayed, are the first examples of spatial
arrangements. In time, Kunstkabinetts turned into museums as they thrived and grew in size.
Curated by imagination, the extraordinary layouts of Kunstkabinetts transformed into rational,
scientific and historical disciplines. Objects' ties to the place of exhibition underwent changes

in parallel to the changes in historical processes.

Surrounded by socio-economic and cultural policies, art is in constant search of liberty.
Acrtists on the other hand, stand up to the dominance and inducement of the system through

new ways of expression and experiences.

Key Words: Art, Space, Collection, Museum, Autonomy of Art.



Onsoz

Bu ¢alisma, tarihsel slire¢ boyunca sanatin hem anlamindaki cesitlilikleri hem de felsefe,
sosyoloji, siyaset ve politika gibi pek ¢ok alanla girdigi iliskiler baglaminda ortaya cikan

gozlemleri igermektedir.

Ronesans dncesinden giiniimiize kadarki siirecte sanatin nasil algilandigi ve tiretim pratikleri
arasinda sanatin ayri bir alan olarak goriiliip goriilmedigi, goriildiigii yerde onu farklilagtiran

unsurlari belirlenmesi gibi bir yol izlenmistir.

Konular1 irdelerken, sanatin 6zerkligi ve toplumsal arka plandaki doniisiimlerle arasindaki

etkilesimlerden bahsedilmistir.

Tez kapsaminda, bu alandaki énemli diisiiniirlerle birlikte sanatgilarin diisiinsel ve pratiksel
caligmalarina yer vererek sanattaki dontisiimleri anlama yoluna gidilmistir.
Arastirma boyunca gozlemledigim, sanat hakkindaki hiikiim ve fikirlerin tarihsel ve kiiltiirel

kosullara gore degistigidir.
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1. GIRIS

Sanat eserleri, miizelerin kurulusundan once dinsel ve nesnel nedenlere bagl olarak
tapinak, mezar, kutsal mekanlar ve saraylarda sergilenmislerdir. Antik donemde
sanat eserlerinin miizleri yoktur. (Miizler; mitolojide adini esin perilerini doguran
hafiza tanrigas1 Mnemosyne’den almustir.) Ornegin, Melpomene zaten miiz
sOzciigiinden tiireyen miizigin ilham perisidir. Dokuz miizden her biri ayri bir
yaraticiligl temsil etse de miizlerin miize mekaninda varolusu ronesansla birlikte
belirecektir. Sanat eserleri bu donemde siirle, miizikle ve felsefeyle ayni degerde

kabul gérmemistir. Sanatin miizlerin mekanina girmesi 18. yiizyilda gerceklesecektir.

14. ve 15. yiizyillarda ticaretin ve kentlerin gelismesiyle varlik kazanan kent-soylular
dini ve giindelik yasami konu alan eserler toplamaya baslamistir. Onceleri degerli
eserler, tapinak ve saraylarda gosterilirken zaman iginde statii ve gii¢ sahibi olan
kisilerin korumasinda, ©zel galeri ve Kkiitliphanelerde gosterilmeye baslamistir.

Palazzo Medici Sarayi, modern miizeye dogru atilan ilk adim olarak goriilmektedir.

18. yiizyilda, sanatin ve sanat¢inin Ozglirlesmesiyle birlikte sanatin teshir edildigi
mekan fikri de 6nem kazanmaya baslamistir. Kamuya agik ilk sergileme mekani
sayilan Salon, 18. yiizyilda ortaya ¢ikmistir. Daha onceleri kiliseyi, aristokrasiyi ve
hanedanliklar1 temsil eden sanat, modern miizelerde insanli§i temsil etmeye
baglamistir. Sanatin sekiilerlesmesi, 6zerklesme, sanat tarithinin insasi, teshir kiiltliri

gibi deneyimler modern miizelerde gerceklesmistir.

19. yiizyilda miizeler, klasik tanimlamalarin digina c¢ikarak teshir politikalarinin

onciileri olarak sahneye ¢ikmaya baslar. “Modern Miize Cag1” denilen bu donemde



miizeler, blinyesine aldig1 eseri sadece korumakla kalmayip ayni zamanda kendi
cergevesinde koleksiyon yapma islemini de gergeklestirir. Miize sahip oldugu eseri,
zaman ve ait oldugu mekanindan ¢ikararak ebedilestirir, biitiin yargilar1 disarida
birakarak izleyicinin eserlere odaklanmasini saglar. Esere kutsallik ve sonsuzluk

veren ise zamansizligidir tipki din gibi.

Miizeler, sanatin degerini belirleyen ve bigimlendiren kurumlardir. Sanat yapitinin
tretildigi mekandan c¢ikarilip miizelere ve galerilere girmesiyle anlaminda ve
degerinde doniistimler olmasi, iktidar, sermaye piyasasi, sanat kurumlarinin

ideolojileri, kiiltiir endiistrisi ve sanat tarihi gibi etkenlere baghdir.

Altmigh yillarda, filozof George Dickie, Sanatin Kurumsal Teorisi olarak bilinen bir
teori ortaya atmistir. Dickie’nin teorisine gore sanatin ne oldugunu belirleyen en
onemli faktoriin tlimiiyle sanat diinyast oldugu yoniindedir. Dickie’nin ‘“Sanat
Diinyas1” dedigi sey kiiratorlerden, koleksiyonculardan, sanat elestirmenlerinden,
sanat¢ilardan ve bir sekilde sanat diinyasiyla bagi olan kisilerden olusan bir tiir sanat
agidir. “Bu teoriye gore bir sey eger Sanat Diinyast oyle buyuruyorsa sanat
eseridir.”" Danto’nun bahsettigi kaynak i¢in ayrica bkz. George Dickie, “The New
Institutional Theory of Art”, in Aesthetics and Philosophy of Art: The Analytic
Tradition: An Anthology, Edited by Peter Lamarque-Stein Haugom Olsen, Blackweel
Publishing, 2004, pp.45-54 (Also see Proceeding of the 8th International
Wittgenstein Symposium Wien 1984)

20. yiizyilda ortaya cikan sanat akimlariyla birlikte hareket eden sanatgilar,
gerceklestirdikleri projelerle, sanati biinyesine katan miizeyi, galeri ve diger
sistemlerin ideolojik ve ekonomik g¢ergevesini ele alarak sorgulamislar ve ¢ergeveyi

kirmaya ¢aligmiglardir.

1 Arthur C. DANTO, Sanat Nedir, Cev. Zeynep Baransel, 44.



2. Miizelerin Dogusu ve Tarihsel Siireci

2.1 Koleksiyon Yapma

Tarih yazilarinda bahsedilenlere gore koleksiyonculuk ve miizeciligin temellerinin
Iskenderiye Kiitiiphanesi’ne dayandig bilinmektedir. Iskenderiye Miizesi, Hint,
Mezomotomya ve Yunan medeniyetlerine, hatta biitiin yeryiiziine ait sdzleri ve

imgeleri ayn1 mekanda biriktirme hayalinin ilk tasarimidir; “bellegin merkezidir 2

Iskenderiye Kiitiiphanesi'nde miize adli bir bolim oldugu ve sanatcilarin,
filozoflarin, bilim adamlarinin gelip serbestce arastirmalar yaptigindan bahse-
dilmektedir. Miizenin, gii¢ ve iktidar1 ¢agristiran, inang nesneleri ve bilginin toplanip
derlendigi kiitiiphane boliimii bulunmaktadir. Zaten o donem zihinsel, diisiinsel ve
felsefi iiretimlerin yapildig1 yerlerin miize adiyla anildigi sdylenmektedir. Biiyiik
Iskender’in yardimcist Yunan asilli Ptolemaios Soter, Iskenderiye’de saray
bahgesinin ortasina “museion” yaptirir. Seniz Atik, Cagdas Sanat Konugmalari’nin

dordiincii serisinde gergeklestirdigi soyleside konuyla ilgili sunlar aktarmistir:

"Hem tiniversite, hem akademi, hem de manastir niteligi tasiyan bu
Museion’da, Yunanistan’'nin ve dogu iilkelerinin eski ve yeni sanat yapztzlarl
yvavas yavas toplanir, belgelenir ve korunur. Aymi zamanda gsairler,
cografyacilar, bilim adamlar: ve sanat¢ilar Iskenderiye Sarayi’nda toplanir.
Bir anlamda Iskenderive Miizesi giiniimiiziin miize kavramimn cekirdegi
Sayzlmaktadzr."3

Koleksiyonlar, antik ¢agin miize kiitliphanesinden ortagag ve ronesans donemine
kadar gegen yiizyillarda, sahiplerinin hayal giiciiyle olusturulan, gizemli ve anlam

yiikli karmasik diizen i¢inde varliklarina devam etmislerdir.

2 Alexander STILLE ,”The Return of the Vanished Library”, The Future of The Past, 9. Bolim,
2002, s. 252°den, aktaran Ali Artun, Sanat Miizeleri-l, 15.

3 Levent CALIKOGLU, Cagdas Sanat Konusmalar, Koleksiyonculuk, Koleksiyonlar ve Miizecilik,
120.



"Koleksiyon sézciigii dogrudan dogruya “toplamak” ile ilgilidir. Collection:
Toplama, derme... Ve koleksiyoner sozciigii de elbette “toplayan””derleme
vapan” anlamindadir. "Toplama” eyleminin ¢ok genis bir alana yayilabilecegi
bilinse de (bir isi ger¢eklestirmek i¢cin para toplamaya kadar giden bir anlam)
bu sozciiklerin bugiin daha ¢ok belirli bir takim nesnelerin ya da sanat
yapitlarimin toplanmasiyla baglanti kurdugu malumdur.™

Burcak Madran, Cagdas Sanat Konusmalari’nin dordiincii serisinde gerceklestirdigi
soyleside, koleksiyon tarihgisi Krzysztof Pomian’in yaptigi koleksiyon tanimini su

sekilde aktarmustir:

“Ozel koruma altina alinmis, donemsel olarak ya da tamamen ekonomik
etkinlik alammin disina ¢ikmis dogal ya da yapay nesneler biitiinii
koleksiyondur. Nasil ki miizeciligi, ilham perileri Musa’lardan baslatmayi
seviyoruz, koleksiyonlart da su anda bizim miizelerimizde sakladigimiz
birtakim veri gruplarindan yola ¢ikarak ele almayt tercih ediyoruz."5

2.2 Tlk Ozel Koleksiyonlar

Onceleri, Helenlerin geleneklerinde oldugu gibi Romalilar da ele gegirdikleri heykel,
resim ve diger sanat eseri sayilabilecek ganimetleri cesitli tapinaklara
sunmaktaydilar. Zamanla bu gelenekten kopan kumandanlarin, ganimetlerinden bir
kismini kendileri i¢in ayirmaya basladiklart gézlenir. Hatta bir zaman sonra zevkin
gelistigi, egitimin etkisiyle ganimetlerin se¢ilmesine gidildigi, Romali kumandanlarin
sefere ciktiklarinda yanlarinda bu eserlerden anlayan uzmanlar bulundurduklar
bilinmektedir. Boylece Roma’da ilk 6zel koleksiyonlarin ortaya ¢ikma isaretleri
baslamis olur. Giderek her zenginin evinde bir kiitiiphaneyle, bir de resim ve heykel
galerisi olugsmaya baglar. Koleksiyonlarin toplumsal statii ve yatirnm amacina

donilismesi beraberinde sanat piyasasi ve tacirleri siifinin dogmasina yol agar.

Marcus Tullius Cicero, MO 70 yilinda yazdigi “Sanat Eserleri Hakkinda” baslikli
kitabinda, sanatin 6zel kisilerce sahiplenilip, himaye edilmesini elestirerek koruma

diisiincesinin zamanimiza kadar siiren tartismalarindan birini baslatmistir. Tallius,

4 Emre ZEYTINOGLU, “Koleksiyon Yapanin Statiisii, izleyicinin Statiisiinden Her Zaman
Ustiindiir”, Geng Sanat, Say1: 220, 31.

5 Bkz. (3), CALIKOGLU, 64-65.



savageilarin savas eserlerini gasp etmelerine karsi ¢ikarak bu eserlerin kataloglanip

kamuya mal edilmesini savunur.

Selguklular, sahip olduklar1 biitiin sanat eserlerini kamuya mal etme diisiincesine ve

hukuksal yapiya sahiptiler.

Selguklular’in bulduklari biitin kabartma ve heykelleri, Konya kentinin surlarina ve
kapilarina yerlestirerek, her an herkese acik bir heykel koleksiyonu ve sergisi,

koruma tarihindeki en 6zgiin “kamusal miize tasarim'ima" ait ilk 6rneklerden biridir.

Ortagag’in sonlarina dogru, Kita Avrupa's1 iilkelerinde prensler, soylular ve egitimli
kisiler Wunderkammer (nadire kabinesi) adi altindaki mekanlarda c¢esit cesit
nesneleri bir arada topluyorlardi. Yeni diinyanin kesfiyle Avrupa, uzak diyarlardan
tuhaf canli-cansiz nesneler, merak duygusuyla kesfedilen imgeler diinyasiyla tanisir.
Biriktirilen nesneler, sahipleri tarafindan ne diizene sokulmaktadir ne de kendi
aralarinda  hiyerarsi yaratmaktadir, harikalar arasinda yalnizca sahibinin
anlamlandirdig1 sirlarla dolu bir dil kurulmustur. Hazinenin ve Kkilisenin kutsal
ikonagrafisinin uzaginda kurgulanan bu diinyada, sira dis1 olan her sey koleksiyonun
parcasi olabilmektedir. Biitiin zamanlar, mekéanlar, canli-cansiz, yapay, dogal,

nadide, garip, acayip, sira dist her sey koleksiyonda yer bulmaktadir.

2.3 Nadirelerin Sergilenme Alanlar

Nadire kabineleri, saraylarin 6zel galerilerinden, 6zel odalara veya minyatiir hazine
dolaplarina kadar farkli 6lgeklerde kurulur. Ilk bakista miizelerden cok gercici ve
aktarlar1 hatirlatan kabine nadireleri, tika basa dolu raflarla, ¢ekmecelerle, dolap ve
vitrinlerle kapli nislerde, bolmelerde saklanir. Nadireler zaman iginde biiyiiyiip
gelistikce, 0zel dairelere, saraylarin 6zel galerilerine tagar. En minyatiirleri ise en goz
alict ve degerli olanidir, bu kiigiicliik hazineler, ustalikla islenmis oymali kakmali
muhafazalarin kapaklarin ardinda gizlenir. Kabineler, son derece 6zeldir ve ancak

koleksiyon sahiplerinin diinyasina aittirler.



Alman hekim ve koleksiyoncu Hans Worms’un nadire kabinesini tasvir eden bir

graviirli bize nadirelerin nasil goriindiigii ile ilgili cergeveyi gosterecektir.

P et a e
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Resim 1: Ole Worm'un nadire kabinesi, "Museum Wormianum", Danimarka, 1655.
http://www.e-skop.com kulturalizm-ne-zamandi/928/skopdergi/canavar-

Ronesans kiiltiirii ve modernlesmeyle birlikte koleksiyon yapma eylemi, modern
koleksiyonculugun ve yavas yavas sanat piyasasinin dogmasina neden olur. Medici
hanedaninin koleksiyonlari, miizelere tasimnip kamuyla paylagilmasi, teshir ve
smiflandirmaya dayali bir diizeni temsil etmesiyle sanat koleksiyonlari olugmaya

baslar. Koleksiyonculuk, bilimsel ve akilci yontemler izlenerek farkli bir diizene

sahip olur.

2.4 Koleksiyonerin Statiisii



Koleksiyonun ve biriktirmenin kokeninin, insanoglunun varlik nedenini, bilgiyi ve
diinyayr kesfetme arzusu oldugu distiniilmektedir. Koleksiyoner, kendine
nesnelerden kurdugu ve onlar arasinda anlamlar yiikledigi hazlarla dolu bir diinya
kurmaktadir. Koleksiyonerler, tek tek secip topladiklari eserleri seyre dalarken yine
ancak kendilerinin anlamlandirabilecegi bir dile sahip sdylemler yaratirlar.
Koleksiyonerler, kendi kurduklari bireysel diinyalarinda kendi 6znelliklerini inga
ederken ayni zamanda nesnelerin islevsiz ve karsiz varliklar1 s6z konusudur ve

maddi bir yatirim araci olarak diistiniilmemektedir.

Walter Benjamin, “koleksiyonu yapilan nesnelerin birbirleriyle yan yana
gelerek ortaklasa bir ciimle kurmak amaciyla biitiin pratik islevierinden
koptugundan bahseder ve bu durumun nesnelerin yararlt olmasiyla tam bir
karsithk gosterdigini” ifade eder. °

Jean Baudrillard’a gore, her koleksiyonerin kaderinde mahkiim oldugu bir yalnizlik
s6z konusudur”. Baudriallrd ,”Koleksiyon Sistemi” yazisinda koleksiyonerlerin sahip

olduklar diirtiilerin kaynagindan su sekilde bahsetmistir.

“Baudrillard ‘Koleksiyon Sistemi’ yazisinda her koleksiyonerin mahkim
oldugu bu yalnizliga deginir. ”Ne igin yapilryorsa yapilsin, her koleksiyonda bu
diinyadan kagis niyeti sakhidir. Ciuinkii  koleksiyoner, kurallarini tam
kavrayamadigi bir toplumsal séylem i¢inde kendini yabanci hissetmesi sonucu
tamamiyla kendine cevap veren alternatif bir séylem kurar... Ancak, bu
ugrasinda basarisiziiga mahkiimdur. Ciinkii toplumsal bir séylem olmadan da
vapabilecegini hayal ederken, sonunda basarabildigi, bu séylemde agik ve
nesnel olan kopuklugun yerine kapali ve dznel olan bir baskasin gecirmekten
ibarettir. Oyle ki, kendi icat ettigi dil baskasina bir sey ifade etmez. Bu nedenle
her seyi kapsayan bir nesne diizeni i¢inde kagis yalnizlikla esanlamlidir,
baskalarvyla iletigim kurmaz ™"

Tarihte koleksiyon toplama eylemi higbir ¢ikar gozetmeden, sadece saf, masum
isteklerle baslamis ve gerceklesmis olmasina karsin zamanla bu eylemi,
koleksiyonerin topladigi nesneleri bagskalariyla paylasma istegi s6z konusu

oldugunda degerler abidesine doniistiirmesine sebep olmustur. "Ciinki tablolarin

6 Walter Benjamin, "Edward Fuchs: Collector and Historian, ”One Way Street and Other Writings
iginde (Londra ve New York Verso,1992) kaynagindan aktaran, Ali Artun, Cagdas Sanatin
Orgiitlenmesi, Estetik Modernizmin Tasfiyesi, 148.

7 Baudrillard, ”The System of Collecting”, s. 24’ten aktaran, Ali Artun, Sanat Miizeleri-1, 42.

7



miilkiyetini elinde bulundurmak yeterli degildir: tablolarin asil ve nihai giicii

baskalari tarafinda goriiniiyor olmaktan gelir."®

Koleksiyona sahip olma duygusu zamanla bastaki o saf, yararsiz, ¢ikarsiz duyguya
galip gelecektir. Teshir edilen koleksiyonlar, karsilastigi kisilerce koleksiyon
nesnesinin maddi degerine ve niteligine bakilmaksizin, nesnenin elde edilis
ayricaligindan dolayr degerli bulunacaktir. Dolayisiyla, bir siire¢ ve emek sonucu
elde edilen deger, koleksiyonere {istiinliik saglayacaktir. Koleksiyon sahibi yarattigi

degerlerle aslinda kendi degerini ortaya koymaktadir.

Varlikli ve iktidar sahipleri topladiklar1 tablolar sayesinde kendilerine iktidar ve
sayginlik saglamaktadirlar. Resim (2) orneginde gorildigii gibi her tiir ve her
konudan olan bu tablolarla birlikte koleksiyon sahibi de resmedilmektedir ki boylece
baskalar1 tarafindan servet ve gii¢ sahibi olduklar1 onaylanmis olsun. Ziyaretgilere,

sahip olduklari resimler {izerinden kendi prestijlerini gosterme arzusu s6z konusudur.

“Bu tiir tablolar bir yandan resim-koleksiyonu yapma ¢ilginligimin bilingli bir

faaliyet oldugunu onaylarken, aym zamanda koleksiyon yapmanin soylu bir
statii, servet ve iktidar sahibi olmayr gerektirdigi iddiasinin yerlesmesine
yardim ediyordu.” ’

8 Richard LEPPERT, Sanatta Anlamin Gériintiisii-Imgelerin Toplumsal Islevi, Cev. Ismail Tiirkmen,
33.

9 LEPPERT, a.g. k., 33.



Resim 2: Kiigtik David Teniers , Arsidiik Leopold Wilhelm ve Artist Archducal Resim
Galerisi’nde, Brussels, 1653, Tuval iizerine yagl boya, 87.6x70.9 cm (34.5 x27.9 inch), Ozel
Kolleksiyon, United States

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:David Teniers Il - Archduke Leopold Wilhelm and
the artist in the archducal picture gallery in Brussels (1653).jpg

Koleksiyonerlik tutkusunun karmasik birgok formlar1 bulunmaktadir. Haz ve
tefekkdir araci olarak koleksiyon, sahip olma istegi olarak koleksiyon, yatirim amaci
ile koleksiyon, gii¢ gosterisi olarak koleksiyon gibi. Koleksiyon tutkusunun bu ¢ok
yonlii  kaynaklar1 filozoflar tarafindan da incelenmis ve ilging bulunmustur.
Koleksiyon yapmak ister sahip olmak amaciyla, ister ondan yararlanma amaciyla
yapilsin sonugta o bir koleksiyon nesnesidir ve bir degere sahip olmustur. Pratik

baglamindan koparilan nesne 6znel bir statliye yiikselmistir.

Koleksiyonerler, asil giiclerini ve statiilerini kendi varlikli olma durumlarindan Gte,

sira dis1 nesneler i¢in zaman ve para harcama edimi i¢inde olmalarindan almaktadir.


http://en.wikipedia.org/wiki/David_Teniers_the_Younger
http://en.wikipedia.org/wiki/United_States

Bu haz ve ayricalikli olma durumu, koleksiyonerin sahip oldugu nesnelerin, maddi
niteliklerine bagl olmamakla birlikte, esasen koleksiyonerin nesnelere, farkli olanin

pesinde kosmasiyla manevi bir deger katmasidir.

Baudrillard, paranin sadece sanat degil aym1 zamanda prestij de satin aldigindan

bahseder ve bu durumu modern sanat miizayedeleriyle iligkilendirir.
Baudrillard, paranin anlaminin harcanisi yoluyla doniistiigiinii ifade eder.

"Sanat miizayedesinde, nesnenin kendisi bir gosterge olarak deger kazanir:
paramin —genellikle kum gibidir-satin almak icin harcanmasiyla dogrudan
baglantilidir bu durum. Harcama sadece bir feda edis olmayp, ayni zamanda
varlikli ve soylu sanat alicilar arasindaki rekabetin bir parcasi olarak rizikolu
bir yatirnmdir. Tiiketim diyor Boudrillard ‘ekonomik’ degerin baska bir tip
ugruna tahrip edildigi bir rekabet alami haline gelir.”Bu deger prestijdir:
Baudrillard buna ‘gésterge miibadele degeri’ diyor. Bir tuvali satin almakla
kazanilan gosterge degerinin bedeli, tuval icin verilen para ile bu paray
kazanmak igin gereken seylerdir. Yani tablo, paramin arkasindaki her seyin
gortintir bir konsantrasyonu haline gelir."lo

Gilintimiize bakildiginda koleksiyonerler, sahip olduklari nesnelerin degerini onun
0zsel niteliginden ¢ok ona 6denen parayla 6lgmektedirler. Bir mal ne kadar pahaliysa
o kadar degerlidir. Tabi ki bu sanatin begeni ve estetik yoniiniin bir takim giiclere

bagli oldugunun gostergesidir.

“Oysaki her koleksiyonerde bulunmasi gereken o6zgiin (original), sahih
(authentic), biricik (unique) olan: kesfetme duygusunu kaybetmesi sahip oldugu
oznel kimligini kaybetmesi demektir.”

“Koleksiyonerin yatirimcilara déniismesinin sanat tizeri etkileri, oziinde
sadece finansla ilgili degildir; sanatin varhigiyla ilgilidir, estetigin ve
begeninin orgiitlenmesiyle ilgilidir. Spekiilatif koleksiyonerligin bir reklam
imparatorunun elinde, fiyatlarla birlikte ¢agdas estetigi ve begeniyi nasil
manipule edebileceginin en spektakiiler ornegi Charles Saatchi’dir.
Thatcher’in galip ¢iktigr 1979 secimlerinde Muhafazakar Parti’nin reklam
kampanyasint yoneten Saatchi, bu sayede sagladigi politik gii¢ sayesinde,
kamu miize ve galerilerin miitevelli heyetlerine girer ve niifuzu sayesinde bu
prestijli yerlerde kendi satin aldigi sanat¢ilarin sergillerinin a¢ilmasini saglar.
Bu yolla kendi sanat¢ilarimin islerine ait fiyatlari tirmandurr,”™

10 Bkz. (8), LEPPERT, 33-34.
11 Ali ARTUN, Cagdas Sanatin Orgiitlenmesi, Estetik Modernizmin Tasfiyesi, 149-50.
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Thorstein Veblen, 1899 yilinda kaleme aldig: klasiklesmis eseri olan “Theory of the
Leisure Class” kitabinda gosteris ig¢in para harcayanlarin tiiketim aliskanliklarimi
incelemektedir. Veblen’e goére bu sinifta harcanan para satin aldiklariyla

Olgiilmektedir.

2.5 Sembolik Sermaye

Essiz bir degere sahip olmanin verdigi bu tiir kazanci Bourdieu “sembolik sermaye”

kavramiyla ele almistir.

Bourdieu’ye gore, iktidar toplumsal diizenlemelerin merkezindedir ve miicadelesini
hem maddi hem de manevi kaynaklar iizerinden yiiritmektedir. Bourdieu, siniflar
arasi iliskileri, hiyerarsi ve ekonomik giice bagl ¢atigma alanlar1 i¢inde inceler.
Giciin dagilimi, sermaye dagilimiyla ilgilidir. Sermayeler, ekonomik, sosyal,
kiiltirel ve sembolik sermaye olarak siif farkliliklarii agiga ¢ikarmaktadir.
Sermaye toplumda deger atfedilen, pesinden kosulan sembolik ve maddi metalarin
biitiiniidiir. Ornegin miize, kiiltiirel sermayenin hem harcandig1 hem de biriktirildigi
alanlardir. Bourdieu, miizeleri kiiltiirel ve smifsal farklarin agiga c¢iktigir alanlar
olarak tanimlar. Bourdieu’niin sosyolojisinde “kiiltiirel sermaye” ile ilgili olan
davranig bi¢imleri miizedeki izleyiciler iizerinde begeni, haz ve degerlendirme

tutumlartyla yakindan ilgilidir.

“Bu sermaye, sahibinin zevkinin ve toplumda ne derecede sivrilmis oldugunun
kamti olabilecek liiks mallar koleksiyonu olarak tamimlanabilir. Bu sermaye
elbette  “kendi  0zgiil”  etkisini, sermayenin  ‘maddi’  bi¢imlerinden
kaynaklandigint  gizleyebildigi dl¢iide ve ancak o dlgiide yaratabilen”
dontismiis para sermayedir. Ortada agik¢a fetisizm (temelde yatan anlamlart
gizleyen yiizey goriiniimlerine duyulan ilgi) vardir, ama burada fetisim
dogrudan dogruya, kiiltiir ve zevk alanlarinin dolayimiyla, ekonomik
farkhiliklarin gercek temelini gozden saklamak i¢in kullanmilmaktadir. “En
basarili ideolojik etkiler sozciikleri olmayan ve sug¢ ortakligi icinde susmaktan
baska bir sey talep etmeyen etkiler olduguna gore”, "kurulu diizenin yeniden
tiretimine ve hdkimiyetin siirdiiriilmesine” katkida bulunmasini saglayan
mekanizmalar “gizli kalir. 12

12 David HARVEY, Postmodernligin Durumu, Cev. Sungur Sarvan, 101.
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Sonug olarak “sembolik sermaye” iiretimi ve tiiketiminin yapildig1 seydir. Kiiltiirel
ve ekonomik alanlarda paraya donilismiis sermaye gosterge degeri olan soyut bir

durumdur.

Ornegin, degerli sanat nesnelerine sahip olmak, koleksiyonculuk, basar1 belgeleri,
egitim sonucunda alinan diplomalar sembolik sermayeye 0rnektir. “Kisacasi, daginik,
salt kolektif kabule dayali bir simgesel sermayeden, kodlanmig, devlet tarafindan
verilmis ve giivence altina alinmis, biirokratiklesmis, nesnellesmis bir simgesel

sermayeye gegilir. 13

2.6 Miizeleri Kim Kurar

Yuva ve koleksiyon, evren, sahip olma istegi, haz, yaraticilik ve arzular, nadirelerin
diinyasinda birlesir, biitiinlesir. Nadire kabineleri tiim bu bilesenleri biinyesine

katarak diissel mekanlarini olusturur.

Nadire kabineleri (cabinets of curiosities, kunstkammer, wunderkammer) 14. ve 15.
yiizyillardan itibaren ve Ozellikle de ronesansla birlikte yiikselen sinirsiz, diigsel

alemlerin birikimleridir.

Nadire kabineleri, saraylarin 6zel galerilerinden, 6zel odalara veya minyatiir hazine
dolaplarina kadar farkli sekillerde kurulur. Kabinelerde, sanat ve tabiat, 6liim ve
yasam, hakikat ve hayal, deney ve biiyii, bilim ve estetik, akil ve imgelem aym

mekanda biitiinlesir.

Aydinlanmayla birlikte miizeler, nadire kabinelerinin bireyselligine, gizemine,
kuraldis1 ve akildisiligina ydntemsel bir disiplin  kazandirmistir. Nesneleri
ansiklopedik diizene sokarak herkesin ulasabilecegi, okuyabilecegi bir diizen
kurmaya c¢alisir. Bir ¢esit mekansal sozliikk gorevi de listlenmektedir. Bu sozliikte,
siniflandirma, 6lgme hiyerarsi, tanimlama, kronoloji, kategoriler gibi fark edilir

ozellikler mevcuttur.

13 Pierre BOURDIEU, Pratik Nedenler, Cev. Hiilya Ugur Tanriover, 112.
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Palazzo Medici, modern miizelerin sekiilerlesme, estetiklesme, teshir kiiltiirti, tarihin
ingas1 agisindan Onemli bir adim olmustur. Medici miizesi 6rnegi ile modern
koleksiyoncuktan bahsedilmeye baslanmistir. Koleksiyonlarin kamuyla paylasilmasi

sonucunda eserlerin sergilenme bigimleri de nemli hale gelmistir.

“Floransa’da Medici egemenligini baslatan kisi Biiyilk Cosimo’nun 1440’larda insa

ettigi saray1 Palazzo Medici, Avrupa Miizesinin kdkeni sayilmaktadir.

Aristokrat bir soydan gelmeyen Medici ailesi, se¢ip topladigi degerli sanat eserleriyle
miize kavramimin temellerini atarken kiiltiirel ve ekonomik gelismelere de yon
vermiglerdir. O donemdeki bankacilik faaliyetleri, kiiltiiriin ticari bir meta olarak
algilanmasiin oniinii agmistir. Medicilerin siyasal ve ekonomik egemenligi sanat

diinyasini derinden etkilemistir.

16. yiizyillda ozellikle Roma’da gelisen ticaret ve bankacilik agi sayesinde
zenginlesen tiiccarlarin, sanatcilarin  eserlerini  toplamasiyla  bilingli  bir
koleksiyonculuk gelismeye baslar. Bu 06zel koleksiyonlarin halka agilmast,
miizeciligin gelismesinde 6nemli bir doniim noktast olusturur. Medici ailesinin
koleksiyonu, 1584’te Vasari'nin daha Once bir yonetim yapisi olarak tasarladigi
Uffizi (ofisler) sarayina tasinarak burada sergilenmeye baslanmasi, giintimiizdeki

anlamiyla sergileme mekanina gosterilen ilk 6rnektir.

Artun, gii¢ sahibi kisilerin sahip olduklar1 koleksiyonlar1 ile ziyaretgileri etkileme

yollarindan su sekilde bahseder;

“Medici prensleri, kendi armalari ve portreleri kadar, tarihsel ve dinsel
tasvirlerinde, diger nadirelerin de, kime, nasil sergilenmesi gerektiginin
fazlasiyla bilincindeydiler. Karmasik teshir teknikleri sayesinde ziyaretcilerin
bakislarini  teslim alarak onlari istedikleri gibi etkileyebileceklerini
biliyorlardy.”**

18. yiizyilla birlikte kraliyet koleksiyonlart modern miizelere doniismeye baslamistir.
18. ylizyil Aydinlanma Ddnemi’nde Londra'da 1759°da British Museum, 1760'da
Kassel Sanat Galeri’si, 1764’te Hermitage Museum halka agilarak kamusal temsil

merkezi haline gelir. Saray koleksiyonlari, 18. yiizyila kadar kamulastirilmaya

14 Ali ARTUN, Sanat Miizeleri-1/Miize ve Modernlik, 62.
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devam eder. Fransa’da 1792 yilinda, hiikiimetin krallik koleksiyonlarini
devletlestirme karariyla Louvre Miizesi'nin Cumbhuriyet Miizesi (Musée de la
République) olarak agmasi ve 1798’de Napoleon’un Sanat Merkez Miizesi’ni (Musée

Central des Arts) kurmasi miizeciligin gelismesine 6nemli katkilar saglar.

Bu déneme kadar gbzlenen, kurulan miizelerin islevi, eserlerin sergilenmesi veya
teshir edilmesi tzerinedir. Sanat eserleri, sahiplerinden ¢ok sanata dair olan

izlenimler uyandirmaya baglamistir.

19. yiizy1l boyunca “Miizeler Cag1” diye anilan donemde Avrupa’nin birgok kraliyet
merkezinde miizeler kurulur. (Londra British Museum, Berlin Altes, Paris Louvre
vs.) Kurulan bu miizelerin igerigini, ronesansla birlikte yiikselen nadire kabineleri
olusturmustur. Ancak, halkin kiiltiir ve sanat icerisinde yer almasi Fransiz
Devrimi’nden sonra gerceklesmistir. Fransiz devrimi sirasinda kamulastirilan Louvre
Miizesi siyasi acidan yeni bir diizenin habercisi sayillmaktadir. Devlet kamu
miizelerini herkesle esit bir sekilde paylasarak, kendi esitlik ilkesinin varligim
kesinlestirmis olmaktadir. Kamuya agilan miizelerde artik ev sahibinin yerini, kral ya
da soylu bir varlik degil devlet almistir. Ziyaretci, hiikiimdarin buyrugundan ¢ikmis
devletin miizesinde yurttas kimligiyle yerini almistir. Miizeler, halka ait olan manevi
zenginlikleri yine devlet araciliyla halka sunmaktadir. Devlet bu sayede hem kendi

iktidar giiclinli giivence altina almis hem de halki kendi giiciine ortak etmistir.

Devletin miizeyle ilgili ideolojik araglarindan biri de siniflandirdig1 ve yeni anlamlar
yiikledigi eserleri, manevi zenginlik gosterisi haline getirmesidir. Boylece yurttaslar,

hiikiimdarin hazinelerinin degeri karsisinda egitilmis olacaktir.

19. yiizyilla gelindiginde miizeler, birer iktidar gostergesi, kiiltiirel ve sanatsal
dayatma (empoze) merkezleri haline gelmislerdir. O donemlerde biitiin bati

tilkelerinin giiclinii sergileyecegi bir ulusal miizesi vardir.

Ingiltere miizeleri ise, Avrupa’daki diger miizelerden olduk¢a farkli bir yol
izlemistir. Aristokrasi ve burjuvazinin sahip oldugu degerlerin sentezini yaparak
ilerici bir adim atmis olmaktadir. Aristokrasinin himayesinde olan sanat begenisi,

zamanla edebi ve siyasi elestirinin orgiitlendigi kamusal alana dahil olmustur.
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Jirgen Habermas, “Aristokratlar dahil, hangi toplumsal siniftan olursa olsun,
“ozel aydinlanmis bireyler” arasi tartismalarin belirledigi bu alani, "politik
kamusal alan" veya “burjuva kamusal alam”® olarak tanimlar. Ornegin,
Ingiltere’de kamusal alanlar, kahvelerde 6rgiitlenen cemiyetlerdir. Evrensel ve
ulusal miizeler bu cemiyetlerin sonucudur.

Giliniimiize gelindiginde, kamusal miizelerin kiiltiirle birlikte 6zellestigi ve sirketlerin
ve sermayenin denetimine girdigini géormekteyiz. Miizeler zaman iginde kiiresel
biiylik sirketlerin politikalarina ayak uydurmaya baslamistir. Sanki miizeler, 18-
19.ylizy1l donemindeki gibi 6zel sahislarin, ailelerin himaye rejimine geri doniiyor
gibidir, tabi farkli olarak sinirli bir izleyici yerine daha genis izleyici hatta miisteri

Kitlesine sahip olarak.

2.7 Miizelerin Islevi

Koleksiyonculuktan miizecilige gec¢is asamalari, yillar siiren donemlerde bilimsel
etkinlikler kazanarak gerceklesmistir. Koleksiyonlarin gelismeleri, yeniden
degerlendirilmeleri, belgelendirilmeleri, siniflandirilmalart  ve korunmalariyla,
onceleri bireysel ugras olan koleksiyonculuk zamanla bilimsel ve kuramsal bir
calismaya doniismiis; toplumsal ve siyasal bilinglenmelerle kamulastirilan
koleksiyonlarla  miizeler olusturulmustur. Seniz ~ Atik, “Cagdas Sanat
Konusmalar1”nin dordiincii serisinde gergeklestirdigi sdyleside miizenin tanimini su

sekilde aktarmistir:

Uluslararast Miizeler Konseyi’ne (ICOM) goére, “Miize toplumun ve geligimin
hizmetinde olan, halka acik, insana ve yasadigi ¢evreye taniklik eden malzemelerin
tizerinde arastirma yapan, toplayan, koruyan, bilgiyi paylasan ve sonunda inceleme,
egitim ve zevk alma duygusunda, dogrultusunda sergileyen, kar diisiincesinden uzak,

bagimsiz ve siirekliligi olan bir kurulugtur. ~16

15 Habermas, The Structural Transformation of The Public Sphere, s. 31-43’ten aktaran Ali Artun
(2012) Sanat Miizeleri-1/Miize ve Modernlik, s. 115.

16 Bkz. (3), CALIKOGLU, 120.
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Miizenin birincil gorevlerinden biri, eseri muhafaza ederek eserin ebedilesmesini
saglamaktir. Miize bagis yoluyla veya satin alarak biinyesine aldig1 eserleri, fiziksel
ve kimyasal biitlinliiglinii koruyarak onlarin yasam siirelerini uzatmaktadir. Miize bu
islevi teknik yontemlerle (151k, nem, onarim) yapabildigi gibi kendi cergevesiyle,

ideolojisiyle ilgili olarak esere yasam katmaktadir.

20. yiizyilda sanat¢i, edebiyatci ve bir¢ok diigiinlir miizenin sanat eseri tizerindeki

etkisini inceleyen konularda taban tabana zit fikirler i¢ine girmislerdir.

Paul Valery’ye gore, sanatin ne ahlaki ne de siyasi bir islevi vardir. Valery, ’sanat

sanat i¢indir’ ve miize sanat i¢in 6limciildir, diisiincesini tasir.

Theodor Adorno igin, sanatin Ozgiir ortamlarinda canlandirabilecegini ummak

timitsizcedir. Sanat miizede izlenebildigi siirece sanattir.

Marcel Proust, ”Cigek A¢mis Geng Kizlarin Golgesinde” adli romaninda, nesnenin
bagimsiz kaldig1 miize ortaminin vazgeg¢ilmezliginden bahseder. Nesnelerin anilarla
birlikte yasayabilmesi i¢in baglamindan kopmasi ve miize ortaminda bagimsizligini

ilan etmesi gerekmektedir.

"Cagimizin hastaligi, her alanda, nesneleri, mutlaka gercekte bulunduklar
cergeve icinde gostermek ve bu sekilde, oziinii, onlari gercgeklikten yalitmis
olan zihinsel edimi yok etmektir. Tablolar simdi, ayni doneme ait mobilyalarin,
biblolarin, ortiilerin arasinda “sergilenmekte”; diinkii cahil ev sahibesinin
simdi giinlerini arsivlerde, kiitiiphanelerde gegirerek evinde basariyla
olusturdugu bu yavan dekorun ortasinda, bir yandan yemek yerken
seyrettigimiz saheser, bize miizenin salonunda hissedecegimiz bag dondiiriicii

mutlulugu vermez, bunu hissedebilecegimiz tek yer olan miize salonu,
ciplakligryla her tiirlii 6zellikten yoksun olusuyla, sanat¢inin eserini yaratmak
icin kendini soyutladigi i¢ mekanlari ¢ok daha iyi simgeler."*’

Yazarin “Kaylp Zamanin Izinde” romani toplumsal bellegin oldugu kadar kendi
belleginin de romanidir. Ancak Proust, miize ve sanatla ilgili olan fikirlerini, insan

belleginden hareketle ifade etme yoluna gitmistir.

17 Marcel PROUST, Cigek A¢mis Geng Kizlarin Gélgesinde, Cev. Roza Hakmen, 213-4.
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Yazarin ge¢miste yasadigi farkli zaman dilimlerine ait yasanmigliklar, kendi
hafizasinda, anilarinda canlanir. Hatiralar, ge¢misinde deneyimledigi kokulara,
renklere, seslere, 1siklarlara sarilarak simdiki zamana (ana) tasinir. Farkli zamanlara
ait 6grenilenlerin, yasanilanlarin, nesnelerin, imgelerin miize de toplanmasi yazarin
zihnindeki katmanlara benzetilebilir. “Ciinkii  hayatimiz  gogebe oldugu halde

hafizamiz yerlesiktir.”™®

Proust seyahatlerinden bahsederek, yani bir isimden digerine giderek hayatin
akisindaki duraklar1 anlatir. Tren garlar1 da tipki hayatin duraklari gibi karsimiza
cikmaktadir. Tren garlarin1 ve miizeleri hafiza canlandirict mekanlar olarak birbirine

benzetmektedir.

Proust, yitip giden zamanin zihinde yeniden hayat bulmasi eserin de ge¢miste
(atdlyede) yaraticinin 6znelligiyle iiretilip, doniiserek, yepyeni baglamiyla, miizede
hakikatine kavusmastyla 6zdeslestirir. Daha agik bir ifadeyle Proust, sanat eserlerinin

miizedeki 6liimleriyle hayat bulduguna inanir.
Proust’gore;

“Onun hareket noktasi, atolyedeki sanat iireticisi degil, miizedeki izleyicidir.
Proust’un idealist izleyicisi icin miize, atélyenin fantasmogorik miikemmellige
ulasmis hali, sanat tiretiminin maddi dagimikligimin damitilip siiziildiigii tinsel
bir yerdir *°

Yani Proust, atdlyenin miizede yeniden canlanmasi ve nesnenin orada

yiicelestirilmesinden bahsetmektedir.

C.Baudelaire, sanatin zaten tarihsel oldugunu varsayarak, sanatin bellegi harekete
geciren etkileri uyandirmasi i¢in miize mekanina, bir sanat geleneginin (imgesel)

olarak hayat buldugu bir yere ihtiyaci oldugunu savunur.

“Baska deyisle “giizele dair bellek gelistirme teknigi”, bu tiir doniisiimlerin
gerceklestirildigi atolye ile bu doniistimlerin baskalari icin etkili hale gelecegi
sergi ve miize arasinda kurumsal bir aktarim gerektirir. (Bu aktarim elbette

18 Marcel PROUST, Kayip Zamanin Izinde, Yakalanan Zaman, Cev. Roza Hakmen, 292.

19 Hal FOSTER, Tasarim ve Su¢, Miize-Mimarlik-Tasarim, Cev. El¢in Gen, 95.
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Salon elestirileri, elestiri okurlari, karikatiirler, dedikodular gibi c¢esitli
araciligiyla daha da dolayimlanir.) Kisacasi, Baudelaire’nin tasavvurunda
resim bir bellek sanati, miizede bu sanatin mimarisidir.” 20

Ad Reinhardt’in miizeyle ilgili fikirleriyse, sanatin yasamdan tam olarak ayrilmasi

yoniindedir ve miizelerin islevlerinin bu yonde olmasi gerektigini savunmustur.

“Sanat—olarak—sanat icin tek yer giizel sanatlar miizesidir. Giizel sanatlar
miizesinin nedeni, tekrar yapilamayan ve yapilmasi da gerekmeyen eski ve
modern sanatin korunmasidir. Gerg¢ek miizenin sessizligine, zamansizligina,
ézlavaszzllgma ve yasamsizligina yonelik her rahatsizlik bir saygisizlik sayilir.”

Ancak, miizelerin ve galerilerin ortaya ¢ikmasi zaten sanatin toplumdan ayrilmasinin
dogrudan bir sonucuydu. Sanat ger¢ek diinyadan kopan ve sadece belli kesimin
bilebilecegi varliga gonderme yapabilen bir diis diinyas1 haline gelmistir. Galeri ve
miize bu diisiinceyi, sergiledigi eserle seyirci arasina mesafe koyarak goriiniir hale

getirir.

Robert Smithson, miizeler, galeriler gibi sanat kurumlarinin islevini ve etkilerini,
"Dokiimenta 5, Kassel, 1972" uluslararas1 sergisinin katalogunda yaymlamistir.
Smithson, agiklamasinda sanat yapitlarinin estetik degerinin kurumlar i¢inde anlam

kazandiginin altini ¢izmektedir.

“Kiiltiirel hapis bir kiiratoriin bir sanat sergisinde sanat¢idan kendi sinirlarini
koymasini istemek yerine, kendi sinirlarini ona dayatmas: durumunda ortaya
¢tkar. Sanat¢ilardan sahte kategorilere girmesi beklenir. Bazi sanatgilar bu
aygitr dizginlediklerini sanirlar, aslinda o onlar: dizginlemigstir. Sanat¢ilarin
kendileri hapsedilemez, ama ortaya ¢ikardiklar: sey hapsedilir. Miizelerin de
tipki timarhaneler ve hapishaneler gibi, gardiyanlari ve hapishaneleri vardir-
baska deyisle, galeri” adi verilen notr odalari. Bir galeriye yerlestirilen bir
sanat eseri enerjisini kaybeder ve tasinabilir bir nesne ya da dis diinyadan
kopariumis bir yiizey haline gelir. Aydinlatilmis bos beyaz bir oda bile notr
olana teslim olmaktir.

Bu tiir uzamlarda goriilen sanat eserleri bir tiir estetik iyilesmeden geger
gibidir. Hareket edemeyen hastalar gibi goriiniirler, elestirmenlerin onlarin
ivilestirilebilir ya da iyilestirilemez oldugunu séylemesini bekleyen hastalar.
Gardiyan-kiiratoriin islevi sanati toplumun geri kalamindan aywrmaktir.

20 FOSTER, a.g. k., 92.

21 C. HARRISON - P. WOOD, Sanat ve Kuram, 1900-2000 Degisen Fikirler Antolojisi, Cev. Sabri
Giirses, 867.
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Ardindan  biitiinlestirme  gelir.  Sanat eseri  tiimiiyle  notrlestikten,
etkisizlestirildikten, soyutlandiktan, giivenli kilindiktan ve politik agidan
kotiirtim edildikten sonra toplum tarafindan tiiketilmeye hazir hale gelir. Her
sey gorsel yeme ve tasinabilir mala indirgenir. Yeniliklere sadece bu tiir bir
hapsi destekliyorlarsa izin verilir. 22

Miizelerin geleneksel tutumlarinin karsisinda igler iireten Buren, miizelerin ve
galerilerin nesneye verdigi statiiniin dnemine dikkat ¢cekmek igin, projelerini sehir
sokaklari, metrolar kisacast miize dis1 her alanda sergileyerek ortaya koymustur.
Buren, miizelerin aksine nesneye basat rol vermektense, nesnelerin sergilendigi

mekan1 6nemli hale getirmistir.

Daniel Buren, yapitin degeri ve anlaminin sergilendigi mekanla yakindan ilgili

oldugunu “Bir Dilim Ekmek” yazisinda dile getirmistir.

"Bos bir miize ya da galeri hi¢bir anlama gelmez, sonugta her an bir jimnastik
salonuna ya da bir firina doniistiiriilebilir ve bu doniisiim, orada olacaklar: ya
da orada satilacaklart etkilemez, bir zamanlar orada sanat yapitlar: vardi diye
o mekadnlarin sosyal statiisii degigmez. Bir sanat yapitimi firina koymak ya da
onu orada sergilemek, firimin iglevini degistirmez ama firinda sanat yapitini bir
dilim ekmege doniistiirmez.

Bir dilim ekmegi bir miizeye koymak ya da orada sergilemek o miizenin islevini
degistirmez ama miize, en azindan sergi stiresince, o bir dilim ekmegi bir sanat
yapitina dontistiiriir.

Simdi hadi, bir dilim ekmegi bir ekmek firininda sergileyelim ve bakalim: o bir
dilim ekmegi diger ekmeklerden ayirmak zor, hatta olanaksiz olacaktir. Sonra
da bir sanat yapitini —herhangi bir sanat yapitini —bir miizede sergileyelim: o
yvapiti oteki yapitlardan ayirmamiz miimkiin miidiir gerg’ekten?"23

Buren, Hans Haacke ve M.Asher gibi sanatgilarin, nesnelerin sergilendigi mekénla
ilgili diistinceleri, Carl Andre’nin tuglalarinda da kendini gostermektedir. Andre'nin
eseri, Tate miizesinin 1972 yilinda satin aldig1 yapit, 120 adet tuglanin istiflenmesi
seklindedir. (Esdeger VIII).

22 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 1019.

23 Brian O’DOHERTY, Beyaz Kiipiin Icinde, Galeri Mekdninin Ideolojisi, Cev. Ahu Antmen, 18.
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O donemde elestiriler alan yapit i¢in Andre “Tuglalarla sanat yapmak neden bu kadar
elestirildi anlamiyorum” diye sdylemistir. 20. yy sanatinin kullaniminda oldukca
siradan olan insan, Olii-canli hayvan, yiyecek malzemeleri, digki, toprak gibi,
tuglalarin da sanat olma kosullar1 sorgulamaya agik olmalidir. Seri iiretim
nesnelerinin ardindan, nesnelerin gerek kendi yerlerinde gerekse kendi yerlerinden
kopup miizelere ve galerilere girerek sergilenmeye baslanmasi mekanin alabildigine
genisledigini ve smirlarinin kayboldugunu gostermektedir. Andre’nin tuglalarinin
neden galeri ve miize ortaminda sanatsallastigi sorusuna Buren’nin “Bir Dilim

Ekmek “yazis1 cevap olacaktir.

"Carl Andre’nin tuglalarimin  ‘sanatsallasma’ siirecinde bir nesnenin
sergilendigi mekan, sergilenme bigcimi ve bir meta olarak statiistiniin belirledigi
cergevenin /baglamin etkisi de iyice hissedilmeye baslanir. Baska bir deyisle
Carl Andre’nin tuglalari karsisinda bir izleyici bir yandan etrafindaki baglami
(metaforik olarak ’beyaz kiip’ii)ister istemez gérmekte, sanatin sanat olma
kosullarina iligkin bir diistinsel pratige girmektedir."24

24 O’DOHERTY, a. g. k. , 19.
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Resim 3: Carl Andre, Equivalent VIII (Esdeger VI1I) 1966, Tate, London
http://www.tate.org.uk/art/artworks/andre-equivalent-viii-t01534

Mekansallik baglaminda agilimlar getiren ve minimalizm akimi igerisinde yer alan
Andre, yapitlartyla yalnizca heykel sanatini degil, heykelin sergilendigi mekanlarin

yeniden tanimlanmasini dnermistir.

Buren, miizeler ve galerilerin sahip oldugu gorevler ve islevleriyle ilgili

tespitlerinden ”Miizenin Islevi” adli makalesinde acik bi¢imde dile getirmistir:
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http://www.tate.org.uk/art/artists/carl-andre-648

Estetik Rol: Miize, eserin iizerine kaydedildigi-iizerinde olusturuldugu-gercek
zemindir, eserin ¢ercevesidir. Ayni anda hem eylemin cereyan ettigi merkez,
hem de esere yonelik tek bakis acisidir. (Topografik ve kiiltiirel anlamda)

Ekonomik Rol: Miize sergiledigi seyleri ayricalikli kilarak/segerek onlara ticari
bir deger kazandirir. Eseri muhafaza ederek veya genel vasatin igerisinden
cekip (disary) c¢ikararak ona toplumsal itibar kazandirwr. Dagitimint ve
tiiketimini saglar.

Mistik rol: Miize/Galeri, safca orada sergiledigi her seyi "Sanat” statiistine
yiikseltir; bu aliskanlik sorunun giindeme getirildigi yere hi¢ aldirmadan
dogrudan temellerini sorgulamaya yonelecek her tiirlii girisimi daha en basta
yvolundan saptirtr. Miize (Galeri) Sanat in mistik govdesidir. 2

Kendine 0zgii projesiyle miize mekanina miidahalede bulunan Haacke, sanat
eserlerinin miizedeki degeri ve miizenin varolus amacini sorgulatmistir. Manet
projesi bu konuda 6nemli bir 6rnektir. 1974 yilinda, Ko6ln'deki Wallraf-Richartz
Miizesi Haacke’nin bir tablosunu istedikleri zaman, ressam onlara farkli bir sergi
Onermistir. Haacke’nin Onerdidi sergiye gore, galerinin bir odasina yerlestirilecek
sehpaya Manet’nin bir tablosu konulacakti. (Kuskonmaz Demeti, 1880) Resmin
1880°de 1000 franka bir bankere satilisindan, 1968’de ‘Miize Dostlari’nin
cabalariyla 1.360.000 Alman Markina miize tarafindan alinigina kadar, tabloya sahip
olmus kisilerin toplumsal ve ekonomik durumlari, duvarlara asilacak panolarda
ozetlenecekti. Oneri, miizenin modern sanat miidiirii tarafindan 6vgiiyle karsilands;
ama sergi diizenleme komitesi tarafindan geri cevrildi. Haacke yine Kdln’de Paul
Maenz Galerisi’nde, bu kez Manet’nin tablosunun bir tipkibasimiyla bu sergiyi
acmaya karar verdi. Yine o donemde Daniel Buren’in “Sanat Daima Sanat Olarak
Kalacaktir” adli sergide Haacke’nin “Manet” projesi adli eserlerinin kii¢iik birer
uyarlamasinin bulundugu ¢izgili resimlerini sergilemek istemesi iizerine miize
yetkilileri, yapitlarin iizerine kagit yapistirmistir. Bu olay sergiye katilan diger
sanat¢ilarin eserlerini geri ¢ekmesine neden olmustur. Fakat bu gelismeler
sonucunda, Haacke’nin projesi kisa silirede iine kavusmustur. Ortaya ¢ikan durum

sonucu, miizenin amaglart ve onu destekleyen sistem icerisinde sanatin iine

25 Ali ARTUN, Sanatct Miizeleri, 150.
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kavugmasi, deger—meta durumu gozler Oniine serilmistir. “Dikkati ¢eken kiiltiirel

titketimin, kapitalizmin yiiziinii giizellestirici bir ara¢ gibi kullanilmasidir. "

Haacke, daha once line kavusmus eserleri, kiiltiirel ve tarihsel baglar aracilifiyla
sahip olduklar1 aurayi, gelenekselin disinda bir tavirla sergileyerek yok saymis ve bu
sayede sanat yapitin1 ¢evreleyen dinamiklere dikkati ¢ekmistir. Sanat yapiti
ekonomik baglar araciligiyla degeri yine artmis olacaktir ama bu sefer meta olarak.
Haacke’nin eserleri sergilendigi kurumsal baglama odaklanarak, sistemin ardindaki
goriinmeyenleri gozler oniine sermistir ve asil ilging olan Haacke’ nin miize ve diger
sanat kurumlarinin elestirisini yaparken yine miize ve galeri ortamlarini arag¢ olarak
kullanmasidir. Haacke, yazdiklar1 ve {rettiklerine bakilirsa, Marksist diisiinceden
etkilendigi agiktir. Marx'in sanat eserinin alinip satilan bir nesne olmasi yoniindeki
diisiincelerinin farkindaydi. Bu yiizden, Haacke galeri ve miize sistemini elestirmis,
elestirirken de sistemin i¢inde hareket etmistir. Sanat¢1 burada kendi yarattigi eseri
sergilemekten farkli olarak baska bir eseri sergilemesi prestij lireten miizenin
varligmma dikkat ¢ekerek ayni zamanda sanat¢1 olarak kendi ozgirligi ve

yonlendiriciligine de dikkat ¢cekmistir.

“Sanat eseri” sayilan iiriinler kiiltiirel olarak belli bir zaman ve toplumsal
katmanda olup onlara “sanat eseri” olmayr yiikleme iktidarini elinde
bulunduranlar tarafindan onemli nesneler olarak belirtilirler; kendilerini surf
birtakim ickin nitelikleri sayesinde insan yapimi nesneler arasindan ¢ikartip
yiikseltemezler. 2!

Buraya kadar anlatilanlarin sonucu olarak, miizelerin, sanat eserlerinin yasamasi ve
zamanin asindirict  etkilerinden korunmasi i¢in sigindigr ortamlar oldugunu
gormekteyiz. Miize biinyesine kabul ettigi her nesneye deger biger, bir araya getirir

ve korur.

26 Norbert LYNTON, Modern Sanatin Oykiisii, Cev. Cevat Capan-Sadi Ozis, 338.
27 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 978.
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Resim 4: Hans Haacke, Manet Projesi '74, 1974, Enstalasyon
http://www.museum-ludwig.de/de/mediathek/hans_haacke-1
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https://www.studyblue.com/notes/note/n/18-identity-2-institutional-critique-origins--
repercussions/deck/870204

Resim 5: D. Buren, Manet Projesi uyarlamasi, 1974

Patrick Hutchings, Duchamp’in hazir nesneleri (ready mades) lizerine yaptigi bir
calismada, hazir nesneleri sergilerken cam vitrin kullaniminin ii¢ amaci oldugunu
sOyler: Hutchings, miizenin cam vitrin i¢inde dokunulmaz hale getirdigi eserleri
herhangi bir zarara kars1 koruma amacinin yani sira, onlara sanatsal islev kazandirma

amacinin da olmasina dikkat ¢eker.

-Nesnelerin dogasini bozar (denaturing).

-Performatif ifade (performative utterance) ile nesneyi bir hazir nesneye, yani

bir sanat eseri nesnesine dontistiiriir,

-Nesneyi fetise doniistiiriir. 28

28 con.masumiyetmuzesi.org/Files/Blog/Files/231/varlik_11.12.2013.pdf
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Resim 6: Galleria Nazionale d’ Arte Moderna, Fotograf, Ferahi Menges, 2013

"Eger eser siginmak amactyla Miize 'ye giriyorsa, rahati orada yerinde oldugu,

cercevesini orada buldugu igina’ir."29

Biitiin bu sistem ic¢inde, nesneye sanat statiisiinii sanat¢1r m1 verir? Miize mi verir?

Sorular1 akillara gelmektedir.

Duchamp, endiistri nesnelerini (pisuar) sanat niyetiyle ortaya stirmesi, modernliginde

Otesinde sanat-zanaat, sanat-sanayi ve mimesis gibi ezelden beri siire gelen bir¢ok

29 Bkz. (25), ARTUN, 154.
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meseleyi uyandirmistir. Duchamp’in hazir nesnelerinin en kigkirtici olan1 pisuar,
kavram ve kurumlarin sorunsallarini da agiga c¢ikarmistir. En Onemlisi, sanat

kurumlarinin hiikiimranlig1 sanatgiya gegmistir.

“Duchamp’a gére, Bay Mutt’un pisuart kendi elleriyle yapp yapmadigt bir
onem tasimaz. Ama pisuart secen odur. Giindelik hayata ait siradan bir seyi
alp oyle bir sunar ki, onun yararlilik bakimindan tasidigi onem, edindigi yeni
unvan ve getirdigi yeni bakis a¢ist tarafindan silinir. »30

Sonugcta, sanat¢1 da ve miize de nesneyi sanat eseri olarak sunmaktadir. Duchamp’in
hazir nesnesinde bireysel iiretim ve Oznellik yoktur, sadece kendi niyeti ve
diisiincesiyle sanat eseri iiretmistir. Miizeyse, kendi yapisal sistemiyle nesneye sanat
statiisii vermektedir. Tamamen miizeye 6zgii olan fiziksel kosullarla ve tapinagi

andiran havasiyla esere saygi duyulmasini giiglendirir.

Aslinda sanat eseri kendini g¢evreleyen bir¢ok kavramdan bagimsizlastigi zaman
ebedilesmektedir. Bu temel kavramlart unutturmak sanat kurumlarinin islevidir.

Miize bu islevi bilingli olarak yerine getirmektedir.

Reinhardt, nesnenin baglamindan koparak, sanat miizesinde sanatsallasmasini su

climlelerle agiklamistir;

“Sanat — olarak-sanattaki, ge¢mis ya da simdiki, tek anlam, sanat anlamidir.
Bir sanat nesnesi ozgiin zaman ve yerinden ayrildigi ve sanat miizesine
tasindigr zaman, bir teki harig biitiin anlamlarindan bosalir ve arinir. Bir sanat
miizesinde bir sanat eseri haline gelen dinsel bir nesne biitiin dinsel anlamini
kaybeder. Akli basinda kimse sanat miizesine sanattan baska bir seye tapinmak
va da herhangi bir sey ogrenmek i¢in gitmez. »31

Ancak yukarida ki alintidan anlasilacagi gibi sdyle bir ayirnmdan s6z etmekte fayda
vardir. Her miizeye giren nesne sanat eseri sayillmakta midir? Miizenin biinyesine
kattigt nesneye deger ve anlamlar yiikledigi dogrudur ancak o nesnenin

sanatsallagmasi sanatcinin yarattiglr esere attigi imza ve o eserin sanat miizesinde

30 Peter BURGER, Avangard Kurami, Cev. Erol Ozbek, 20. ( Bu baglamda ayrica bkz. Ali Akay -
Emre Zeytinoglu, Pisuarin Bir Dekostriiksiyonu, Sergi Kitabi, Urart 1994, s. 49 )

31 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 867 ; ( Bu konu hakkinda ayrica bkz. Ahmet Kamil Goren, “Bir
Sanat Eserinin Miizeye Alinma Kriterleri Nelerdir?”, Antik&Dekor, Say1: 69, Istanbul Subat-Mart
2002, s. 110-118. (Dosya: Onder Senyapili-Tomur Atagdk-Vasif Kortun-Antony Philipson-Ferid
Edgii-T.Oguz Alpozen’le birlikte).
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sergilenmesiyle miimkiin olacaktir. Yani 6nce sanatgi, eserine "bu bir sanat eseridir"

diyecektir, sonrasinda miize o sanat eserini biinyesine katacaktir.

Orhan Pamuk’un “Masumiyet Miizesi” adli romanindan esinlenerek kurulan
“Masumiyet Miizesi” bir takim nesnelerin miize ve sanat kurumlar1 himayesindeki
y Yy

degeriyle ilgili benzer bir 6rnektir.

Pamuk'un kurdugu Masumiyet Miizesi’nde oldugu gibi; nesnelerin cam vitrinde
sergilenmesi deger ve anlam kazanmasii saglanmaktadir. Miize, romanin gectigi
yillara ait objelerin segilerek bir araya getirilmesi fikriyle olusmustur. Giinliik hayatta
her birinin islevi olan nesnelerin, baglamindan kopararak islevsiz hale getirilmesi,
onlara miize alaninda olmalar1 dolayisiyla deger ve anlam yiikleyecektir. Vitrinlerde
teshir edilen nesneler, romandaki ana karakterlerin kullandigi giinliikk kullanim
esyalaridir. Miize sinirlart iginde teshir edilen nesneler, romanciy1 koleksiyoner
kimligine sokmaktadir. Romanda bahsi ge¢en ¢ay bardagi, raki kadehi, yarim kalmis
kurabiyeler ve birtakim 6zel esyalar miize formu adi altinda bir araya getirilerek
giinliik hayattaki anlamindan farkli bir anlamlar biitiiniine sahip olacaktir. Edebi bir
anlatida gecen hikdye sonucu yine hayali bir karakterin zihninde kurgulanmis olup
daha sonra yazar tarafindan hayata gecirilerek maddelesmesi bakimindan diger
miizelerden ayrilmaktadir. Ulusal miizeler ve kamusal miizeler disinda 6zel miizeleri
diisiiniirsek, ya 0zel koleksiyonlar ya da ozel kisilere ait miizeler karsimiza
cikmaktadir. Her ne kadar Masumiyet Miizesi, sahiplerinin 6znelligi ve merak
duygulariyla sahneledigi Wunderkammer (nadire kabinleri) ortamlari andirsa da
biriktirme ve teshir eylemi bakimindan sahibinden ayrilmaktadir. Ciinkii Masumiyet
Miizesi’ndeki nesneler 6nce hayalde (anlatida) sonra gercekte bir araya getirilerek
olugturulmustur. Bu konu hakkinda ayrintili bilgi i¢in ayrica bkz. Orhan Pamuk
(2012) ,“Seylerin Masumiyeti”, iletisim Yayinlari, Istanbul.
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Resim 7: Fotograf, Ferahi Menges, Masumiyet Miizesi, 2015

Resim 8: Fotograf, Ferahi Menges, Masumiyet Miizesi, 2015
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Resim 9: Fotograf, Ferahi Menges, Masumiyet Miizesi, 2015

Masumiyet Miizesi, nesnelerin miizedeki ve sokaktaki anlamini kavramak ag¢isindan
onemli bir konumdadir. Miizenin bulundugu antikacilar sokaginda gordiigiliniiz
degerli objeler, miizedekilerden hi¢ de farkli degildir. Sokak {izerindeki her bir
diikkkanin vitrininde bulunan eski kullanilmis esyalar (ayakkabi, ¢anta, ayna, hatira

esyalar1, eski fotograflar ve bir¢ogu.)
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Resim 11: Sokak, Fotograf, Ferahi Menges, 2015
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Ancak, miize sinirlar i¢inde cam vitrinde 1siklarin altindaki nesne, satin almaya
yonlendirilmek tizere orada degildir. Sokaktaki nesne ne sanat¢inin niyetiyle ne de
imzasiyla orada bulunmaktadir. Sokaga ¢iktigimizda vitrinlerdeki nesnelere,
karsihiginda 6dedigimiz parayla dogrudan kavusmamiz miimkiindir. Miizedeki
durumsa, nesneleri bize farkli yollarla farkli sekilde sunarak bizi heyecanlandirip

sasirtmaktadir. Miizedeki nesne ile sokaktaki nesne ayni sey degildir artik.

Sanat ve ekonomi miizede, sokaktaki gibi dogrudan birbirine bagli olmasa da dolayl

yollardan her zaman birbirleriyle baglantili olmustur.

Miize yukaridaki teshir salonunda deger nesnesi, alt kattaki magazasinda tiiketim

nesnesi sunmaktadir.

Resim 12: Miize-magaza-satis nesneleri, Fotograf, Ferahi Menges, 2015
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Antoine Chrysostome Quatremere’e gore; Bir sanat eseri dolasima girdigi andan
itibaren asil amacini, islevini, toplumsal ve ahlaki anlamin1 kaybeder. Her asamada
baska baska anlamlar yiiklendigi degisim degeri 6ne ¢ikar. Miize dolasim siirecinde
varilan son noktadir. Bu mekanda sanat eseri degerli bir nesne, bir teshir nesnesi
haline gelir. ”Nesnelerin baglamlarindan koparilmasuyla ilgili stratejileri hem tasdik

2

ederek hem de yeniden iireterek miizeler hayati sanattan ¢alarlar.”** Gériiniiste
miizeler, sanat eserlerini dolasimdan ¢ikarip, ticari degerinden arindirip askinlastirir
ama Quatremere’e gore, miizeler nesnelere yiikledikleri tarihsel ve estetik anlamlarla
nesneleri fetiglestirir ve meta konumuna getirir. Sonug olarak, piyasa miizenin

dogasinda var olan bir durum haline gelir.

Duchamp’in sanat nesnesinin kendisi kadar baglaminin ve sunulduklari mekanin da
Oonemini vurgulayan g¢aligmalari, sanat eserlerinin degisen anlami {izerine uygun
orneklerdir. Ayrica Duchamp’in seri lretim nesneleri, sanatin biricikligi ve
gelenekselligiyle ilgili devrim niteligi tagimaktadir. Sanatin kendisi ya da sanatin
konusu meselesi ayrimi s6z konusu haline gelmistir. O zamana kadar bir emek
sonucu sanatci tarafindan yaratilmis, biricik olan sanatin yerine siradan bir nesne
koyarak estetik kavraminin seyrinin degismesine sebep olmustur. Duchamp, 1917
yilinda R. Mutt takma ismiyle, bir agik hava heykel sergisine gonderdigi pisuar,
bekledigi tlizere kabul edilmez. Kabul gérmemesinin dayanaklari, kendi eliyle
tiretmedigi hazir nesne olmasi, kaba ve ahlaksiz bulunmasi gibi nedenlerdir. Ancak,
Duchamp’m eseri, kendi eliyle iiretip iiretmemesinin hi¢ bir dnemi yoktur. Onemli
olan Duchamp orada bir diisiince iretmistir. Duchamp'in kendine sordugu soru
“Sanat yapitinda giizel nedir ?” degil “Sanat yapitinda anlam nedir ? Sorusudur.
Miizelere karisan, yasamdan kopartilan, zihinsel bir eylemden yoksun, gelenek¢i

sanata kars1 ¢ikar. Sanatla yasam, sanatla izleyici arasindaki mesafeyi yok eder.

Duchamp'in seri liretim nesnelerini (bir pisuar, bir sise silizgiisii) imzalayip sanat

sergilerine gondermesindeki amag, bireysel iiretim kategorisini olumsuzlamasidir.

"Eserin bireyselligini, varligini o tekil sanat¢iya bor¢lu oldugunu belgeleme
amaci tastyan imza, her tiirlii bireysel yaraticulik iddialarini alaya almak iizere,

32 Sherman, Quaremere/Benjamin/Marx, s. 131°den Aktaran, Ali Artun, (2012) Sanat Miizeleri-
1/Miize ve Modernlik, s. 314.
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rastgele secilen bir seri iiretim nesnesi ftizerine atilir. Duchamp’in
provokasyonu, imzanin eserin niteliginden daha onemli sayildigi sanat
piyvasasimin maskesini diistirmekle kalmaz, burjuva toplumunda sanatin, bireyi
sanat eserinin tireticisi kabul eden ilkesini de radikal bir sekilde sorgular.
Duchamp’in  hazir nesneleri (ready-made) birer sanat eseri degil, birer
gosteridir. Duchamp’in imzaladigr tekil nesneyi, form-icerik biitiinliigiine
bakarak degil, seri iiretim nesnesi ile imza ve sanat sergisi arasindaki
karsitliga bakarak anlamlandiririz.

Imzalanmus sise siizgiisii, miizede sergilenmeye deger bir nesne olarak kabul
edildikten sonra, provokasyon (kiskirtma) provoke edici olmaktan ¢ikar, tersine
doniistir. Giintimiizde bir sanatg¢i bir soba borusunu imzalayip sergilese, sanat
pivasasini elestirmis degil, ona uymus olur."®

C. Oldenburg, sanat eseri diye sundugu eserlerin, yerine gore deger kazanmasini

"diikkan" projesiyle ortaya koyarak gostermistir.

C. Oldenburg 1961 yilinda Manhattan’daki East Second Street’te The Stor’u
(diikkan) yaratir. Sanatc1 diger diikkanlarin yaninda bir diikkan kiralayip “Ruy Gun
Manufacturing Company” (Isin Kilict Imalat Sirketi) ismini vererek ikinci el ve ucuz
malzemeler satmaya baslar. Diikkanda cesitli kiigiik nesneler, al¢1 bezler, boyanmis
mukavvadan yapilmis yiyecekler gibi uydurulmus malzemeler teshir edilip satilir.
"Oldenburg, eserlerini bir diikkanda sergileyerek sanata, teshir edilen ve satin

alinan bir meta rolii yiikliiyor, onu giindelik yasamla baglantili hale getiriyordu. 34

33 Bkz. (30), BURGER, 107-8-9.
34 G. WHITHAM - G. POOKE, Cagdas Sanati Anlamak, Cev.Tufan Gobekgin, 32.
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Resim 13: Claes Oldenburg, Pastry Case, Diikkdn, Ikinci Cadde, Manhattan, 1961-1962
http://collegebarbot-arts.over-blog.com/

Iki sanatginin calismalar1 arasindaki temel farklara bakmadan &nce, Anthony
Caro’nun “Early One Morning” 1962, Kirmiziya Boyali Celik ve Aliiminyum

eserinden bahsetmek gerekmektedir.

Eser, galeri ortaminda ¢elik ve aliminyumdan yapilmis, genellikle kendi {izerinde
durabilen ve dogrudan yere konulabilen uzamsal ve big¢imsel iligkiler iizerine
kurulmustur. Heykelin bilesenleri arasindaki ritim ve sentaksin bizi eserin pargalari
ve biitlinline olan algimiz1 6lgmektedir. Caro, bu sekilde izleyici ve eser arasindaki

bariyeri kaldirarak, izleyiciyle sanat eseri arasindaki etkilesimi harekete gegirir.
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Resim 14: Anthony Caro, Early One Morning, (Erken Bir Sabah), 1962, Medium Painted
steel and aluminium, Tate Gallery

http://www.tate.org.uk/art/artworks/caro-early-one-morning-t00805

Ikisinin kullandig1 malzemeler disinda bir de mekan farklilig1 vardir. Oldenburg’un
eseri sanat¢1 tarafindan yaratilmig, Caro’nunki ise kendisinin yaratmadigi endiistri
malzemelerinden yapilmistir. Diikkan Oldenburg’un eserinin bir pargasidir, fakat

galeri sanatci tarafindan yaratilmis bir sey degildir.

Bu iki sanat arasindaki farklar1 belirtirken sunu da unutmamak gerekmektedir.
Caro’nun heykeli su an Londra’daki Tate Gallery koleksiyonun bir pargasi haline
gelmis ve belirli araliklarla sergilenmektedir. Oysa The Store hi¢bir zaman kalici
olmamis ancak varligini fotograflarla siirdiirmektedir. Bu da bize miizelerin nesneye
kazandirdig1 sanat statiisii roliinii hatirlatmaktadir. Dolayisiyla Caro’nun kendi
yaraticiliginin ve zanaatinin {irlinii olmayan hazir endiistri malzemeleri miize
ortaminda fetis hale gelebiliyorken, Oldenburg’un kendi yarattigi sanat sirf miizede

degil de diikkanda sergilendigi i¢in kalict olmuyordu.
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Claes oldenburg, sanatiyla ilgili su ifadeleri kullanir;

-Benim istedigim sanat politik-erotik-mistik, bir miizede ki¢cinin iizerine
oturmaktan bagska seyler de yapiyor.

-Benim istedigim sanat kendisinin sanat oldugunun farkinda olmadan biiyiir,
sifir noktasindan baslama sansina sahip sanattir.

-Benim istedigim sanat kendisini giinliik wvir zivira bulastiran, ama yine de
tepede durandir.®

Miizeler, nesnelerin sanatsal degerinin Seviyesini belirleyen temel oneme sahip
cagdas kurumlardir. Ancak son yillarda, miizelerin degisen fiziksel yapisinin ve
miize teshir politikalarinin bu degeri nasil etkiledigi giderek 6nem kazanmaya

baslamistir.

Diigliniir Hilde Hein, miizelerin asil islevlerini tanimlarken onlarin icinde
bulunduklart durumu bir agmaz olarak degerlendirmistir. Miizelerin asil islevi olan
sanat eserini biriktirme ve koruma islevi, yerini miizelerin iginde teatrallik, ¢ilgin
sunum bi¢imleri, deneyimler, satis magazalar1 gibi mecralara birakmistir. "Degerli

nesnelerin depolandigi ve ya da ilgi ¢ekici deneyimlerin yasandigt yer."36

Her ne kadar 20. yiizyilin basindan itibaren miizeler ve galeriler farkli sunum
politikalartyla, sanatla hayati kaynastirip izleyiciye deneyimler sunsa da miizede
deneyimlenen pratikler hayat deneyimlerinden olduk¢a farklidir. Bourdieu, Sanat

Aski’nda 1960’larin sonunda Avrupa miizelerinden su sekilde bahsetmistir;

“Nesnelerin dokunulmazligi, ziyaretgilere dayatilan dindarca siikiinet, her
zaman az sayida ve hayli rahatsiz olan esyalarin piiriten sadeligi, didaktik
mahiyette bilgi aktarimimin sistemli bicimde reddi, davrams kaliplarina ve
dekora yansiyan gorkemli torensellik. »37

35 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 787.
36 Cynthia FREELAND, Sanat Kurami, Cev. Fisun Demir, 103.
37 Julian STALLABRASS, Sanat A.S. Cagdas Sanat ve Bienaller, Cev. Esin Sogancilar, 131.
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Miizelerin, giinlimiize gelene kadar islevleri degismis ve kimi zaman da sanatsal
olanla olmayan arasindaki farklari parayla kapatarak teshir ettifi esere deger

yiiklemistir.

Avustralya’daki Ulusal Galeri’nin 1995 yilindan kalma iiyelik reklami yapan
brosiiriinde, miizenin, Pollock’un” Mavi Akslar” adli resmini satin almasi
tartigmalara yol agmisti. Brosiiriin kapaginda biiylik puntolarla “Bunu Ayyaslar
Yapti!” diye resmi yeren bir baslik bulunuyordu. Ancak asil ilgi ¢eken sey miizenin
igeriden “Diinya simdi onun 20 milyon dolar’dan fazla oldugunu diisiiniiyor, ama

sadece 14,50 dolar’a sizin olabilir ama tiyelik iicretiniz karsiliginda.”

Buradaki cazibeye kapilan yeni miize iiyesi "Mavi Akslar’a" sanatsal degeriyle

bakabilecek midir gercekten?
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3 Galerilerin Dogusu ve Tarihsel Siireci

Sanatla mekan iligkisinden galeri mekani1 anlaminda bahsetmeden Once galeri
tarihine kisaca goz atmak gerekmektedir. B. O’Doherty, galeri mekaninin
kokenlerini dinler tarihinde bulmustur, dolayisiyla O’Doherty’e gore, galeri

mekaninin gegmisi ortagag kilisesinin de 6tesine uzanmaktadir.

"Misir mezar odalari, ornegin, sasirtict derecede benzer bir etkiye sahiptir.
Onlar da dis diinya algisini yok edecek sekilde tasarlanmistir. Zamanin
akisindan korunmus bir sonsuz varolus yamlsamasi yaratilmistir. Iclerinde
sonsuzlukla sihirli bir sekilde uyum iginde, hatta sanki baglanti iginde olan
resim ve heykeller yer alir. ~38

17. ylizyilda Hollanda’nin Altin Cagi’nda uyanisa gecen ve 19. yiizyil sonlarina
dogru Paris salonlarinda biiyliyen sanat piyasasi sanatin Ozerklesmesinde etkili
olmustur. Galerilerin ortaya ¢ikmasiyla sanat, sarayin, kilisenin, akademinin, devletin
egemenliginden kurtulmus, siparise dayali calisma sisteminden kopusu sayesinde
Ozgurliigiini elde etmistir. Hatta o zamana kadar zanaat olarak tanimlanan sanat,
Ozerkligini elde ettikten sonra siir, miizik ve felsefeden de ileride bir konuma
yiikselmistir. Galeriler, modernist estetige, klasizme, akademizme ve sanatin biitiin

tarih ve geleneklerine direndigi mekanlardir.

1830’lu yillara ait Salon Sergisi (Louvre), o doéneme ait galerinin ne oldugu
konusunda bize fikir vermektedir. O donemde galeri, duvarlarina resim asilan yerdir.
Duvarm higbir 6zelligi ve estetigi yoktur. Resimler birtakim siniflandirmalara ve
hiyerarsik diizene gore aralarinda bosluk birakmayacak sekilde asilmistir. Izleyici
gozii, algis1 o biitiinliik icinden en 1yi olan1 segecektir. "On dokuzuncu yiizyil akl
nasil siiflandirma yapmaya yatkin, taksonomik bir akilsa, on dokuzuncu yiizyil gozii
de tiirler arasindaki hiyerarsileri hemen algilayan ve ¢ergevenin otoritesini taniyan
bir gozdiir.">

Mekanin sadece resmin asildigi yer olarak goriilmesi, modern galeride, kurallar1 ve

sinirlartyla tekrar tartigilir hale gelecektir. Cergevenin sinirlarin1 asan resmin

38 O'DOHERTY, a. g. k., 10.
39 O'DOHERTY, a. g. k., 33.
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karsisindaki izleyicinin de konumu ve algisi degisecektir. izleyici, mekanin bir

parcasi olarak her tiirlii deneyime agik hale gelecektir.
Modern sergileme mekanlarinin doniisiimiinden O'Doherty su sekilde bahseder;

"Cergevenin diisiistiyle duvarlar mekan olmus, késelerdeki gerilim hissedilir
hale gelmistir. Koldj resimden disari firlayarak, oldugu yere ¢éken yash bir
kadin gibi kendini mekdana birakivermistir. Yeni tanri, yani o genis homojen
mekan, galerinin her késesine kolayca sizmaya baslamigtir.”Sanat” disindaki
her tiirlii engel ortadan kalkmistir."*

Sanat tarihinde ise galeriler, 1699-1880 yillar1 arasinda boy gosteren salon
sergilerinden sonra adindan kesin olarak bahsettirmistir. Ger¢i 1706°da
Mediciler’den Ferdinand’in Onciiliik ettigi sergi, sanat eserlerinin sergilenmeye
baslanmasi ve usta (master) iinvanina layik goriilen sanatgilar agisindan kirilma
noktasi sayilmaktadir. Franciss Haskell’in ‘Gegici Miizeler* dedigi bu sergilerde

sanatcilar ve sanata dair iliskiler 6nem kazanmistir

"Gelecekteki modern miizelerin diizeni bakimindan, bu tiir derleme sergiler,
prenslere ait galerilere kiyasla daha temsili, daha kalict uygulamalardir.
Ancak asil onemlisi, bu girisimlerin, modern miizecilikle eklemlenerek 19. ve
20. yiizyillarda uzun kuyruklar olusturacak dev sergilere (blockbusters),
ozellikle de sanatin “biiyiik ustalari”na monografik sergilere onciiliik
etmesidir."**

Ancak, modern anlamda galericilik, Salon Sergileri’'nden sonraya ortaya c¢ikan

galerilerle baglamistir.

Basta sarayin ve Kraliyet Akademisi’nin denetiminde olan Salon Sergileri zamanla
popiiler begenilerin alanina girmeye baslamis ve duvarlar1 tika basa dolu olan
yiizlerce eserin sergilendigi sanat pazari haline gelmistir. 19. yiizyil sonlarina dogru
uyanan modernist estetigin karsisinda yer alan Salon Sergileri son bulmustur ve

galeriler devreye girmistir. "Burjuva kiiltiiriine, burjuvazinin biitiin ahlaki, siyasi ve

40 Bkz. (23), ODOHERTY, 109.

41 Bkz. (14), ARTUN, 69.
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bilimsel mitlerine ve her tiirlii egemenlik temsiline baskaldirarak sanatin siyasetini

yapan avangardin orgiitlendigi hiicreler de galerilerdir."*

Sanatc1 artik kutsal bir otoritenin temsilcisi olmaktan ¢ikmis kendi bireyselligini ve
dehasimi sergiledigi alanina kavusmustur. Galerilerle birlikte kisisel sergiler de
baglamistir. Galeriler, sanatin kamuya acgildigi 19. yiizyil Salon Sergileri’nin
Ozerkligi ve islevini miras almis ve doniistiirmiistiir. Modernist galeriler her ne kadar
sanatin ticarilestigi bir alan gibi diisiiniilse de aslinda sergilenen ve kamuyla
paylasilan sanat eserleri, galeriler tarafindan koruma islevini {istleneceklerdir.
Galerilerle anlasma halinde olan sanatcilar, iktidar ve akademinin denetiminden
kurtularak yeni bir diizen kurmuslardir. Galeride sanatin sergilenmesi, sanat¢inin

yaraticiligini, dehasini, 6znelligini gostermesi demektir.

Galeride sergilenen nesneler, miizayedeciler ve sanat tacirlerinin elinde meta olmak

yerine, sanat eseri olarak varliklarini giivence altina almiglardir.

“Galeriler, sanatin sergilenmesine oncelik vererek, sanat eserlerini miizayede
aracthigiyla tacirler arasinda el degistiren bir spekiilasyon emtiast olmaktan
ctkarmislardir. Bu eserlerin bir zamamin, bir dehanmin isaretleri olarak
goriilmelerini saglamistir. Boylece miizayede salonlarini terk eden sanat,
‘antik’, ‘'nadir’ birtakim nesnelerle ayni muameleyi gormekten kurtulmus,
galeri mekdaninda ‘modern’ suretine kavu§mu§tur."43

Ancak, miize ve galerilerin ortaya ¢ikti§i donemlerden bu yana sanat eserlerinin
degisim degerleri ve sanat eserlerinin paraya odakli hale geldiginden s6z
edilmektedir. Galerilerin etkinlesmeye basladigt 19. yiizyildan bugiinlere
gelindiginde ise galeriler tekrar miizayedelerin denetimine girmeye baslamiglardir.
"Sonunda miizayedeler, piyasanin %50’sini ele gecirmekle kalmamis, fiyat
yvonetimini de ellerine almislardir, begeninin, “estetik yargi giictiniin” insa

edilmesinde one ge¢miglerdir. i

Genel olarak galeri olgusu, 1960’11 yillar i¢in modernist bi¢imci anlayisi terk eden ve

kendi kabugunun smirlarima tasan yapisiyla bir baslangictir. Galeri, mekéana ve

42 Bkz. (11), ARTUN, 151-152.
43 ARTUN, a. g.e., 153.

44 ARTUN, a. g. e., 153.
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izleyiciye yonelik tavriyla kendi tarihini olusturmaya baglamistir. 70’li yillar icin ise
sanat1 anlama ve belirsizlik icermektedir. Postmodern donemde ise, galeri mekani,

duvarlarinin estetik ve ticari degerlerin gegirgenligine sahne olmaya baglamistir.

Brian O’Doherty 'ninde degindigi gibi; "sanat sisteminin istahi pek kabariktir.
1960°l yillarin alternatif pratiklerinin sistemin bir par¢asi haline gelmesi uzun
stirmemis, Sandy Nairne 'nin deyimiyle "muhalefetin kurumlasmasi* siirecinde
‘alternatif’ olan da kendi mekanlarini, kendi ekonomisini, kendi tiiccarlarini
yvaratarak, sisteme eklemlenmistir."*

45 Bkz. (23), O'DOHERTY, 25.
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4. Miize ve Galerilerde Mimari-Konsept Iliskisi

Miize i¢in uygarlik sembolizmini besleyen en 6nemli unsur mimarlik olmustur.
Miizelerin mimarisi muhtesem yapilariyla dikkat ¢ekmektedir. Miizelerin ylikselise
gectigi cagda “panteon kubbesi” miize mekdninin simgesi haline gelmistir.
Geleneksel formlarin kullanilma amaci, eski mimarlik stillerini modern anlayisla

biitiinlestirmektir.

Miizeler, mimari bakimdan katedral, mabet ve saraylarla ayni yapi1 Ozelliklerini
tagimaktadir. Miize diger yapilar gibi fiziksel agidan etkileyici goriintiiye sahip
olarak onlar1 ziyaret edenler iizerinde inang ve deger asilamaktadir. ilk biiyiik miize
insaatlari doneminde kurulan miizeler, diger kutsal mekanlarin mimarisini bilingli bir
sekilde cagristirma yoluna gitmistir. Bu sekilde miize kutsal mekanlarin canli tuttugu
degerleri koruma ve gosterme islevini yerine getirmis olacaktir. 1868’de Dresten
Miizesini gezen Goethe miizeyi bir mabede benzetmistir. Goethe, “Miizenin, gérkemi
ve zenginligiyle” insanda kiliseye ayak bastiginda hissettiklerine benzeyen bir vakar
duygusu uyandirdigini, "ama* yalnizca sanatin kutsal amacglart ugruna insa edilmis

oldugunu” kaydedecekti.*

Ronesans kabinelerinin diizensiz ve gizemli durumundan, rasyonalist miizeolojiye
gecisin ilk gercek sahnesi Louvre olmustur. Ancak, aydinlanmaci, devrimci miize
disiplinine gore tasarlanip insa edilen ilk miize Schinkel’ in eseri olan Berlin Altes

Museum’dur.

"Hegel’in derslerinde ovgiiyle bahsettigi ve evinin hemen yanit basinda bulunan
Berlin Altes Miizesi, Miize mimarhigimin ilk amti sayilir. Mimar Schinkel’in
zihninde Berlin Miizesi, mimarlikla sanatin iliskisini-ya da Hegelci —
diyalektigini simgelestirir. Bir ornek vermek gerekirse, altinda klasik
heykellerin teshir edildigi miizenin girigindeki muhtesem kubbe, klasigin ve
romantigin otesinde sanatin asildigi bir tinselligin mekanidir.™*’

Hegelin estetiginde, mutlak tin (insandan bagimsiz olan biling, akil) ancak diinyanin,

tanrinin bilincine varilarak elde edilebilir. Schinkel’in miizesindeki kubbe, insanligin

46 Ali ARTUN, Tarih sahneleri-Sanat Miizeleri-2/Miize ve Elestirel Diisiince, 53-54.
47 Bkz. (14), ARTUN, 245.
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ilerleyen tarihini anlatan bu “mutlak tin”in temsilidir. Ruh ve maddenin ahengiyle
birlikte maddi olmayan diisiince (geist) elle tutulup gozle goriiliir hale gelir ve
sanatta sekil bulur. Schinkel, projesinde (1824) Hegel’in “mutlak tin” kavramini

canlandirmay1 amaglarken Grek tapinaklarindan ilham almistir.

“Yunan tini mekani sekillendirmek iizere kavrar, belki de onlar esasen
heykeltirastirlar. Hegel’in dedigi gibi, Yunanllar dogadan malzeme almay:
bildiler; once agaci, sonra tasi. Bunlara toplanmak, barinmak, korunmak gibi
toplumsal soyutlamalart somut ve pratik kilan anlamlar verdiler.(Hegel’in
zihinsel ve toplumsal edim karsisinda dissallik icinde bulundugunu kabul
ettigi)mekani, tanrilari, kahramanlari, krallart ve sefleri temsil ve sembolize
edecek tarzda sekillendirmek Yunan sanatimn anlamidir. Ozellikle inorganik
(mimari) ya da organik (heykeltiraslarin yapitlarinin) anlami budur.®®

Resim 15: Karl Friedrich Schinkel, Berlin Altes Museum, 1824
http://www.aliartun.com/content/detail/46

48 Henri LEFEBVRE, Mekdnin Uretimi, Cev. Isik Ergiiden, 250.
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Ozet olarak, sanatin miizede kutsal bir statiiye biiriinmesi, miizenin tapmaklari
andiran torensellik havasindan kaynaklanmaktadir. Onemli bir boliimii bastan beri
kiliselere ait eserler toplanip miizeye asildiklar1 zaman bir kutsal emanet muamelesi

nd9 Miizeler,

gortrler. "Miizeler kilisenin aura’sina biirtiniirken, kiliseler miizelesir.
tapinak ve mozoleden esinlenerek tasarlanir. Panteon tarzi, miizeler i¢in esin kaynagi

olmustur.

Miize-mozole fikri pek ¢ok mimari yapida esinlendirici olmustur. Ingiltere’nin ilk
kamusal miizelerinden olan Londra’daki Dulwich Picture Gallery, ayn1 zamanda bir
mozole yapisindadir. Goethe, miizeleri ziyaretgilerin sanatin ruhuyla bulustuklar
kutsal mekéanlar olarak canlandirir. “Oliimiin sekiilestirdigi bir ortamda sanat

kutsallagsir. »50

Her iki durumda mozole mimarisi, 6liimden sonraki ebedi hayat1 gagristirir.

R.Leppert, tablonun sergilenmesini, miizenin mimari yapisina bagli olarak anlamin
ve islevini donistirdiigiinden bahsetmektedir. “Anlaminda béyle bir doniisiimiin
ortaya ¢ikmasina yol acan onemli faktorlerden biri de imgenin miizede isgal ettigi

’

fiziksel mekdandir. Ayrica, miizenin mimarisi sanatin sanat igin oldugunu “savunan’
251

bir cercevedir.
Ayrica miizeler, birbiriyle alakasi olmayan eserler (Isali ¢armihi, fetis, Mona lisa
tablosu vb.) yan yana koyarak, dikkatleri islevden ziyade bigime, igerikten ziyade
teknige ¢ekmektedir. Ciinkii miizenin fiziksel yapisi, anlamin bu sekilde
doniismesine etki etmektedir. Miize, orada temsil edilen eserler i¢in giizel ya da

onemli olduklarini bastan onaylamstir.

“Seyircinin dikkat alanina, miizeyi gezenlerin aralarindan gegtikleri dev bir
arsivin par¢alarindan biri olarak girer. Tablo ayni anda hem benzerlerinin
verine gegebilen bir yedek malzeme olur hem de dev bir tablo seceresinin

49 Baurdieu niin arastirmalar: (Baurdieu et.al. The Love of Art-European Art Museum and Their
Public’ten Aktaran, Ali Artun, (2012), Sanat Miizeleri-1/Miize ve Modernlik, 167-168.

50 Duncan, Civilizing Rituals, s. 84’ten Aktaran, Ali Artun, (2012), Sanat Miizeleri-1/Miize ve
Modernlik, 168.

51 Bkz. (8), LEPPERT, 28-29.
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parc¢ast olarak kendi ozgiil tarihini ve orijinal islevini kaybettigi olgiide
ozerklesir, "™

Louvre, mimarisiyle evrensel miizelerin en etkileyicisidir. Miizeye gelen ziyaretgiler,
amtsal koridorlar, klasik antikiteye, derin perspektiflere, Fransiz ve Italyan
ronesansina gondermelerle dolu olan mimarisiyle karsilasir. Bu karsilasma, izleyiciyi
deger ve inanglar1 yerine getirmeye tesvik eder. Burada sanat eseri, kutsal

mekanlarda oynadiklari roli istlenir.

Louvre uygarligin, gelismenin, akilciligin evrenselligin merkezi olmustur. Louvre,
diinyanin bir¢ok yerinde birbiriyle ayn1 mimari Ozellikler tasiyan miizelere esin

kaynag1 olmaya devam etmektedir.

Modern miizecilik anlayiginda ziyaret¢i, miizede sergilenen obje karsisinda pasif bir
konumdayken, postmodern miizecilik, varligini mimarisi dolayisiyla ziyaretciyle

kuracagi iliskiler lizerine insa etmektedir.

Gilintimiize gelindiginde de miizeler, mimari tasarimlarinda gesitlilik gostermekte ve
bu sekilde yapit, mekan, izleyici etkilesimine ortam saglamaktadir. Miizecilik ve
mimariyi birlikte diisiindiigiimiiz zaman akla ilk gelen isim Frank Ghery ve onun
miize mimarisine getirdigi canlilik olacaktir. Bilboa Guggenheim Miizesi mimari
projesiyle, miize mimarisine yeni ag¢ilimlar kazandirmistir. Frank Ghery’nin
miizesinde, sergilenen eserler degil miize mimarisi basli basina seyirlik malzeme
durumuna gelmistir. Ghery, postmodern miizecilikle birlikte sanat ve tasarimi miize
mekaninda birlestirerek, tarihi bina miizeleri kadar ilgi ¢gekmeyen miizeleri ilgi odagi

haline getirmistir.

“Miize mekani salt bir sergi alani olarak kurgulanmaktan ote, giderek daha
¢ok sayida abartili deneyimler, anlik aydinlanmalar, parlak olaylar ve ¢arpici
gosterilere ev sahipligi yapmaktadir. ”Miizeye bicilen rol seckinci bir koruma
merkezi, gelenegin ve yiiksek kiiltiiriin kalesi iken, giderek bu durum degigmis,
bugiin miize bir kitle iletisim aracina seyirlik bir mizansen ve abartilt bir
gosteriye doniismiistiir

52 Bkz. (8), LEPPERT, 29.

53 1. E.ISIK - Y. SENTURK, Ozneler, Durumlar ve Mekanlar, Toplum ve Mekdn: Mekdn
Kurgulamak, 186.
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Modern anlamda galeri mekanmin mimarisi, sanat yapitini muhafaza eden, dis
diinyayla her tiirli iliskinin 6nlendigi alanlar diizeninde insa edilmistir. O’Doherty’ e
gore ideal galeri mekanin mimarisi, bir ortagag kilise mimarisinden farksizdir. Kilise
icin uygulanan kurallar, galeri mekani i¢in de gecerlidir. Dis diinyayla her tiirlii
temasin engellendigi pencereler, galeri mekaninda varlik gosteremez. Duvarlar
beyazdir. Ana 1s1k tavandan verilmektedir. Zemin, adimlarimizin sessiz olmasi

yoniinde tasarlanmistir.

D1s mekandan bagimsizlik, galeri i¢in dncelikli bir kuraldir, ¢linkii orada yapit, kendi
diinyasindadir. Bu anlamda galeri, bir ‘ritiiel”’ mekan'dir. Galerideki sonsuzluk
duygusu oraya 'arafvari bir statli' kazandirmistir. Dinsel yapilara 6zgii arafvari durum

galeri i¢in de gegerli olacaktir.

“Beyaz kiip” ¢agimizin kendine 6zgii teshir bigimlerinden biri olan ‘modern sanat

galerisi’nin baglica simgesi olmustur.

"O’Doherty 'nin isaret ettigi gibi “biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme salonu
resmiyeti, biraz deney laboratuar: gizemiyle sik bir tasarimi bulusturan
“modern sanat galerisi” benzersiz bir estetik mekdn “olarak 20. yiizyil
sanatinin kendine has kabugudur. Galeri mekdni, sanat yapitimin ‘“sanat”
olarak algilamsina engel olusturan her tirlii 6geyi dislayan mekdndur.">*

54 Bkz. (23), O'DOHERTY, 30.
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5. Sanat Yapitinin Ozerkligi

Sanatin 6zerkligi, dogasi geregi felsefe, tarih, teoloji ve siyaset gibi disiplinlerle iligki
icinde olmustur. Ancak sanat, kendi 6zerk yapisi disinda higbir disipline hizmet

etmez.

Sanatin 6zgiir ve bagimsiz olusuna yapilan miidahale, sanati kendi dogasindan

uzaklagtirir. Sanat yalniz kendi kurallarina kars1 sorumludur.

Sanatin 6zerklesmesi, tarih boyunca tiim dayatmalardan kurtulmak ve ayni zamanda

kendi koydugu kurallarin baskilarini asmak i¢in miicadele i¢inde olmustur.

Sanatin 6zerkligi konusu, kurumlardan tutun da tarihsel, toplumsal, siyasal, bireysel,
kuramsal ve felsefi agidan olmak iizere bircok kategori altinda incelenmesi gereken
bir durum haline gelmistir. Tarihsel siire¢ iginde sanatin G6zerklik asamasi ve
Ozerklesmeye dair isaretleri sosyologlar ve kuramcilar genis bir yelpazede
incelemiglerdir. Sanatin Ozerklik tanimlarint Once tarihsel tabakalar tiizerinden
incelerken ayni zamanda sanat nesnesinin estetik varligi, mantiksal ve tarihsel bir

alanda degerlendirmeye c¢aligilmistir.

I. Kant, gelistirdigi estetik teorisiyle, sanatin 6zerklesme konusunu anlasilir bigimde
incelemistir. Kant, estetigi lojikten ve etikten ayirarak sanatin amacinin ve anlaminin
kendisinden ibaret oldugunu savunur. Sanata ve insanlara 6zerklik (otonomi) tanir.
Estetik yargiy1 agiklarken, 6znellik (subjektivity) ilkesini savunmustur. Kant’a gore,

giizelin amac1 amagsiz olmasidir.

Kant’in estetiginde, begeni duygusu bir seyin gilizelligine dair duygu yarar ve ¢ikar
gozetmez, islevsizdir, yargisizdir, amacgsizdir. Estetik yargr Ozgirdir ve dis
etkenlerden bagimsizdir Begeni, kavramlarla degil duyularla gergeklesir, biitlin
bunlara bagli olarak Kant’in estetik yargiya bakist ozerktir. Birtakim kurallarin,
amaclarin, arzularin gecerli oldugu ahlak ve bilim karsisina sanatin 6zerkligini

koymaktadir. Begeni tarihsel ve toplumsallikla degil evrensel Olgiilerde ve her
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insanin hissedebilecegi, haz duyabilecegi dogallik Slciisiinde ele alinir, giizel olanm

secmek ne etige ne bilime ne de ahlaka bagl bir durumdur.

Kant, sanat1 yararlilik ve insanlarin ¢ikarlarina hizmet edebilirlik ilkesinden ayirarak
bir bakima endiistriyel kapitalizmden de ayirmis olur. Ozerklik diisiincesinde sanat,
romantikler tarafindan da sanayinin, endiistrinin ve makinenin uzaginda olmalidir.
Sanat¢1 biitin bu alanlarin disinda ve kendi bireyselligini koruyarak iiretim
yapmalidir. BOylece sanatgilar, diger endiistri {reticilerinin  {riinlerine
yabancilagsmast gibi bir durumdan kendilerini korumus olacaklardir. Sanatin

yaraticilig1 ve ifade 6zgiirliigii biitiin bu direng alanlarinda kendini gostermektedir.

“Estetik ideoloji sanata kiiltiiriin, siradan normlarinin gecerli olmadigi kutsal
bir alan gibi yaklasir. Bireyler bu alanda epistemolojik, ekonomik ve siyasal
siirlamalardan kurtulup farklilasmis bir o6zdesligi/kimligi yasayabilmekte ve
modernligin moral bozucu ¢atiskilarindan kagabilmektedir." >

Sanat ve estetik kavrami, Ronesans doneminde hala diger mesleklerden ayri
diisiiniilmeyip kapsamli bir bilgi alaninin konusuydu. Resim, heykel, rolyef, fresk vb.
isler saray ve kilise ¢evresinden gelen siparislerle yapilmaktaydi. Dolayisiyla o
donemde sanatcilar kendi bireyselliklerini temsil edemezken otoriteyi temsil eden
eserler iretmekteydiler. Ancak, Medici ailelerinin sanatgilar1 koruyucu tavirlari
sayesinde ilk kez sanatcilar hak ettikleri degeri gdérmiislerdir. Vasari’nin tarihe
diistiigli notlardan anlasildig gibi, 6zerklik belirtileri ortaya ¢ikmaya baglamistir. 17.
yiizy1l Hollanda resmiyle birlikte sanat piyasasinin canlanmasi ise 6zerklesmenin
diger asamasi sayilmaktadir. Halkin Protestanligi kabul etmesiyle kilisenin ve
sarayin zayiflayan itibar1 sayesinde sanat piyasast hareket kazanmaktadir. Olusan
sanat piyasast koleksiyonerlerin dogmasina neden olmus, bu durum sanatcilarin
siparisten kurtulup artik otoriteler tarafindan belirlenmis konular1 degil kendilerini

temsil etmesine sebep olmustur.

Hegel’e gore, Hollanda resim sanati, sekiilerlesmis, diinyevilesmis bir hayat1 temsil
etmektedir. Hollanda genre resim Orneginde konuyu ele alis bigiminden c¢ok

sanat¢cinin konuya kattig1 6znellikle ortaya ¢ikan tasvir yetenegi s6z konusudur.

55 Gregory JUSDANIS, Gecikmis Modernlik ve Estetik, Cev. Tuncay Birkan, 141.
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“Burada bizi hayran birakmasi beklenen sey, resmin konusu ya da canliligi
degil, ¢ikarsiz goriiniigiidiir-konunun tasidigr ¢ikardan tamamen muaftir 0.
Giizellikle ilgili kesin olan tek sey, kendi icin goriiniis (Scheinen) oldugudur;
sanat da, dis gercekliklerin bu en derin saf goriiniigiiniin sirlarini tasvir etmede
ustalasmaktadir. Hegel’in burada soz ettigi sey, estetigin ozerklesmesi olarak
adlandirdigi seyin ta kendisidir.”>®

Burger, sanatin bireysel mahiyet kazanmasini 6zerklesmenin dnemli bir 6gesi olarak
gormektedir. Saraylarm, mabetlerin, etki alanlarindan ¢ikmasiyla birlikte sanat,

sanatcilarin bireysel yaratilariyla 6zerkligine kavusur.

"Fransiz Imparatorlugu’nun giiciiniin ve gérkeminin temsil edildigi ve sadece
Akademi mensuplariyla simirli olan Salon Sergileri’nin 1737 de kamuya agilmast da

"7 Dolayisiyla kamunun

sanatin ozerkligini kazanmasinda bir doniim noktasidir.
kendi begenisini ifade etmenin olanaklar1 olusur. Elestiri edebiyatinin ilk 6rnekleri,

Salon sergileri lizerinedir. Salon biitiin sanatgilarin mekanidir artik.

""Siir, miizik, sahne sanatlari, resim, heykel ve mimariyi i¢ine alan kapsayici bir
kavram olarak, ancak 18. yiizyilin sonunda yerlesiklik kazanan modern sanat
mefhumu "yla birlikte, sanat faaliyeti diger tiim etkinliklerden farkli bir etkinlik
olarak kavranir "

19. yiizyilda galeriler devreye girer ve Salon Sergileri son bulur. Aristokratik himaye
sisteminin yerini sanat¢i almistir. Sanatgi, kutsal bir otoritenin temsilcisi, olmaktan
kurtulmus sadece kendini temsil eder hale gelmistir. Kendi sanatini, bireyselligini ve
insanligin yaratict dehasin1 temsil eder. Galerilerle birlikte kisisel sergiler
baglar. Galerilere giren sanat heniiz piyasanin kontroliinde degilken o6zerkligini

korumus olur.

1848 Paris komiiniiniin siddetle bastirilmasinin etkisiyle sanat ve edebiyat kendi
ozerk kavgasmin pesine diismiistiir. Kendini tiimiiyle egemen burjuva sisteminden
yalitmak ve bicim-icerik iliskisini sadece kendi konusu haline getirmektir amaci.

1848 ‘nin ertesinde, modernizmin ingas1 ayni zamanda sanatin 6zerkliginin de insas1

56 BURGER, a. g. k., 173.

57 http://www.e-skop.com/skopbulten/sanatin-ozerkligi-uzerine/1749

58 BURGER, a. g. k., 93.
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sayilmaktadir. Sanat, siyasetin, hegomonyalarin, ahlakin, estetigin

yiikiimliiliiklerinden arindirip sadece “sanat i¢in sanat” anlayisina biiriiniir.

Burger, burjuva toplumunda sanati tanimlayan bireysel iiretim tarzinin kokenini,
saray sanatindaki himaye iligskisine dayandirir. Ama saray sanat1 hayat pratigiyle i¢
icedir ve alimlanis1 kolektif olarak siirer. Saray sanati ve dinsel sanat alimlayicinin
hayat pratigiyle i¢ ice olmasina karsin burjuva sanatinda durum farkhidir. Bu

farklilik, degisim, kullanim ve islev alaninda kendini gosterir.

Bujuva sanati, yalnizca birey tarafindan algilanmaktadir. "Roman, yeni alimlama

tarzinin kendine denk diisen formu buldugu edebiyat tiiriidiir."™®

Burjuva sanatinda 6zerklik, sanatin hayat pratiginin disinda temsil edilmesine
baghdir. Ozerklik diisiincesi, burjuvada dzgiir ve bagimsiz bir rasyonel 6zne fikrini

temel alan diisiincede ortaya ¢ikar.

Bireysel bir edim olan alimlamayla sanat, bir tefekkiir nesnesi halinde kutsallastirilir.

Hayat pratiginin disinda temsil edilen sanat, onu seyre dalan, ona secde eden bireyi

yaratmistir. Burjuvanin goziinde yapittaki “aura” varligini yitirmemistir.

Teolojik unsurlarla donatilan birey, liretim ve alimlama siireglerinde 19. ve 20.
ylizyll anlatilarina ve sdylemlerine eklenmeye baglamistir. Bunun sanattaki
karsiligini burjuva sanat kurumlar1 araciligiyla ortaya koyacaktir. Modern sanat
kurumlarindaki izleyicinin konumu, kutsal mekénlardaki tanr1 oniinde secde eden

bireyin konumuna benzer.

Walter Benjamin bu iligkiyi, Ortagag’in dinsel sanati ile Ronesans’in diinyevi
sanatindaki auranin varligiyla aciklamustir. Ideal tanrmin > biricikligi “ ve aura
kavramiyla ifade edilen yapitin biricikligi arasindaki iliskiyi Benjamin, “Teknik
Olarak Kopyalanabildigi Cagda Sanat Yapit1” adli 6dnemli makalesinde su sekilde

aciklamustir;

59 Asthetik, ed. cF. Bassance. Berlin/Weimar, 1965, cilt 1, s. 452°den aktaran, Peter Burger,
Avangard Kurami, 103.
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“Bir sanat eserinin essizligi onun gelenegin kumasina yerlesmis olmasindan
ayrilamaz. Baslangicta sanatin gelenekle baglamsal biitiinlesmesi, ifadesini
kiiltte buluyordu. En eski sanat eserlerinin bir ritiielin hizmetinde basladigini
biliyoruz-énce biiyiilii, sonra da dinsel tiirden ritiieller, sanat eserinin halesine
gore varligimin ritiiel islevinden hi¢chir zaman tiimden ayrilmamasit onemlidir.
Baska deyisle, ‘otantik’ sanat eserinin essiz degerinin temeli ritiieldedir, onun
orijinal kullanim degerinin konumunda. Bu ritiiel temeli, ne kadar uzak olursa
olsun, giizellik kiiltiiniin en dindist bigcimlerinde bile sekiiler bir ritiiel olarak
gé'riilebilir."Go

Benjamin’nin tanimiyla, biriciklik ve sahihlik gibi 6zelliklere sahip olan “aura”
sozgelimi sinema, kopyalama gibi tarzlarla olusan sanatin yitirdigi “aura” dir.
Burjuva bireyinin tefekkiire dayanan alimlama sekli yerini kitlelere 6zgii alimlamaya

birakmustir.

Ancak sunu da hatirlatmakta fayda vardir. Burjuva toplumunda sanatin baskin
ozelligi hayat pratiginden uzakligi olmasina ragmen dinsel sanat ve saray sanati
alanlarinda hayatla i¢ icedir. Ornegin dinsel sanatin {iretim ve alimlama tarzi1 kolekif

olarak kurumsallagsmistir.

Saray sanat1 ise, temsil edici isleve sahiptir ve dinsel sanat nasil inananlarin hayat
pratiinin parcasiysa saray sanati da toplumun hayat pratiginin parcasidir. Sanat,

sarayla ve dinle baglarin1 kopararak 6zgilirlesmeye baslamistir.

Peter Burger, sanatin toplumdan ve siyasetten arinarak 6zerklesme yoluna girdigi 19.
yiizy1l donemini kabul etmeyerek, karsisina 6zerklesmenin asil 18. yiizyilda, sanatin
once saray ve kiliseye ardindan piyasa ve kitle kiiltiirline direnmesiyle basladigini

savunan diisiincesiyle ¢ikar.

Ozerklesme, 19. yiizy1l sonlar1 ve 20. yiizyil baslarinda estetizm ve sembolizmle
gelisiminin en ileri evresine ulasir. Hayattan kendini olabildigince yalitarak sanatin
icerigi kendi formu haline gelir. Sanat, bi¢imiyle ve kurumlariyla toplum ve hayattan

koparak sadece kendini temsil eder hale gelir.

"Sanat kurumunun 18. yiizyil sonlarina dogru olusumunu tamamladigini
diistinebiliriz, ama eserlerin iceriginin geligimi tarihsel bir dinamige tabidir-

60 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 559.
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sanatin kendi igerigi haline geldigi estetizmle son noktasina varan bir
gelisimdir bu." ®*

Biirger’e gore avangard, modernizmin ongordiigii 6zerklesme ve kurumlagmasina
meydan okuyarak, toplumsal hayatin igine yerlesir. Burjuva sanatinin hayattan
uzakligi, avangardlarin sorguladigi bir durumdur. Onlar, temelini sanatta bulan yeni
bir hayat pratigi orgiitleme cabasi giitmektedir. BOylece avangardistler, burjuva
toplumunda kurum ve igeriklerin Ortiismesiyle birlikte hayata yabancilasan sanatin
toplum iizerinde kaybolan etkisini Onlemis olacaklardir. Sanatin yaratacagi etki

icerigi kadar toplumsal isleviyle de miimkiin olacaktir.

Biirger, avangardin 6mriinii iki diinya savasi arasina koyar. Bu donem boyunca,
avangard savastigl giiclere karst yenik diiser ve hayallerini gergeklestiremez.
Avangard sanat¢ilarin 6zgiirlik pesindeki isleri, sonunda karsi olduklari sistemin
(sanat piyasasi, miize, galeriler vb.) agina takilir. “Saldirdiklar:, alaya aldiklar: ve
riyakarligini teshir ettikleri diizen, iyi niyet géstererek, sonunda onlart igine kabul

» 2
eder”®

Sosyolog Niklas Luhmann, sanatin 6zerkligi konusunu su sekilde agiklamustir.
Luhmann sanati toplumdaki diger sistemlerle karsilastirarak, sanatin da kendi
islevinin oldugunu varsayar. Ancak Luhmann’a gore sanat bu islevi diger
sistemlerden farkli ve 6zel bir sekilde dile getirmektedir. Sanatta dil yerine alimlama

onem kazanmaktadir.

Luhmann sanatin benzersiz 6zelligini, dili degil algilar1 kullanmasina ve bu nedenle
siradan iletisim formlarindan ayrilmasina baglar. "Sanatin rolii, ifade edilmesi
miimkiin olmayani toplumsal iletisim aglarina dahil etmektir belki de."®® Sanat, bunu
duyularla, diisiincelerle, eylemler ve diinyayr algilama bigimleriyle, diger

sistemlerden bagimsiz olmasi 6zelligiyle basarmaktadir.

Luhmann, sanatin Ozerkligini, toplumdaki sistemler i¢inde su seklide

degerlendirmistir.

61 BURGER, a. g. k., 104.
62 BURGER, a. g. k., 22.
63 Bkz. (37), STALLABRASS, 105.
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"Sanat, iirtinlerin ve séylemlerin toplumdaki genel akisina kendini ne kadar
¢ok kaptirmaya ¢alisirsa — oOrnegin ticari iiriinleri galerilere tasiyarak ve
bunlara ‘sanat’ sifatini vererek — ézerkligini de o ol¢iide gii¢lendirmis olur.

Hi¢bir siradan nesne swradan bir sey muamelesi gérmek icin israr etmez, ama
bir sanat eseri boyle davrandiginda tam da bu ¢abasi nedeniyle kendini ele
vermis olur. Boyle bir durumda sanatin iglevi sanatin farkliligini yeniden
tiretmektir. Ne var ki tek bir gergek, sanatin bu farki ortadan kaldirmaya
calismast ama bunu basaramamasi gercegi, beklide sanat hakkinda baska her
tiirlii mazeretten ya da elestiriden daha fazla sey anlatir bize."®*

5.1 Atolyeden Galeri ve Miizeye

Atolye; bir sanat eserinin, sanatginin 6zgiin bakis acgisiyla iretildigi ilk duraktir.
Kisiseldir, kendi baglami ve ger¢ekliginden heniiz kopmamistir. Atdlyede sanat,
sanat olarak yaratilmis olsa da asla sorgulanmayan ve algilanmasini etkileyen
cercevelerin (galeri, miize, kaide, Kilise, iktidar, sanat tarihi, pazar ekonomisi vb.)

disinda kalan bir diinyadir.

Atolyede bulunan yapit, sanat¢inin kendi hayal diinyasinda, siginaginda yapitin
biitiin katmanlariyla, aurasiyla orada dylece durmaktadir, dogdugu yerdir, saftir,
samimidir ve heniiz kurumlarin, sistemin bir parcasi degildir. Atdlyedeki yapita
sadece yaraticisinin gozii degmistir, bagkalariin yargisindan uzaktir heniiz. Ancak,
buradaki tiretilen yapitin degeri her ne kadar sanat¢inin kendi 6zgiir, estetik iradesi
ve yargisi ile lretilmis ve higbir amaca ve ¢ikara sahip degilken bile sonunda

sistemin bir pargasi haline gelir.

Atolyenin miize ve galeriye gelene kadar ki duraklarindan bahsetmeden once bazi
sanatcilarin belli donemlerde, eserlerinde de gozlemledigimiz gibi atdlyeyle sokagi
birlestirerek, atolyenin temsil ettigi sistemin disinda yer aldiklarini gérmekteyiz. Bu
da beraberinde, atdlyenin disiincelerle dolu yalnizligindan ve sessizliginden
ayrilarak sokaktaki kalabaliga karisan sanatcilarin yaraticilifi, sokaktaki yasamin

zenginligi altinda kaybolmakta midir? Sorusunu akla getirmektedir.

64 Bkz. (37), STALLABRASS, 106.
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E. Manet’in resmettigi kahve goriintiilerinden de anlasildigi gibi modern atdlye
sokagin, hayatin bir uzantis1 haline gelmistir. Manet, gdziinii atolyeden sokaga

dikerek kalabaliklar1 ve sokak yasamini resmetmistir.

Gustave Courbet’in Ressamin Atolyesi: Bir Ressam Olarak Yedi Yillik Yasamimi
Ozetleyen Gergek Bir Alegori (1854-55) adli eserinde agik¢a goriildiigii gibi sanatg1

atolyesinde kaliyor ancak sokak sanat¢inin ayagina geliyordu.

Insanlar, resmedilip oliimsiizlesmek igin sabirla  sanatcinin  atdlyesinde

beklemekteydi. Courbet, sokak yasamini biitiin gergekligiyle kucakliyordu.

Resim 16: Gustave Courbet, Ressamin Atélyesi, 1855, Tuval Uzerine Yagli Boya, 598 x359
cm, Musée d'Orsay, Paris

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Courbet_LAtelier_du_peintre.jpg

P. Picasso ise, salt yaraticilik adina kalabaliklardan uzak durarak sadece model ve
kendisinin bulundugu atdlyesinde eserler iiretmistir. Model, sanat¢i tarafindan
gizemli bir varlik haline getirilerek yaraticiligini agiga ¢ikarmak igin atdlyededir.

Yaraticilik i¢in esin kaynagina, ilham perisine ihtiya¢ duymaktadir. Picasso, dogay1
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birebir taklit etmek yerine zihnini ve bilingaltin1 eserlerine katarak 06znelligini

gostermistir.

Georges Braque’nin atdlyesi, modern atdlyelerin i¢inde en yiicesi ve en yaratici
ortama sahip olanidir. Onun atdlyesi tamamen kapali 6zel bir alandir. Disaridan
kimsenin ve hi¢bir modelin igeri alinmadigt huzur kaciracak dis etkenlerden

tamamen soyutlanmis bir mekandir.

Resim 17: Georges Braque, Ressamin Atélyesi, (13 May 1882-31 August 1963)
https://www.pinterest.com/kakikaki9965/georges-braque/
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Ancak Brauge’nin kutsal atolye havasi, sanatcilarin esinlenmek icin sokaga
ciktiklarinda kaybolmustur. Sanatgilar, sokaga c¢ikarak igsel diirtiilerini ve

Oznelliklerini de yitirmislerdir.

Postmodern sanat¢inin da temel sorunu olan bu durumu, Bruce Nauman 2001 tarihli

“Ato6lyenin Haritasin1 Cikarmak II”” adli videosunda agikca gostermistir.

Atolye, atiklarla dolu bos bir mekan haline getirilerek sokaga benzetilmistir.
Yaraticilik alanindan ¢ikarilarak ( entropi) sonucuna ulasilmistir. S6z konusu video,
dev ekranlara yansitilarak izleyiciyi mekanda siirecin igine katmustir. Izleyicinin
eline firga ve sandalye verilerek hem atdlye hem de galeri alaninda performans
gostermesi saglanmistir. Sanat¢inin buradaki rolii, ortami hazirlayip sadece izleyiciyi
yaratici hale getirmektir. Izleyiciyi ¢opliige donen atdlyesine yerlestirmektir.
Nauman’nin buradaki tavri, postmodern sanat¢inin yapita katacagr bir sey
kalmadiginin, dolayisiyla atdlyenin yararsiz, gereksiz hale gelmis olmasini

gostermektedir.
Kuspit, Nauman'in atdlyesini su sekilde aktarmistir;

“Nauman'mn  atolyesi  kiswrdwr, ¢iinkii  dinamik  bilingdisi  buradan
uzaklagmistir. Atélye, sanatcimin i¢sel zorunlulugunu ifade edebilecegi tapinak
olmaktan ¢ikmistir. Bu nedenle postmodern donemde atélyenin de sanatginin
da varlik nedeni yoktur. 65

65 Donald KUSPIT, Sanatin Sonu, Cev. Yasemin Tezgiden, 196.
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Resim 18: Bruce Nauman, Stiidyo Haritalama 1, 2001 — All Action Edit [Fat Chance John
Cage], 2001, HMKYV im Dortmunder U, Sounds Like Silence, 2012,

http://artnews.org/hmkv/?exi=34484

Simdilerdeyse, atdlyenin yeniden canlandig1 ve sanatcilarin tekrar kagip sigindigi yer
haline geldigini gormekteyiz. Ancak, eski atdlye ile yani atolye arasinda farklar
vardir. Giiniimiizdeki atolyelerde yaratilan sanat ne geleneksel ne de avangarddir,
ikisinin bileskesinden olugsmaktadir. Eski ustalarin becerisi, maneviyati ve yenilerinin
kavramsalligi ve elestirelligi ile kaynasmustir. Ancak, sonug¢ ne olursa olsun

sanatcilarin anlayisiyla ve niyetiyle ’sanat ““ ortaya ¢ikmaktadir.

“Kisacasi, Yeni Eski Ustalar, hem estetik bir yankiya sahipler hem de gelecegi
gorebiliyorlar. Onlarin sanati, post sanati hige sayarak yiiksek sanati
canlandiriyor. Sokag dikkate almadan, sanati atolyeye geri dondiiriiyor. Sanat
veniden estetik askinligin bir araci haline gelmistir, tistelik de diinyaya yonelik
elestirel bilincini yitirmeden. Eysenck soyle yazar:”Sanatgilar... Kaginilmaz
olarak yenilik arayisi icindedirler: daha once bir kez yapilan ve olmiis gibi
goriinen sey, eger insanlar ona ihtiya¢ duyuyorsa yeniden hayata
dondiiriilebilir.

66 Bkz. (65), KUSPIT, 197-8.
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Buraya kadar bahsedilen mesele, sanatgilarin yaraticiliklartyla ilgili olarak at6lyenin
kendi cergevesi i¢indeki doniistimlerdir. Ancak, 6zellikle 1960’11 yillara bakildiginda
pek cok sanat¢i galeriyi atdlye ortamina g¢evirmis, iiretim ve tiiketim siirecinin

birlikte isledigi bir mecra haline getirmistir.

Atolyede firetilen eserlerin miize igin secilmesi hem sanatgr hem de miize
organizatorii tarafindan gerceklesmektedir. Atdlye, eserlerin saptanmasi agisindan
riskleri bertaraf etme islevi de gormektedir. Ayn1 zamanda eserler disariya ¢ikmadan

once elestirmenler tarafindan da goriiliip miize ve galerilere ulasacaktir.

Buren atolyeden “ Demek ki atolye hem iiretim mekdni, hem saklama mekani, hem de

onaylanirsa dagitim mekani olabilmektedir.”® diye bahsetmektedir.

Eserin atolyede iiretilip, bulundugu alanin sinirlarindan, tiiketim alanlarina kadar
gecirdigi asamalar, sanat eserinin iizerinde izler birakacaktir. En basta eser ait oldugu

diinyadan kopacak, seyirci, miize, galeri gibi olgularin diinyasinda yerini alacaktir.

Eger eser kendi yerinde (atolyede) kalirsa ancak belki kendi yaraticisiyla var olmaya
devam edecek belki yaraticisi da bir siire sonra eserini unutarak yok olusunu
hizlandiracaktir. Dolayisiyla sanatgr yapitim  “sanat eseri “niyetiyle ortaya

c¢ikariyorsa, onu yasatacak kosullar1 da goz ardi etmemelidir.

Buren, eserin dolasima katilmasini, eserin dogdugu yerde sanat niyetiyle

yaratilmasina baglar:

“Demek ki eser sanat¢imin diinyasindan, kapali bir mekdn/cer¢eveden baska
bir yere-Paradoksal bir sekilde daha da kapali bir yere-yani sanat diinyasina
gecer ve ancak bu sekilde var olabilir, ¢iinkii dogdugu mekanda yedigi damga
onu buraya yé’nlendirmi§tir”.68

Bu acidan bakildiginda, 1960’11 yillarda pek ¢ok sanatci, yerlestirme sanati araciliyla
galeriyi atdlye ortamina g¢evirmislerdir. Galeri mekani, atdlyenin uzantisi haline
gelmistir. Bu tiir degisimlerin, galericilik/miizecilik pratikleri iizerindeki etkileri

bilyiiktiir.

67 ARTUN, a. g. k., 160.
68 ARTUN, a. g. k., 162.
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Dolayisiyla, sanatin dogdugu yer olan atdlye kavrami yavas yavas ortadan kalkmaya
baslamistir. Sanatin, iiretim siireciyle tiiketim siireci arasindaki asamalar boyunca

anlami degisime ugramistir.

Sanatgilarin galeri ve miizelerde gergeklestirdikleri yerlestirme sanati, miize ve galeri
yoneticilerinin kontroliinii yitirmesine sebep olmustur. Ciinkii sergi giliniine kadar
neyle karsilasacagini bilmeyen miize ve galeriler igin ciddi bir tehdit olusturan bu

durum, miize ve galerilerin de doniistimiine neden olmustur.

Julie H Reiss’in diisiincesine gore miizeler, tam da bu donemde “gelecegin estetik
laboratuart” olmak yolunda doniismeye, sanat yapitimin ‘saklandigr’ yer degil,

‘iretildigi’ birer mekan olmak igin yeni bir rol iistlenmeye baslamistir. 69

Buren’nin, miize sisteminin ve onun sonuclarina kars1 verdigi miicadelede inandig

kisi olan Constantin Brancusi;

"Nitekim vasiyetinde eserlerinin biiyiik bir béliimiinii, dogduklar: atolyede
olduklart gibi korunmalart kosuluyla bagislamistir. Brancusi boylelikle hem
calismasimin  dagilmasimin  ve eserleri iizerinden yapilabilecek ticari
spekiilasyonlarin oniinii kesiyor, hem de ziyaret¢iye, eseri kendisinin tiretirken
sahip oldugu bakis acisindan gérebilme olanagini sunuyordu. Bu arada,
atolyede ¢alisma ve isinin kendi “hakikati” 'ne en ¢ok orada yaklastigini bilse
de-eserle yaratildigi yer arasindaki o bagi korumak adina—iiretimin advitam-
omiir boyu dogdugu yerde kalmasin “onaylama “riskini alan tek sanat¢i odur.
Béylece, Miize’yi ve onun siniflandirma, giizellestirme, se¢me, eleme vb.
isteklerini de devre digi birakmistir. Eser, iyi giinde ve kotii giinde, tiretildigi
haliyle goriiniir kalmaktadir. Dolayistyla Brancusi, Miize 'nin kendi biinyesinde
sergiledigi her seyden aminda c¢ekip aldigi o giindelik yani da eserinde
korumay bilmis tek sanatg:zdzr."m

5.2 Olusturulan Mekanlar

Insanlik tarihi boyunca sanat, insana 6zgii hayal giiciiyle farkli yollarla, farkl

bicimlerle kendini ortaya koymustur. Sanat adina tretilen tim etkinlikleri diger

69 Bkz. (23), O'DOHERTY, 23.
70 Bkz. (25), ARTUN, 167-169.
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etkinliklerden ayiran sey, sanatin hayal giicii ve bagimsiz diislincelerle iiretilmis
olmasidir. Koleksiyonerin, bireysel tutumuyla olusturdugu mekan olgusu, zamanla
modern miizelerle birlikte tiim insanligi igine alir. Modern miizeler, tiim evreni,
kiltirti, uygarligi temsil ve teshir eden diinyalardir, nadire kabinelerinin
bagimsizligina, gizemine Ve hayal giicliyle olusan diizenine (diizensizligine)
disiplinlin  kazandirmislardir. Tarih boyunca, sanatin iginde bulundugu mekan

olgusuyla birlikte sanatta doniisiime ugramistir.

Sanatin mekanla girdigi iliskiler, tarihsel, ekonomik ve kiiltiirel kosullara bagh

olarak degisim gostermistir

Modernizme kadar mimesisle tanimlanan sanat dogayi birebir yansitmak idealini
tagimistir. Sanatta mimesisin tarihi ¢ok eskidir ve modernizme kadar bu “sanat” dir

anlayisiyla ele alinmistir.

Ancak modernizmle ve manifestolar ¢agiyla birlikte mimesis tislup kavramiyla yer
degistirmistir. Yirminci yiizyilda, manifestolar aracilifiyla sanatin anlami bulunmaya

calisiimastir.

20. ylizyilin ilk donemlerindeyse soyutlama gelenegi hakim olmaya baslamistir.
Ressam, diinyay1 tam olarak resmetmek yerine renkler, sekiller ve cizgilerle resimsel

etki yaratma yoluna gitmislerdir.

21. yiizyila gelindiginde ise avangard sanatgilar, ortama ozgiiliik, bi¢cimin igerik
tizerideki egemenligi gibi modernist fikirlere karsi c¢ikarak, farkli ortam ve

disiplinlerle isler iretmislerdir.

Sanatin tanimi yapmak icin oncelikle sanatin malzemesi olan sanat nesnesini diger
nesnelerden ayirmak gerekmektedir. Bu ayrimin en temel olani, sanat nesnesinin
tiretim siirecinde islev, ahlaki, felsefi olma ya da yarar gozetme gibi kaygilardan
arinmis olmalidir. Kant’in estetiiyle uyumlu olan bu ilke daha sonra ki kuramlar

icinde 6nemli olmustur.

Sanatin giizel, ¢irkin, yararli, iyi, kotii ve haz verici gibi simiflandirmalara ihtiyact

olmamalidir. Insanlara dogrudan faydali olmak icin iiretilmis nesnelerden farkli
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olarak sanat niyetiyle yaratilmis eserler, insanlarin estetik duygularini harekete
gecirmektedir. Yaratilmis (diisiiniilen, tasarlanan) kelimesini kullanmaktaki amag
sanatginin imgelemelinde diisiiniilen eserin Onceden tasarlanmis olmasindan
kaynaklanmaktadir. Yaratim siirecindeki cosku ve hayal giicii, sanat eserlerini diger

nesnelerden farkli kilmaktadir.

Bir zamanlar neyin (resim, heykel vs) sanat olup olmadigimi kolaylikla ayrimina
varilirken, sanatin bi¢im, i¢erik tanimindaki cesitlilik ve geleneksel olmanin ilerisine

taginmasi, sanat olanla olmayanin ayrimindaki sinirlar1 bulaniklastirmistir.

Sanat eseri iiretiminde, 1960 ve 70’lere damgasini vuran ve giiniimiize kadar olan en
onemli degisim, sanatgilarin geleneksel malzemelerden uzaklasarak her tirlii
giindelik sey (nesne) kullanmaya baslamig olmasidir. Bunun sonucunda, ¢cagdas sanat
felsefesinin en 6nemli sorusu giindeme gelmistir. Sanat olan ve sanat olmayan

arasindaki farklar nelerdir ? gibi.

1970’lerde Joseph Beuys, hayvan yagindan yaptigr sanat ile her seyin sanat
olabilecegi iddiasim1 dogrulamis oldu. Sanat¢inin imzasi niteligindeki diger
malzemeyse kece battaniyelerdi. Elbette ki bu iki malzeme g¢esidini sanat¢inin

sanatinda kullanmasinin simgesel bir anlam1 vardi.

A.Danto; “Gergeklik, sanatin temsil etmesi gereken seyken sanatin igine dahil
olunca, sanata atfedilen anlam da degisiklige ugramistir. Bizi giiniimiizde “sanat

nedir” sorusunun toziine gotiiren de budur ™ diye ifade etmistir.

Danto’ya gore sanatla gercegi birbirinden ayiran sey, sanata verilen anlamdir.

“Sanata atfedilen anlamin icindeki bir sey, aslinda sanatin ne oldugu sorusunu da

yanitliyor. e

71 DANTO, a.g. k., 33.

72 DANTO, a. g. k., 36.
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Danto i¢in, sanatin ne oldugu sorusuyla ilgili olarak iki sanat¢inin katkilari ¢ok
onemlidir. Duchamp ve Andy Warhol, sanati sanat yapan kosullar1 sanat

kavramindan ¢ikarmislardi.

Duchamp, estetik begeni, el becerisi, dokunus, sanat¢inin gozii gibi kavramlar
sanattan ¢ikararak sanatin siirlariyla ilgili tiim kurallar1 reddediyordu. Cok bilinen
eseri olan pisuar, bir sanat eseri degil, bir tesisat parcasiydi. “Bir seyin giizel
olmadan da sanat olabilecegi diistincesi, yirminci yiizyilda felsefeye yapilmis en

onemli katkilardan biridir.""

Warhol’un sanatin tanimina sagladig katki yine siradan olanin bagkalagimiyla ilgili
bir tanimdir. Brillo kutusu, sanatin dili ve gercekligin diliyle ilgili felsefi acilimlar

ortaya koymustur.

Warhol’un fabrikasindan ¢ikan kutularla gercek fabrikadan ¢ikan kutulart ayirt eden

yine basta da sOyledigimiz gibi nesnelere atfedilen anlamlardir.

Duchamp 1915°1i yillarda sanat eserinden giizelligi cikarip atma yoluna gitmis,
Warhol ise, 1964’te bir sanat eserinin gergek bir nesneye tipatip benzeyebilecegini
kesfetmis, Pop-art, Minimalizm, Fluxus ve Kavramsal Sanatla beraber sanatcilar
daha oOncekilerine hi¢ benzemeyen sanat eserleri ortaya cikarmaya baslamistir.
Buren, Andre, Lewitt, Haacke, Morris, Judd gibi sanatgilar alisilmisin disinda islup,

malzemeler ve mekéansal doniisiimlerle yapitlar tiretmiglerdir.

Sonug olarak sanati tanimlayan unsurlar ne filofozoflar, ne sanat tarihgileri ne de
estetik¢iler tarafindan net bir sekilde ortaya konulamamistir. Ancak 6nemli olan,
sanat eserleri i¢in evrensel olan1 yakalayabilmektir. Bu da eserleri zamandan kopuk
olarak degerlendirmeyi gerektirmektedir. Sanati sanat yapan sey, onun ruhu
canlandirmasinda yatmaktadir ve bu anlamda Michelangelo’nunda Duchamp’inda

eserleri ortak ozellikler tasimaktadir.

Mekan ve sanat yapit1 arasindaki iliski, tarihin her doneminde ve sanatsal ifadelerle

Oneminden bahsettirmistir.

73 Bkz. (1), DANTO, 40.
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Klasik donemde resimsel mekéan, her tiirli 6znel yargidan uzak ve bir takim
kurallara, ilkelere bagl kalarak kullanilmistir. Klasik anlayisa gore, ressam eserini
mimetik kurallara uyarak ele almistir. Oznenin mekan tarafindan bulundugu konum
sabit bir konumdayken, 6znenin bakislar1 resimsel mekanin icinde dolasmaktadir.
Ancak sanatgilar zaman i¢inde mekansal hesaplagsmalara giderek hem mekanin
nesneye hem de izleyici algis1 iizerindeki etkilerini gostermeye baglamiglardir.
Modernist resmin ¢evre, renk ve boya gibi smirlayici 6zellikleri empresyonist

sanatcilar tarafindan asilarak gelenekselligin disina ¢ikarilmistir.

E. Manet'in ¢caligsmalari, bu anlamda 6ncii ¢alismalardir; “Manet’in resimleri, iizerine
resmedildikleri yiizeyleri samimi bir gsekilde ortaya koymalar: sayesinde, ilk

Modernist resimler oldu ~"*

19. yy’a kadar izleyiciye gliven veren resim gergevesi Manet’in devrimiyle birlikte
resmin dis mekanla olan iliskisi ortaya ¢ikmistir. Derinlik etkilerinin silindigi genis
boyama alanlari, izleyeni, yapitin yer aldig1 mekanda (¢ercevede) farkli algi boyutlari

i¢ine sokacaktir.

Mekan, modern donemden itibaren hem teknik anlamda hem de diisiinsel anlamda
sorgulanmaya agilarak sanat¢ilarin goziinde yeniden insa edilmeye baslamistir.
Zaman i¢inde tuval yanilsama alam1 olmaktan kurtarilip, sadece resimsel

kompozisyonlar i¢in yiizey olarak kullanilmaya baglamigtir.

Minimalizm akimini da i¢ine alan bazi donem olusumlari, mekanin kendisini sanat

yapit1 gibi sergileyen farkli tavriyla, geleneksel galeri anlayisini tersyiiz etmistir.

Amerikali Minimalist, Carl Andre ‘heykel’ kavraminin smirlarini genisleten

yapitlariyla ilgili sunlar sdylemistir;

“"Heykellerimi kaliba dokerek ya da yontarak yapmiyorum. Aksine, heykelin
kendisini mekdnin yontulmasi olarak gériiyorum, mekdam sekillendirmek icin

74 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 818.
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kullantyorum™ soézlerini, mekdna yonelik bu algisal doniisiimiin bir isareti
saymak miimkiindiir "™

Sergileme mekanlarinin olusturulmasi, sanat¢inin yaraticilign ve 6znelligini anlatan
son derece Onemli bir unsurdur. Tarihte nadire kabineleriyle baslayan mekan
olusturma eylemleri giliniimiize gelene kadar degiserek kendi kisiselliklerini
yansitmistir. Mekanin parametresiyle ilgili 6ncii sayilabilecek sergileme bigimi El

Lissitszki’nin olusturdugu mekanlardir.

Galeri mekaninda bulunan sanat nesnesi, mekandan bagimsiz olmadig1 gibi, ¢cogu
zaman yapit mekana kimligini agilar. Mekan sanat yapitini doniistiiriirken kendisi de
dontisime ugramis ve izleyici de mekanla birlikte sanat yapit1 tizerindeki etkileri

boliismiis olur.

Sanat ve yasami birbirinden ayr1 tutan sigmaklar olarak algilanan, geleneksel
sergileme alanlari, sanatcilar tarafindan yapilan miidahelelerle "ndtr olmayan"
mekanlar olarak ortaya konmus ve mekanin sanatla olan bagini giiclendirmis hatta

biitlinlestirmistir.

“Modernizm baglama aldirmiyordu ve “6zgiil nesne” geleneksel galeri
uzaminda genellikle sorunsuzca yer aliyordu, buna karsilik malzemeye-
ozellikle de gérece bicimsiz malzemelere —yénelik ilgi onlara bicim saglayan
“kaplar” iizerinde diistintilmesini sagladi. Bunlar arasinda en onemlisi galeri
uzamwn kendisiydi. Ama bu da dikkat gerektirmeyen nétr bir etken olmaktan
¢tkip eserin bir bileseni olarak one ¢ikarilinca, izleyicilik aliskanliklarinin
daha da sorunsallastiran sanat yapma imkani belirdi.” °

Sanatcilar, 20. yiizyilin baglarindan bu yana miize kiiltiirii ¢evresinde sanatla ilgili
fikirlerini irdeleyen yapitlar iiretmislerdir. Onlar miize ve diger sanat kurumlarinin
otoriter giliciinii, ideolojisini sorgulayan isler gergceklestirirken, bu siire¢ i¢inde ortaya

¢ikan yapitlar miizeler tarafindan alinip teshir edilmistir.

1960’11 yillarin sonunda Broodthaers, Buren, Asher ve Haacke gibi sanatcilar, miize
ve bazi sanat kurumlarmin yapisal, algisal ve sdylemsel parametrelerine iliskin

sorgulamalar iceren projeler lretmislerdir. Sanatc¢ilar, kurumlarin 6zerk ydnlerini

75 Bkz. (23), O'DOHERTY, 16.

76 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 859.
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elestirirken yine kurum biinyesinde kendi 0zgiin projelerini gerceklestirerek
boylelikle kurumun rutin islevine ve faaliyetlerine miidahalede bulunmus
oluyorlardi. Marcel Broodthaers’in 1960’larda miizeyi bir tiir ifade araci olarak
kullanarak icten elestirmeye baslamasi, Buren, Asher, Haacke gibi sanatgilarin
kendilerine 6zgii farkl1 bigimlerde de olsa yine miizeye yonelik miidahaleleri, bugiin
artik kurumsal elestiri basligi altinda Aadeta bir tiir sanat akimi olarak
degerlendiriliyor. En elestirel yaklasim bile sonugta bir sanat akimi olarak
degerlendirilmeye basladiginda sistemin i¢inde yer almasi da kolaylagsmaktadir. Ama
tabii tim bu miicadele, bugiiniin miizesinin ciddi ag¢ilimlari1 da beraberinde

getirmistir.

1960’11 yillarda sanat kurumlarina yonelik elestiriler iceren projeler gerceklestirmis
sanatg¢ilar, caligmalarini sergilemek igin miize ve galerileri se¢meleri, miizenin mi

yoksa sanat¢inin mi1 sanati etkiledigi sorusunu akla getirmektedir.

Genel olarak 1960 sonrasinda politik ve ekonomik degisim siiregleri, sanatin
anlammi asmak diisiincesi, gelenekselin disina c¢ikma istegi gibi nedenlerle
sanat¢ilart eylem alanmi olarak farkli mekanlara yonlendirir. Kamusal mekéanlar, 6zel
miizeler ve galerilerde gerceklestirilen yapitlarda 6zneyi de icine katarak algiy1
doniistiirme cabas1 igerisine girerler. Sanat¢inin ilgisi 6znel olandan nesnel olana
cevrilirken, 6znelerin i¢inde bulundugu mekanin varligi, 6znenin algisin1 etkiler hale

gelir.
O'Dohorty sergi mekanlar1 ve sanatgilar arasindaki iliskilerden soyle bahseder;

"1960°li yillarin kiiltiirel doniigiimii icinde sanatsal pratikler yogun bir degisim
gecirirken, sanatin sergilendigi mekanlarin yapisi, kurallari, simirlar: da yavag
vavas zorlanarak, sanat¢ilarin yarattigi basinca uyum saglamaya baslamistir.
1950’lerden itibaren asamblaj, mekan diizenlenmesi (environment), olusum
(happening), performans, enstalasyon gibi yeni ifade bicimleri, resim ve heykel
gibi genel kategorilerin sumirlarimi zorlamak bir yana, mekanla ve izleyiciyle
daha yakin, daha icli dish, daha karsihikl iligkive dayali yeni bir anlayis
getirmigstir, 1

77 Bkz. (23), O'DOHERTY, 16.
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5.2.1 Piet Mondrian

Geometrik soyutlamacilar ve siiprematist sanat¢ilar, zaten kendisi ii¢ boyutlu olan
tuval icindeki gercek¢i mekan yanilsamalarini reddederek, uzam iginde tuvalin

sadece kendini temsil eder hale gelmesini savunmuslardir.

Piet Mondrian’nin Dresden’de Madam B’nin Salonu bashigiyla yaptigi eskiz, mekana
uyarlanarak sergilenmistir. Kendisinin goremedigi sergi diizenlemesi, mimari, heykel
ve resim bilesimiyle yepyeni plastik bir gerceklik sunmaktadir. Mondrian, kiibist
resim ile mekanin duvarlarin1 basariyla sentezleyerek ziyaret¢iyi adeta resmin igine

¢ekmektedir.

“Resim ve heykel ayri birer nesne ya da mimariyi bozan ‘duvar sanati’ ya da
‘uygulamall’ bir sanat olarak degil, saf bir bi¢cimde yapiyr olusturan ogelerden
biri olarak yaratiya katkida bulunacak ve giizelligini tamamlayacaktzr."78

78 Bkz. (23), O'DOHERTY, 106 .
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Resim 19: Piet Mondrian, Salon of Madame B. Dresden, Madam B'nin Salonu,
Almanya, 1923

http://expandeddrawing.blogspot.com.tr/2012/03/piet-mondrian-desing- for-library-
study.html

5.2.2 Kurt Schwitters

Dada hareketi iginde yer alan K.Schwitters, biriktirdigi nesnelerle olusturdugu
kolajlar, mekansal diizenlemeler, yerlestirme sanati acisindan oncii sayilmaktadir.
Sanatci, mekéna uyarladigi isinde, mekan: esnenebilir ve akigskan bir yapiya
dontistiirmiistir. Modern idealizmden wuzaklasan bir tavirla hem geleneksel
temsillerin disinda kalmis hem de 6zne ve nesne arasinda kurulan estetik iliski de
sorgulanmistir. Sanat¢i, kendi se¢imi ve hayal giiciiyle gerceklestirdigi yapitinda

mekan, izleyici, 0zne, nesne arasindaki iliskilerle ilgili 6n yargilar1 degistirmistir.

Mekén, sadece resimsel diizlemde var olmaktan kurtulup resmin asildigi yerde

vurgulanmaya baslamistir.
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Resim 20: Kurt Schwitters tarafindan kurulan “Merzbau,” The Hannover Merzbau by
Kurt Schwitters. Photo by Wilhelm Redemann, 1933, Moma

http://www.moma.org/explore/inside_out/2012.07.09/in-search-of-lost-art-kurt-schwitterss-
merzbau.
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5.2.3 M. Duchamp

20. ylzyilla birlikte, ortaya ¢ikan bazi akimlar ve sanatcilarin projeleriyle galeri
mekanina miidahalelerde bulunulmaya baglanmistir. 1938°de galeri mekaninin
tersyliz edildigi Duchamp’in “Komiir Cuvallar” sergisi ve sonrasinda bu tiir
miidahaleler pesi sira gelmeye baslamistir. Sanatg1, 1938 yilinda Paris'te gergeklesen
“Exposition Internationale du Surréalisme” sergisinde yer alan “1200 Cuval Komiir
(1200 Bags of Coal)” adl1 yapitinda komiir ¢uvallarini tavandan sarkitarak, galerinin
geleneksel aydinlatma sistemine meydan okumustur. izleyicilere, karanlik olan
galeride, eserleri gorebilmeleri igin 1sildaklar verilmistir. Biitiin bunlar galerideki
mekansal ve davranigsal 6gelerin incelenmesinin sonucu olarak ortaya ¢ikan bir
meydan okumadir. Ayrica Duchamp’nin galeriyi ters-yliz etme haraketiyle hem
galeriyi bir biitlin olarak ele almasi hem de igeride diger sanatcilarin sanat yapitlar

varken, kendi gergevesiyle sunumuna ilk 6rnektir.

“Iceren ile icerilen arasindaki iliskiyi baglamsal bir bicimde ele alisiyla,
Duchamp sanatta heniiz kesfedilmemis bir alana isaret eder. Baglamin bu
sekilde kesfi, galeri mekanimin bash basina bir unsur olarak algilanmasi ve
estetik bir eylemin parc¢asi haline gelmesi fikrinin “gelistirilmesi” yoniindeki
bir dizi bagka harekete yol agnugstir. »19

Duchamp, yapitin yer aldigi mekéani yapitin kendisiyle biitlinlestirerek tek bir yapit
halinde sunar. Yapitt mekanla dogrudan iliskilendirerek sergileme mekaninin aslinda
notr (tarafsiz) olmadigimi ve yapit tlizerinde etkili oldugunu gostermektedir.
Duchamp’in mekan1 ve yapitt birlikte anlattigi, geleneksel ifadenin ve malzemenin
disina ¢ikarak gerceklestirdigi calisma, yapit, mekan ve izleyici arasinda farkli bir

iliski kurulmasini saglamistir.

79 Bkz. (23), O'DOHERTY, 90.
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Resim 21: Marcel Duchamp, 7200 Kémiir Cuvali, ”Uluslararast Gergekiistiiciilitk
Sergisi’nden Gortintii”, 1938, Paris

http://www.e-skop.com/skopdergi/exposition-internationale-du-
surrvoC3%A9alisme-paris-1938/1941

A. Breton 2. diinya savasinda Avrupa’y1 terk eden birgok siirrealistten sonra, mekan
ve sanatin1 ortaya koyma deneylerinin tamamlanmasi i¢in Duchamp', Amerika'da 1.

Uluslararasi Siirrealist Sergisi’ni diizenlemek i¢in ikna etmistir.

Serginin yapilacagi mekinda, zengin mimari detaylar, yaldizli reklam panolari,
kristal samdanlar mevcuttu. Ancak Duchamp, kendisinden talep edilen sergi yerine
kendi mekanint olusturdugu bir sergi gergeklestirmistir. Sergide kendine ait

mekanlari ipliklerle kaplayarak mekanla islerin iligkisini iplerin ardina gizlemistir.

71



Sanatc1, diger sanatgilara ait eserler yerlestirildikten sonra, salonu duvardan duvara

uzanan, tablolar1 ve tavani orten bir ag ile kaplamigtir.

“Izleyiciyle sanat arasina bir mesafe koyan ip, sergiden hatirlanabilecek tek
unsur haline gelmistir. Dolayisiyla bu eylem miidahale olmaktan ¢ikmas,
izleyici ile sanat arasinda, yeni bir tiir sanat haline gelmistir. S6z konusu
tacizin  nesnesi son derece zararsizdwr  iistelik-1609  metre ip.
(Dogrulamayacagumiz bu rakam, espriye kavramsal bir boyut kazandirir.) "™

Duchamp, her iki sanatsal eyleminde sergideki diger yapitlari gormezden gelmistir.
Siirrealist bir yaklasimla, siradan olana meydan okumadir. iplerle kapli galeri
icindeyken karmagsik goziikse de mekanin biitiinliigii icinde oldukg¢a diizenli bir
yapis1 vardir. “Mekandaki biitiin unsurlar: birbirine baglayan ip (bir tiir baglanti
sistemi?) mekdant sarmalarken, galeri de modernizmin bir tir diisiince odasina
doniigiir.

Bu sergide Duchamp, galeri mek&nina miidahale ederek, izleyicilerin algisin
mekanin yarattig1 karmasa igerisinde sasirtma yoniine gitmistir. Duchamp, mekan ve
yapit arasindaki iliskiyi baglamsal olarak ele alistyla sanatta yeni diislincelere yer
acmis ve galeri mekanini yapit agisindan énemli bir unsur haline getirmistir. Hatta
mekani bagli bagina yapitla biitiinlestirmesi ardindan gelecek olan baska eylemlere de
ornek olmustur. Duchamp’n eseri yapitla izleyici arasindaki iligkinin biitiinlesmesine
de onciiliik etmistir. Izleyicilerin resimle arasina sicimle girmesi ve izleyici algisim
dontistirmesi  geleneksel temsillere bir meydan okumadir. Duchamp, galeri
mekaninin gelenekselligini, mekan, izleyiciyi ve kendisini sisteme sokarak kirmaya

caligmustir.

80 O'DOHERTY, a. g. k., 92.

81 O'DOHERTY, a. g. k., 94.
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Resim 22: Marcel Duchamp's iconic installation Sixteen Miles of String (above)
was conceived for the influential First Papers of Surrealism exhibition held in
New York in 1942, (Marcel Duchamp’in ikonik enstalasyonu, 16 Mil iplik,
Gergekiistiiciiliigiin 11k Belgeleri sergisinden goriintii, 1942, Newyork)

http://www.modernedition.com/art-articles/string/string-art-history.html

5.2.4 El Lisstszki (mekanin kesfi)

Proun aslinda uydurma bir sozciik olup sanat¢i tarafindan ‘yeni sanat’anlaminda

kullanilmaktaydi.

Sanatci, 1923°te Berlin’de agacag bir sergi i¢in ‘Proun Odasi’” adimi verdigi kiigiik
kare bigiminde bir hiicre tasarladi ve kurdu. Ustten aydimlatilan bu oda, duvarlari,
ylizeyleri ve tabanina resmedilen veya kabartma olarak eklenen bi¢imlerden
olugmaktaydi. Bu bigimler beyaz iizerine beyaz, gri ve dogal ahsap renginde olup
etkisi giiclii bir sanat yapiti olusturmaktaydi. El Lissitszki ¢alismasinda, yapitin
sinirlarini asarak i¢inde bulundugu mekana dogru tasan yeni kavramlar ortaya

koymaktaydi. Lissitszki, yapitinda gerek sekiller gizerek gerek ii¢ boyutlu nesneler
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monte ederek resimdekilerden daha etkili bir ortam yaratmay1 denemistir. Mekan1 bir
parametreye, yapiti etkileyen bir faktore doniistiirerek resimsel olanin disina ¢ikmayi

basarmustir.

Lissitszki, yapitinin kurgusuna uyumlu olarak, modern sanatin geleneksel teshir
mekanlarindan farkli mekéanlara ihtiyact oldugu savunur. Ona gore, yapitin
sunuldugu mekan biitiinciil alg1 deneyiminin bir pargasi olmalidir. Ayrica izleyici de

bu deneyimin iginde etkin olarak siirece dahil edilmelidir.

Lissitski'nin, sanat1 bir sanat eseri sunma diisiincesi, miize mekanlarinin tasarimi

icinde sunulan sanat eserlerine gonderme gibi de diisiiniilebilir.

Resim 23: El Lissitzky, Proun Room, (Proun Odasi: 1923), Rekonstriiksiyon (1971),
Koleksiyon Van Abbe Miizesi

http://theworkingrecord.com/category/maapl4/situations/
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5.2.5 Yves Klein

Y. Klein’in 8 Nisan 15 Mayis 1958 tarihleri arasinda acilan Space (Bosluk) adli
sergisi Iris Clert Galeri’sinde yer almustir. Yapat, o yillarda galeri mekanimin fiziksel
var olma oOzelligi disinda hayali olarak diisiiniilmesi konusunda ilgi c¢ekmistir.
Sanatginin ¢alismasi, mekanin farkli kullanim bigimleriyle, mekanin gerceklik algisi
lizerine yeni sorulara neden olmustur. Calismada, galerinin duvarlari beyaza
boyanmis, sergi salonu tamamen bosaltilmistir. Bos ve duvarlar1 beyaza boyanmis

mekani sergileyen Klein, galeriyi sanatin kendisi haline getirmistir.

Klein’in eylemi, boyutlart ve smirlari olmayan mekan olarak, galeri mekani

diistincesine farkli boyutlar kazanmstir.

“Dusarida mavilik, iceride ise beyaz bosluk hakimdir. Galerinin beyaz duvar: ruhla
ozdeslestirilmistir. "Resimsel” duyarlilikla kaplanmistir. Beyaza boyanmis vitrin
serginin genel fikrine dair bir girizgahdw, birbirleriyle baglantili olduklarin
gosterir. (bos bir galeride vitrinin icinin de bos olmasidr). Bu cifte teshir
mekanizmasi (galeri-vitrin) namevcut sanatin yerini alir. Galeri ve ya vitrine sanat
koymak sanati “tirnak i¢ine almaktir. B2

Klein’in zaman gegtikce {linlenen isi, sanatin 6zgiirliik alanlar1 ve algilarda farklilik
yaratmast agisindan 1960’11 yillarin sonuna dogru ortaya c¢ikan kavramsal sanat
anlayisinda Onciiliikk etmistir. Nesne kullanimi yerine nesnesizligi tercih ederek

madde ve anlam kavramlarint mekan cevresinde ele almistir.

82 Bkz. (23), ODOHERTY, 112.
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Resim 24: Yves Klein, Bosluk, (The Void), Iris Clert Galerisi, 1958, Paris
http://www.yveskleinarchives.org/works/large/1958 clert_3.jpg

Klein'nin is1, eylemini gerceklestirdigi ayni galeride, 1960 yilimin Ekim ayinda,
Fernandez Arman’nin ¢op ve atik birikintilerinden olusan “Dolu”suyla doldurularak
karsilik bulmustur. Mekana adim atilamayacak kadar dolduran bu birikinti, 0 galeriyi
girilmez kilarak seyirciyi digarida birakmustir. Arman’nin mekani bu sekilde
kullanmasinda bir siddet s6z konusudur. Modernizmin kati kurallariyla islenen
seyirde, galeriyi ger ¢ople doldurarak, nesne —anlam iligkisini galeri baglami iginde

sorgulamistir.

O’Doherty, 1960’11 yillarda {retilen enstalasyonlar icin, "sanatla hayat
arasindaki simirlart yok etme cabasi, ¢er ¢op gibi giindelik malzemeleri ’elit’
galeri mekanlarina sokmak girisimi ve zaten alisagelmis sanatsal pratiklerin
tiimiiyle farkli ifade bigimlerine yonelmis olmanin cesur deneysellegi, hem
sanat¢ilar hem izleyiciler agisindan yeterince muhalif bir durus olarak
algilanmistir."®® diye bahsetmistir.

83 Bkz. (23), ODOHERTY, 21.
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http://www.yveskleinarchives.org/works/large/1958_clert_3.jpg
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Resim 25: Arman P. Arman, Dolu, 1960, Iris Clert Galerisi, Paris

http://en.wikipedia.org/wiki/File:Le Plein exterior.jpg
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5.2.6 Marcel Broodthears

M. Broodthears’in ¢alismalarinda ¢ogunlugu sozlii ve gorsel formlar olgusunu iceren
giindelik nesne, sozclik, yazi ve cocuksu cizimlere yer vermistir. Bir nesnenin
imgesi, sembolii ve igerdigi anlamlar arasindaki iliskiyi saptamak tiizere ¢esitli
mecralar kullanmigtir. Nesneleri giinliik hayattaki siniflarindan 6zgiirlestiren sanatci,
algmin temellendigi mantig1 irdelemek amaciyla bunlari yeni iliskiler igerisinde

sergilemistir.

Boodthhaers, miizeyi c¢esitli boliimlere ayirmak {izere kraliyet armasindaki kartal
imgesini kullanarak on iki diziden olusan bir bolim olusturdu. Sanat¢1 her boliimde,
hem tasarimci, hem yonetici hem de kiirator roliinii tistlendi. Briikselde'ki evinde, ilk
miize bolimiinii sergiledi. Bir tiir yerlestirme olan c¢aligmada, 19. yiizyil resim
orneklerinin bulundugu Kkartpostallar, bos ambalaj sandiklari, Grandville'nin
baskilarinin sldyt projeksiyonu hatta evinin bahgesindeki kaplumbaga bile
bulunmaktaydi. Kendi dairesindeki yerlestirme, daha sonralar1 1972 yilinda
“Dociimenta” sergisine dek birka¢ yerde goriildii. Cesitli yiiksek sanat ve popiiler
kiiltirden kaynaklarindan alinmis kartal imgelerinden olusan bu calisma,
simiflandirma, miize gibi kurumlarin kiiltiir {rlnlerinin tiiketimine yonelik

tutumlarim diisiindiirmeye itiyordu.

Broodthaers, “Sanatla ilgili yorumlar ekonomideki kaymanin sonuglaridur”® derken
sanatin taniminin yapilamayacagini kasteder. Yani, sanat ticari bir mala doniisiirken,

sanat nedir? Sorusu anlamsizdir.

Boodthears bu Onermesiyle, cagdas sanatin sunumu ve miizenin metalastiric

yonlerine vurgu yapmustir. Sonug olarak, Broodthaers’ de Buren, Asher, Haacke gibi

84 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 980 ; (Ayrica bkz. Kiiratorliigiinii Hasan Biilent Kahraman’in
yaptig1, Marcel Broodthaers’in Sozciikler, Nesneler, Kavramlar (Words, Things, Concepts) isimli
sergisi, 25 Eylil — 29 Kasim 2014 tarihleri arasinda Akbank Sanat’ta gergeklestirilmistir).

http://www.istanbul.net.tr/Etkinlik/sergi/marcel-broodthaers-sozcuklernesnelerkavramlar/51767/15
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miizeyi bir tiir ifade araci olarak gormiis ve miizelerin eser secimi, adlandirma,
siparig yonleri ve sanatin sembolik degerini olusturma roliinli irdelemesinde etkili

olmustur.

Resim 26: Marcel Broodthaers, Museum of Modern Art, Department of Eagles, (Kartallar
Bolimii), 1968

http://glasstire.com/2014.04.05/austin-to-open-its-first-art-storage-warehouse/

5.2.7 Christo

Christo, 1969 yilinda Jan von Marc tarafindan Chicogo ‘daki Yeni Cagdas Sanatlar
Miizesi’nde bir sergi yapmak iizere davet almistir. Christo’nun amaci ise, miizenin
icini ve digin1 bezle kaplamaktadir. 1960’11 yillarin en basarili politik sergisi olan bir
proje olmasina ragmen sergi hicbir engelle karsilasmadan gerceklestirilmistir.
Christo’nun sira dist olan projesinin stratejisi, Haacke’nin miize yapisimi irdelemek

icin yine miizeyle isbirligi icinde olmasi agisindan benzerlik gostermektedir.
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Christo’nun paketleri, sanatin doniistiiriicii giiclinii gérmek agisindan diisiindiiriicii

bir ¢aligmadir.

Yapitlart muhafaza eden, kapsayan miizenin kendisi kapsanmistir. Miizenin sanati
iceren mekan olgusu, kaplanarak kendisi sanat haline getirilmis bir olguya doniisiir.
Christo, bu sekilde goriineni kaybederek tekrar goriiniir hale getirmistir. Sanatin
estetik yonlerini sosyal bir baglama tasimasi agisindan bakilinca, proje politik bir
soylem icermektedir. Miize ortaminda gozlenen yapit sadece miize ziyaretgilerine
hitap etmesine karsin paketlenen miize sokaktaki herhangi birinin de katilabilecegi,

gozleyecegi bir calisma olmustur.

"Christo’larin projesi, 1960°larin ve 70’lerin ana konusu haline gelen bir
meseleye iliskin derin bir anlayis1 gozler oniine sermistir: bu, sanatin sanat
olmasini miimkiin kilan yapinin tecrit edilmesi, tanimlanmasi ve gozler ontine
serilmesi ve bu siiregte sanatin geg¢irdigi dénii§iimlerdir."85

Resim 27: Christo and Jeanne-Clauude, Paketlenmis Cagdas Sanatlar Miizesi,
Chicago, (1968-9)

85 Bkz. (23), O’'DOHERTY, 129.
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http://liternet.bg/publish11/avangelov/christo_en.htm

5.2.8 Jannis Kounellis (1969, Canh Atlar, Africo Galerisi, Roma)

Jannis Kounellis, galeri mekaninin steril ve ndtr olma durumuna vurgu yapmak
amaciyla 1969 yilinda Roma’da bir galerinin duvarlarina on iki adet at1 baglamistir.
Sanat¢1 galeriyi ahira, eserlerinin simsarii da seyise benzeterek sanatin algilanig
biciminde ve yayilmasinda etkili olan sistemi sorgulamaktadir. Performans,
neredeyse Duchamp’in bir galeriye pisuar yerlestirmesi kadar radikal bulunmustur.
Kounellis'in, canli atlar1 galerinin ortasina yerlestirerek ve steril galeri ortamini at
diskist kokusuyla doldurarak bir bakima sanat ile hayatin i¢ iceligini ifade ettigi

sOylenir.

Galeri ortaminda, tipki bir ahirdaki gibi duran atlarin on iki adet olmasi; on iki
havari, on iki burg, on iki ay seklinde yorumlanmaktadir. Galeride, ehlilestirilmis,
hareketsiz ve Onlerine konan besinleri yemeleri disinda higbir “canlilik” belirtisi
gostermeyen atlarin kiiltiir ve doga karsithigin1 yan yana getirdigi sdylenmektedir.
"Kounellis bu ¢caliymasiyla bir sanat yapitinin dogadaki herhangi bir nesneden farkl
olmadigini géstermis, ayrica, insan yapimi yapay sanat diinyasi ile doganin organik

diinyasi arasindaki karsithgt w,trgulangtlI’."86

Sanat¢1, sanati “ehlilestiren” ve “hayattan koparan” sanat kurumlarinin diizenini

bozarak siire¢ i¢inde sanat ve mekanin deneyiminin sinirlarini genisletmistir.

86 Nancy ATAKAN, Sanatta Alternatif Arayislar, 42.
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Resim 28: Yannis Kounellis, 12 Live Horses, (/2 Canii At), 1969, Galleria L’ Attico, Roma
http://doattime-arthistory.blogspot.com.tr/

5.2.9 Robert Morris

Morris, 1965 yilinda dokuz adet L bigimli kalas sergilemistir. islere ait parcalar, ok
acik ve anlasilir olmasina ragmen, her biri mekanin farkli noktalarina yerlestirildigi

i¢in sanki farkl bi¢cimler gibi algilanmaktaydi.

Morris’in mekanda yaratig1 duruma gelince; eserlerinin mekanda izleyiciyle girdigi
iliski ve rol degisimi iizerinden gelismektedir. Morris, eserleri galeri uzamina
yerlestirerek, tabloda bulunan figiir fon iligkisini galeri duvar1 ve izleyici figiiriine
aktarir. Galeride eser (tuval) karsisinda seyre dalan izleyici onunla biitiinlesirken,
Morris'in insa edilmis konumdaki eserinin karsisinda, etken bir role sahip olarak
galeri uzaminda hazir bulunur. Rollerin yer degistirmesini su sekilde aciklamistir

Morris;

"Cuinkii kiibik bicimini ve uygulayabilecegi baskiyr goz oniine alacak olursak,
odanmin uzami da yapiandirmaya katilan bir etmendir. 87

87 Claude GINTZ, Baska Yerde ve Baska Bicimde, Cev. Muna Cedden, 91.
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“Yeni eser, eserden ne kadar ¢ok baglanti ¢ikarir ve onlari uzam, 151k ve
izleyicinin goriis alaminin bir islevi haline sokarsa, o kadar iyi. Nesne yeni
estetikteki terimlerden biridir sadece. Bir bakima daha doniisliidiir c¢iinkii
insanin eserle kendisinin ayni uzamda bulundugunun farkindaligi, bir¢ok i¢
iliski sayesinde, eski eserdekinden daha gii¢liidiir. Nesneyi ¢esitli konumlardan
ve degisen 151tk ve uzamsal kosullarinda degerlendirirken, insan iliskileri
kendisinin kurdugunun farkina varir. Ister yapisal bir bolmeyle, zengin bir
yiizeyle, ister herhangi bir seyle kurulsun, her i¢ iligki nesnenin kamusal, digsal
niteligini azaltir ve seyircinin bu ayrintilarla onu esere yakin bir iliskiye ¢ekip
nesnei%zén icinde bulundugu uzamdan ¢ikaracagr noktaya siiriiklenmesine yol
acar."

Resim 29: Robert Morris, Untitled —L- Beams, (L Kalaslar) 1965
http://imgarcade.com/1/robert-morris-untitled-1-beams/

5.2.10 Daniel Spoerri (Duygusal Miize)

88 Bkz. (21), HARRISON — WOOD, 878.
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“Museum Sentimental” adli kurmaca miuzesi, 1977°den 1989’a kadar dort farkli
bilesimde, dort farkli mekanda sergilenmistir. Nadire kabinelerini andiran Duygusal
Miize’nin nesneleri, Onemini sanatsal ve tarihsel olmalarindan degil, sanatg1

tarafindan se¢ilmis ve anlamli bir sekilde bir araya getirilmis olmasindan almaktadir.

Spoerri yapitini, miizelerin otoriter, muhafazakar sunum bigimlerinden farkli olarak
timiiyle kendi se¢imiyle, kurgusuyla ortaya koymustur. Nesneler, giindelik hayatin
cesitli yonlerini gozler Oniine sererken aralarindaki iligskiler de vurgulanmaktaydi.
Ornegin sanatginin, 1979°da K6In’deki Kuntseverin’da sergilenen miizesinde, kendi
insiyatifiyle segtigi nesneler arasinda futbol topu, eski resim geregleri, paletler,

tamamlanmamig eserler gibi nesneler mevcuttu.

"Spoerri ise, ’tek bir bireyin soyleyebileceklerinin onemine dair kuskulart"

nedeniyle, imal edilmis, siwradan nesnelere yoneldi ve sanat¢imin kadim
ayricaliklarindan  birini, yani kendi etrafinda bir onem halesi yaratma
ayricaligini sorguladl."89

Sanat¢cinin sectigi nesneler, sanatsal ya da tarihsel anlamlar tasimasinin Gtesinde
sanatginin nesnelere yiikledigi anlamlandirmalar1 temsil etmektedir. Spoerri’nin
miizesi bu agidan bakildiginda Orhan Pamuk’un kurdugu ‘Masumiyet Miizesi’yle
benzerlikler gostermektedir. Bu konu hakkinda ayrica bkz. Orhan Pamuk, ‘Seylerin

Masumiyeti’, Iletisim Yayinlari, 2012

89 Bkz. (25), ARTUN, 75.
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Resim 30: Daniel Spoerris, Musée sentimental, (Duygusal Miize), 1977-1989)

http://museologien.blogspot.com.tr/2010_02_01 archive.html

5.2.11 Sol Lewitt

Sanatginin eserlerinde 6nemli olan, resim ve heykelin varligindan 6te eserin mekanla
iligkilendirilmis olmasidir. Mekan, eserin bir parcasi niteliginde ve eserle biitiinlesen
bir 6ge konumundadir. Sol Lewitt’in duvarlar ve biiyiik mekanlarda sergiledigi
minimalist igleri, genellikle 6nce diisiince tizerine iiretilmistir. Pek az canli renklerin
kullanildig1, yatay, dikey diegonal, kiibik ve dairesel c¢izgilerin hakim oldugu
grafiksel anlatim tarzini, kavramlarla tretip mekanla iliskilendirmistir. “sadece
fikirler sanat eseri olabilir, sonunda bir bi¢cim kazanabilecek olan bir gelisme

zincirindedirler. Biitiin fikirlerin fiziksel olmasi gerekmez.” *°

Lewit, D. Judd ve Andre'nin olusturdugu eserler gibi resim ve heykel arasindaki

sinirlar1 ortadan kaldirarak geometrik sekillerden olusan kompozisyonu sergileme

90 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 896.
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http://museologien.blogspot.com.tr/2010_02_01_archive.html

mekanina uygulamistir. Gergek mekanda gercek nesneleri kullanma egiliminde olan

sanate1, eserin igeriginden ¢ok bi¢ime 6nem vermistir.

"Mekansal yanilsamalar yaratmaksizin gercek mekdani goriiniir kilmislardir,
tig- boyutluluk séz konusu oldugu icin heykelle iliskilendirilen her tiirlii
geleneksel yontemi (yontmak, modle etmek, yapistirmak vb.) malzemeyi
kullanmanin yeni yollarini aramislardir. 91

Resim 31: Sol LeWitt, Wall Drawing, Forms composed of bands of color, (Renkli
Bantlardan Olusan Kompozisyon), Akrilik boya 2004, Lisson Galeri, Londra

http://www.lissongallery.com/artists/sol-lewitt

5.2.12 Robert Irwin

91 Ahu ANTMEN, 20.Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, 184.
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R. Irwin “Experimental Situation” (1970) isimli 6zgiin isini, Los Angeles’taki Ace
Galerisi’nde sergilemistir. Sanatg1 bir ay boyunca bos tuttugu mekanda, sergilenmesi
muhtemel isler yerine sirf mekanin kendisini sergilemistir. Sanatci hicbir seye
gonderme yapmayan, higbir yarar gézetmeyen ve higbir islevi olmayan mekan

kavramina vurgu yaparken bosluk duygusunu estetikle doldurmustur.

Bosluk kavrami 6zellikle kavramsal sanatgilar tarafindan defalarca sorgulanmustir.
Irwin’nin sanat mekaninin dolulugu klisesine karsit isi, Yves Klein'in 1958 yilinda
Paris'te Iris Clert Galerisi’nde "boslugu" sergiledigi isi gibi izleyicilileri sagirtmaya

devam etmistir.

Irwin, nesneden ¢ok fenomenle ilgilenmistir, onun felsefesinde “sanatin nesneleri ile

konusunu- ‘sanat -birbirine karistirmama” ilkesine dayanmalktaydl.92

Resim 32: Robert Irwin, Robert Irwin's Experimental Situation, (Deneysel Durum),
Ace Gallery, Los Angeles, 1970

http://www.modernedition.com/art-articles/absence-in-art/empty-art-gallery-shows.html
Robert Irwin's Experimental Situation, (Ace Gallery, Los Angeles, 1970)

92 Hal FOSTER, Sanat Mimaritk Kompleksi,Kiiresellesme Caginda Sanat, Mimarlik ve Tasarim
Birligi, Cev. Serpil Ozaloglu, 303.
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5.2.13 Micheal Asher

Asher 1977 yazinda, miizenin statik yapisindan yararlanarak binay1 iki esit pargaya
bolmiistiir. Binanin ilk yarisinda, ses ve 151k bakimindan disariyla baglantisin1 azaltan
tavan1 kaldirtip biitiin 151k ve gorintiilerin igeri dolmasina izin vermistir. Diger
yarisinda ise, i¢ mekan diizenine dokunmadan birakarak buraya siirekli sergilenen
eserleri koymustur. Bdylece dig diinyadan kopuk, ideal ve korunakli miize,
degismeyen gorevini siirdiiriirken ikinci boltimdeki 151kl ve giiriiltiilii ortamin oldugu
mekandaki fiziksel farklilik, ziyaret¢ilerin algisinda da farklilik yaratmastir.
Ziyaretgiler, miize goriinimiinii koruyan bolimden diger bdliime gectiklerinde
bakiglarini sergilenen tablolardan tavana c¢evirmislerdir. “Asher aslhinda, miizeyi
sanat¢imin icerisinde kendini (bir sergi alaminda ve siiresinde) ifade ettigi bir
gerceklik parcasi olarak alir ve bir aralik yaratarak miizenin var olan durumunu
degistirmeye galzszr."g?’

Asher’in ¢aligmasi, miize mimarisinin tapinak havasina benzer atmosferinin ortadan
kaldirilmasiyla eserlerin her iki kosullardaki algilanma bi¢imine dikkat ¢ekmistir.
Miize mekanindaki seyircinin algisi, dis diinyadan kopuk, kendisiyle bas basa, tiim
etkilerden uzak olarak eserle aralarindaki baglar1 giiclendirmeye yoneliktir. Eserler,

kutsal mekanlarda, temsil islevlerini kusursuz bigimde yerine getirmektedir.
Asher’in miize baglami ve mekan degisikligiyle ilgili bir diger ¢aligmasi ise;

"Aym yil, Miinster’de, Kasper Koening, on yontucudan kent i¢inde veya yakin
cevresinde bir yer segip oraya bu yerle iliskili bir eser yerlestirmelerini istedi.
Asher’in onerisi, miizeye yakin bir noktaya bir karavan yerlestirmek ve
serginin sitirecegi on dokuz hafta boyunca her hafta karavanin yerini
degistirmekti. Miizeyle sergi arasindaki organik ama gegici iligkiyi vurgulamak
lizere, karavan sergi siiresinin ilk yarisinda miizeden uzaklasirken, ikinci
yvarisinda yavas yavas miizeye yaklasiyordu. Karavanin haftalik yer degisikligi
onun sergi diizenleyicileri tarafindan secilen mekanla baglantili ozelligini yok
ediyordu. Asher’in da dedigi gibi” karavanin kentte ve dolaylarinda hareket
etmesi a¢ik hava yontusunda ozellikli olmayan bir durumu yaratiyordu”. %4

93 Claude GINTZS, Baska Yerde Baska Bi¢imde, Cev. Muna Cedden, 53.

94 GINTZS, a. g. k., 54.
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Asher’in olusturdugu mekan aslinda tiim mekanlarin yerini tutmaktadir. Bir yontu
bicimi olarak karavanin, miize mimarisiyle dolaysiz olarak iligki i¢cinde olmas1 ve

gogebelik durumu, in situ durumunun anitsalligina géndermede bulunmaktadir.

“Mesajlarin ve imlerin yalnizca belirlenen koda uygun olduklar: siirece
aktiklart bir diinyada, sanat¢t devreye bu akimda bir parazit yaratmak iizere
girer. Her sey sanki miize kurumunun akmalarima izin verdigi mesajlarin
'kesintiye ugramast' sanat¢ilarin géziinde sistemin diizenledigi sorular/yanitlar
akimi icerisinde hapsedilmeyi reddeden ozneye o0zgii yegane yanitmis gibi
cereyan etmektedir."%

5.2.14 Daniel Buren

Buren mekana o6zel projeleriyle, sanati miize ve kurumlarin digina tasimayi
basarmistir. Sanatg1, alternatif mekanlarda gergeklestirdigi yapitlar araciliyla pek ¢cok
yerlesik degerin sorgulanmasina yol agmistir. Bunlarin basinda herhangi bir sanat
yapitinin miize tarafindan se¢ilip gosterilmesi gelmektedir. Miize tarafindan secilip
gosterilen eserin yine miize tarafindan gosterilme, gorme bigimlerini de sanatgi

tarafinda incelenmeye alinmistir.

Buren bu duruma tepkisini 1967’den itibaren, miize ve galeri mekanlarimin disinda,
belli alanlara diisey seritler yapistirarak gostermistir. Bu seritleri, 1982 tarihli
‘Otobiis Siralari’nda oldugu gibi otobiis duraklarindaki siralara ya da gelisigiizel her
tirlii reklam panosunun iizerine uygulamaktaydi. Buren, bunu yaparken ne bir mesaj
ya da ne bir kurumun destegine ihtiya¢ duymaktaydi. Calismalarini, resmin plastik
kaygilarindan uzak tutmak icin ydntemli bir bi¢gimde birbirinin ayni olan renkli
seritler kullanmistir. Buren’in ayn1 uygulamay farkli yerlerde tekrarlama girigimi, i¢
veya dis mekan olsun, yapitin bulundugu konumun, yapitin gevresi oldugunu

gostermek istemesinden kaynaklanmaktadir.

95 GINTZS, a. g. k., 57.
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Buren’nin ¢aligmalar, Gislup ve sergileme bi¢imi agisindan miizedeki “sanat nesnesi”
konumundan ayrilmaktadir. Sanatgi, eserlerinde uyguladigi bigimsel degisikliklerle

yine sanatin bi¢im-igerik sorunsalina dikkat ¢ekmistir. Buren'in kendi deyimiyle;

“Sanat, aldigi bicimdir. Bi¢im yeni sanat dedigimiz seyin gelisimini saglamak
icin durmaksizin kendisini yenilemelidir. Bir bi¢cim degisikligi genellikle bizi,
cogunlugun, sanat¢ilarin ve elestirmenlerin zihninde i¢ anlam ve bic¢imin
birbirine bagl oldugu yeni bir sanattan bahsetmeye siiriikler”. %

Buren’in yine kamuya ait, Paris metro istasyonlarinda reklam panolarina uyguladigi
eserler, gosteri alan1 ve kapali alan olmasi bakimindan miizeyle benzer 6zellikler
tasisa da miizenin sanati mesrulastirici, onaylamaci, gii¢lendirici yonleri miize
mekani kadar etkili olmamistir. Buren, miizenin sanata dayattigi “gergeve” ile ilgili
diisiincelerini ilk olarak 1970’te yazdig1 “Miizenin Islevi” baslikli makalesinde dile
getirmistir. Buren, sanatin kapali ve 6zel mekanlarda sekillenmesine kurumlardan
¢ok sanat¢inin neden oldugunu dile getirmektedir. "Buren i¢in, herhangi bir sanat
yvapitimin bir miize ortaminda sergilenerek idealize edilmemesi i¢in sanat¢i, bu

ortamin yapiti tizerindeki etkisini belirtik olarak incelemelidir."®’

Sonug olarak, Buren c¢aligmalarini siirdiiriirken sanatsal liretimlerine ve sergileyecegi
alana kendisi karar vermektedir. Buren’in mekanlarinda, sanat igin miize ve
galerideki geleneksel baglamin hakim oldugu dokunulmazlik kurali gecerliligini
yitirmistir. Caligmalarinda, sanattaki geleneksel tutumlar1 dislayarak nesne bigim,

temsil, uzam kavramlarin kuramsal boyuta tasimistir.

96 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 910.
97 D. Buren, Function of The Museum, Richard Hertz, Theories of Contemporary Art New
Jersey,1985,5.189-192°den Aktaran, Nancy Atakan (2008), Sanatta Alternatif Arayisiar, $.28.
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Resim 33: Daniel Buren, LA Bus Stop Benches: Figueroa and Venice, (Otobiis Duragi
Banklart), (1995)

http://belacqui.tumblr.com/post/2466791521

Buren'nin miize ve galeri dis1 islerinden farkli olarak i¢ mekan ¢alismasi olan Cassel
Dokiimente V sergisindeki eseriyle yine tartigmalar yaratmis ve sanat-sergileme

alanina yeni kavramlar eklemistir.

Buren’in Haziran 1972’de Cassel Documenta V sergisindeki eseri, birbirine siki
stkiya bagh iki kanattan olugsmaktaydi. Sol Lewit, Robert Ryman ve Brice Marden
gibi sanatcilarla birlikte katildig1 sergi salonunun iki giris kapisinin agildigr duvarin
tim yiizeyini, Buren, beyaz zemin {izerine beyaz c¢izgili kagitla kapladi. Sergiye
katilan eserler, kendileri i¢in uygun goriilen yerlere asilmadan 6nce Buren, sergi
salononun diger alanlarin1 da beyaz iizeri beyaz ¢izgili kagitla kaplama izni elde
etmisti. Buren’nin tavri her ne kadar dekoratif bir gorsellik sunumu gibi goziikse de,
diger taraftan, oradaki bireysel eserler 6zgiinliigiinii ve yetkinligini sergileme cabasi
gosterirken, ayn1 zamanda orada her zaman hazir bulunan bir fonun varliginin altim
cizmekteydi.  “Buren’nin ¢alismast nasil ki ogelerini  gercek anlamda
degistirmeksizin mimari yiizeylere yeni yiizeyler katiyorsa, geleneksel olarak

dekorasyon diye tamimladigimiz séyleme de dahil oluyor.” %

98 GINTZS, a. g. k., 23.
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Buren’nin ifadesiyle: "Egemen ideolojiyle buna sadik sanat¢ilarin olabildigince
9

gizlemeye ¢alistiklar: seylerin tizerindeki ortiiyii kaldirr.™®

Resim 34: Daniel Buren, Wallpaper, (Duvar Kdgidiy), Documenta V, Kassel, 1972 Paris
http://astoneleftunturned.com/daniel-buren/

Buren, miizenin bir kiiltiir kurumu olarak yapiti barindirma giiclinli sorgulamistir.
Buren, “Exposition d’une exposition” basligi altinda Documenta V (1972)

katalogunda yayinlanan metninde bu iligkilerden agik bir sekilde bahsetmistir.

“Sergiler sanat eserlerini sergilemekten c¢ikip gitgide serginin kendisini bir
sanat eseri gibi sergilemeye baslamislardir. Burada ‘eserleri ‘sergileyen ve

99 GINTZS, a. g. k., 25.
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kendisini  ‘elestirmenlere’  sergileven Harald Szeeman yonetimindeki
Documenta ekibidir.

Sergilenen eserler, her bir bélmenin (salonun)biitiinliigiiniin ¢izdigi tablonun -
ozenle secilmig-renk dokundurmalaridir. Renklerde bir diizen bile vardir,
¢clinkii bu renkler i¢inde bulunduklar: bolmenin (seckinin) tasarimina uygun bir
bicimde sinirlanmis ve diizenlenmistir. Kendileri de serginin biitiiniinde ve
ilkesinde cizilen tablonun —ozenle secilmis- birer renk dokundurmas: olan bu
bolmeler, yalnizca, hazirladigi miicevher kutusu —ekran icerisinde esit hale
getirdigi sanati bir araya koyan sergi diizenleyicisinin korumasi altina
girdiklerinde goze goriinebilmektedir.

Eger celiskiler varsa, bunlarin iistesinden gelmek, bunlarin iizerini ortmek,
sergi diizenleyenin gérevidir. Serginin kendini bir sergi oznesi, bir sanat eseri
olarak sunmasi artik bir gercektir. Sergi, gercekten de sanatin yalnizca
oynanmakla kalmayip ayni zamanda yiprandigi bir ’deger bulma serasit’ dir,
clinkii eger gec¢miste herhangi bir sanat eseri miize sayesinde kendini
gosteriyorduysa, giiniimiizde, sanat eserleri, miizenin bir tablo olarak
yasamasini saglayan birer dekor unsuru diizeyine inmislerdir, miize-tablonun
yvegdne yaraticisi da sergi diizenleyicisinin ta kendisidir. Ve sanat¢t hem
kendini hem de eserini bu tuzaga atmaktadir, ¢iinkii sanat yapma
aliskanligindan  dolayr  giigsiiz bulunan  sanat¢i  eseri  bir  baskasint
sergilemekten oteye bir sey yapamamaktadwr: sergiyi diizenleyeni. Bu da
serginin sanatin bir tablosu ve sanat sergisinin sinirt olmasi sonucunu
dogurmugstur. Boylece, sanatin yarattigi ve kendine bir siginak olusturan
simwrlar, sanati taklit ederek sanata karsi ¢alismaya baglar, sanatin kendi
yvarattigr simirlardan dogan siginaksa bu doniigiimiin bir dogrulamasi, bir
gergegi ve bir mezari niteligine biiriingir."*%

Buren’nin ¢aligmalarinda mekanin kullanimi, resim ve heykel gibi geleneksel dillerin
disinda Onermeler icermektedir. Buren'in isaretleri, resim ve heykelin ig¢inde
bulundugu mekan kavramimn kiiltiirel ve politik sorunlarina dikkat ¢eken araca

doniismektedir.

5.2.15 Richard Serra (Devrik Kemer)

Amerikali sanat¢1 Serra, 1960’larin sonunda agir malzemelerin dogal hallerinden
yararlandig ii¢ boyutlu, geometrik formlara sahip eserleriyle taninmigstir. 1970’11 ve

1980’11 yillara ait eserleri, basit endiistriyel malzemelerden olusan, higbir estetik,

100 http://www.frieze.com/issue/article/being-curated/ (kaynagindan ¢evrilmistir, 25.03.15)
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dekoratif, kurumsal ama¢ tasimayacak sekilde a¢ik ve kapali alanlara

yerlestirilmistir.

Serra ve kusagi heykelin kaidesinden kopusuyla ilgili projeleri yeni—yere 0zgii

uygulamalarla oncelikle yer meselesine 6zgii tartismalar1 giindeme getirmistir.

Serra; "Heykel tarihindeki en biiyiik kirtlmanin, 20. yiizyilda kaidenin kaldiriimasiyla
gerceklestigini" séylemistir-Serra bu olayi, anitin animsatict mekanindan, "bakanin

davramigsal mekanina" bir gegis olarak afegrerlena’irir,101

Mart 1989’da Serra’nin devasa Devrik Kemer’i, daha Once siparis {izerine
yerlestirildigi New York’taki Federal Plaza’dan kaldirilmasi tartisma konusu

olmustur.
Serra kaldirilan eseri i¢in sunlar1 sylemistir;

“Alana ozgii eserler belli yerlerin ¢evresel bilesenleriyle ilgilidir. Alana ozgii
eserlerin dlgegi, biiyiikliigii ve konumu alanin topografyasiyla belirlenir. Bu
ister kent olsun ister manzara, ister mimari hacim olsun. Eserler alanin bir
pargast olur ve hem kavramsal hem algisal olarak alanin érgiitlenisini yeniden
vapilandirir. Benim eserlerim bu alanm siislemez, resimlemez ya da tasvir

5,102
etmez.

Serra, eserin mekéana 6zgii oldugunu ve yeri degistirildigi takdirde higbir anlami

kalmayacagini 6ne stirmektedir.

Serra’nin devasa kemerlerini, miizede sergiledigi isleri de mevcuttur.

101 Bkz. (92), FOSTER, 213.

102 Bkz. (21), HARRISON - WOOD, 1150.
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Resim 35: Richard Serra, Double Torqued Ellipse, (Ddénen Elipsler) San Francisco,
California, 2003-2004

http://www.guggenheim.org/new-york/collections/collection-online/artwork/17144

5.2.16 Halil Akdeniz

Fiziki mekana bilgi ve sanatin ilave edildigi “Entelektiic] Mekan”.

Halil Akdeniz’in mekan kavramma getirdigi diistinsel boyut “Entelektiiel Mekan”
adli yapitinda agik¢a goriilmektedir. Sanatgi, agik alana sanatini yerlestirerek bize
hem mekan kavraminin sinirlart hem de sanat mekan iliskisi konusunda ipuglari
sunmaktadir. Akdeniz yapitini, geleneksel mekanlarin digina tasiyarak sanatinin
tizerindeki tiim baskilayict unsurlar1 bertaraf etmistir. Bu unsurlarin basinda kaide,
vitrin, miize ve galerilerin ideolojileriyle olusan etkenler gelmektedir. Yapit,
sinirlarla ¢evrilmis alandan koparak sonsuz ortamda duyulur hale gelir. Izleyici,
yapit1 algilama sirasinda, mekanin fiziksel sinirsizligimi da algilamis olarak stirece
katilmaktadir. Sanat¢i yaratmis oldugu eserini, kendi Ozgiir iradesiyle sectigi

mekanda sunmasi son derece 6znel bir yaklasimdir.
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Resim 36: Halil Akdeniz, Entelektiiel Mekan Tasarim, (1994) 2012

5.2.17 James Turrel

Turrel, “Yansitma Pargalar1” (1966-69) adli ¢alismasinda galerinin koselerine
yansittig1 1sikla, havada ucan kiip izlenimi yaratmistir. Daha sonra bunlari “sig
mekan” konstriiksiyonlar1 izlemistir. Calismada, parlak 1s1ikla aydinlatilmig
dolayistyla konumu saptanamayan yamuk diizlemlerle desteklenmis galeri
duvarlarinda, renkli 151k perdeleri yaratmaktadir. Turrel, bu projesinde minimalizmin
o aligildik zihinsel algi kavramini tersine cevirerek bizzat seyircinin var ettigi
goriiniimlerle, seyircinin algisin1 doniistiirmiistiir. Sanat¢1, yapay mekéan yaratarak

teknoloji karsisinda tapinma ve hayranlik algisini giiclendirmis olmaktadir.
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Turrel’in, bu deneyimle ilgili diistinceleri su sekilde ifade edilmistir;

“Bir mekani gérerek derinlemesine kavramaya ¢alisirken, 'kendinizi goriirken’
gormeniz miimkiindiir. Bu gorme, bu kavrama ¢abasi, mekani bilingle
doldurur. Fakat bu siwrada, Turrel’e gore ayni zamanda mekdn “bir goz
gibi”olur. "Mekdmn bir gérme bicimi vardir. Sanki bir vizyonu vardir. Iceri
girdiginizde oradadir, sizi beklemektedir. “Boylece “durum”, kendinizi
goriirken gorme"nin diigiiniimselliginden , “mekdn bir sekilde goriiyor”
duygusunun yarattigi yabancilasmaya dogru kayar.” 108

Resim 37: James Turrell, Daylight and LED light, (Giin Isig: ve Led Isigt) Site-specific
installation, solomon r. guggenheim museum, new York, 2013

http://www.designboom.com/art/james-turrell-at-the-guggenheim-new-york/

103 Bkz. (92), FOSTER, 307.
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5.2.18 Olafur Eliasson

Olafur Eliasson’un Hava Projesi (2003) isimli ¢alismasindaysa, doga ve teknolojik
diinyalar aym1 mekanda sunularak, izleyicinin mekan algisiyla ilgili duyumlar

gozlemlenmistir.

Eliasson’un, renk ve yansimalarla yaratilmig deneysel projesi, dis diinyanin
atmosferinden kendini soyutlayarak kendi mekansal gercekligini olusturmustur.
Sanat¢inin  olusturdugu mekan, kapsayict baska mekanin iginde yer alarak
izleyicilere katilabilecekleri farkli deneyimler yasatmustir. Izleyici, mekanin
yiiceligindeki bu olusumu hayranlikla izleyerek ayni zamanda mekansal deneyimin

bir pargasi1 olmaktadir.

Resim 38: Olafur Eliasson, (Hava Projesi, 2003), The Weather Project (2003) by Olafur
Eliasson in the Turbine Hall of the Tate Modern. Photograph: Dan Chung for the Guardian)

http://www.theguardian.com/artanddesign/2014/aug/07/top-10-suns-in-art monet-turner-
raphael-olafur-eliasson
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5.2.19 Tomas Saraceno (in Orbit)

Arjantinli sanat¢1 T. Saraceno, bugiine kadar ki en biiyiik ve en etkileyici ¢aligmasi
olan In Orbit adl1 eserini, Almanya'nin Diiseldorf’daki Kzistandehaus miizesinin tam
orta alanmin 25 metre tizerinde asili duran kafes yapi halinde sunmustur.
Ziyaretgiler, lic kademeli bu ¢elik yapiya tirmanabilmektedir. Gergi ag sistemiyle
olusturularak yaratilan mekansizlik duygusu izleyici lizerinde farkli bir deneyim

imkani1 sunmaktadir.

Seffaf ve yansitici kiireler etrafinda, izleyiciye yoriingede oldugu izlenimi verilmeye
calistlmistir. Olusturulan mekanda, izleyici - mekan iliskisinin yarattig1 gorsellik ve
deneyim, sanat mekanini yasayan izleyici i¢in siradan algilarin Otesinde bir
heyecandir. Gergi sistemiyle, izleyici mekani esnetip biikerek, mekanin yapisini

farklilastirir.

Resim 39: Tomas Saraceno, Orbit, (Yoriinge) Enstalasyon, 2013, Diisseldorf,
Stiandehausstrale museum

http://www.archdaily.com/394622/in-orbit-installation-tomas-saraceno/
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5.2.20 Thomas Hirschhorn (Zihnimde Yiiriirken)

Resim 40: Thomas Hirschhorn, Zihnimde Yiiriirken, 2009, Hayward Galeri, Londra

http://www.theguardian.com/artanddesign/gallery/2009/jun/23/walking-in-my-mind-
hayward-gallery

2009 yilinda Londra’daki Hayward Galeri’de,

(Zihnimde Yfirtirken) adiyla diizenlenen ve sanatsal hayal giicli, algi ve yaratma
temalarint igleyen sergide, bir¢ok sanatciya ait “heykelsi alanlar” ile birlikte
sergilenen Cavemanman adli enstaladsyona eslik eden konusmasinda Hirschhorn’un
yapitindan su sekilde bahsedilmistir.; mukavva ve koli bandiyla kurdugu dort ana
magara ve tiinellerden olusan yapiyla insan beyninin serebral korteksinin dort lobuna
gondermede bulunmustur. Duvarlar ve yerler, temsili kaya parcalari ve molozlar,
teneke kutular, posterler ve felsefi caligmalarin fotokopilerine kadar pek ¢ok objenin
darmadagmik oldugu ¢alisma igin Helen Lucket; "Oraya buraya serpistirilmis sahte

dinamitler; kimisi kitaplara, kimisi bedenlere ilistirilmis, biitiin magara sistemi,
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miinzevi ve paranoyak bir filozofun bubi tuzaklariyla dolu gizli siginagina

girmigsiniz izlenimi veriyor.”*** demektedir.

Walking in my mind, ii¢ boyutlu enstaldsyondur, ¢evreyi taklit ettigi gibi,

ziyaretcilerin i¢inde dolasabilecekleri mekanlar yaratilmistir.

Nicolas Bourriaud, enstalasyon ve performans pratikleri i¢inde yer alan, suje, uzam
ve objelerin etkilesimiyle ilgili kavramlar1 “iligkisel estetik” adli kitabinda

anlatmustir.

“Iliskisel Estetik’te soyle der: Yapitlari, sosyal miibadele bicimlerini, bakan-
kisiye sunulan estetik deneyimin iginde onunla karsilikli—eylemi; bireyleri ve
insan kiimelerini kendi aralarinda baglamaya yarayan somut araglar olarak
iletisim siireglerini masaya yatirir. ~10

S6z konusu pratikler i¢inde yer alan sanatcilar, gorselligin 6nemini vurgularken, ayni
zamanda yapit1 sadece izlenebilen bir sey yerine deneyimlenen, duyumsanabilen bir
konuma getirmislerdir.

104 G.WHITHAM - G.POOKE, Cagdas Sanati Anlamak, Cev. Tufan Gobekgin, 163.
105 Nicolas BOURRIAUD, [liskisel Estetik, Cev. Saadet Ozen, 70.
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Sonuc¢

Aydinlanma dénemi Oncesi, insanoglunun kisisel tavriyla ortaya koydugu mekanlar

olan nadire kabineleri, modern miizelerin atasi sayilmaktadir.

Insanoglu, varlik nedenini, bilgiyi ve diinyayr kesfetme arzusuyla nesneler
biriktirmistir. Biriktirdiklerine, kendine gére anlamlar yiikleyen birey, bu mekanlarda
sahip olduklar1 nesnelerle, aralarinda 6zel bir bag kurmustur. Nadire kabineleri,
ortacag ve Kkilise koleksiyonlarini izleyen donemlerde sahibinin hayal giiciiyle

olusturulan diissel diinyalardir.

Nadire kabinelerinde gordiigiimiiz, yaratict Ozgiir bireyin sahip oldugu diigsel
mecradan miizeler ve diger sanat kurumlarmin tiketim mecrasina doniismesi
sirasinda  Ozne-nesne, mekan-nesne, sanat-mekan, iretim-tikketim, sergilenen

eserlerin degisim degerleri gibi bir¢ok olgu da degisime ugramustir.

Sanat, miize mekanina kavusmadan 6nce koleksiyonerlerin kabinelerinde, kendi 6zel

diinyalarinda hi¢bir amaca ve ideolojiye hizmet etmeden varligin siirdiirmekteydi.

Ronesansla birlikte kurulan kamusal miizeler sayesinde sanat, sigindigi mekandan
c¢ikmig kamusal bir boyuta tasinmustir. Koleksiyonerin bagimsiz diisiincelerle
yarattig1 sanat, miize ve diger sanat kurumlarinin gergevesinde, kiiltiirel-ekonomik,

toplumsal-siyasal iliskiler gibi dinamiklerden payini almistir.

Ote yandan koleksiyonculuktan miizecilige gecis asamalarinda degisen ekonomik-

siyasal ve kiiltiirel kosullara bagl olarak sanat daima 6zerkliginin savasini vermistir.

18. yiizyil i¢inde, sanatc¢i-zanat¢t ayrimi belirginlesmis, siparis islerden kurtulan

sanat¢1 Ozgiirlesme siirecine girmistir. Kamuya acgik ilk sergileme mekanlarindan,
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hatta galeri ve sanat miizelerinden biri sayilabilecek Paris Salon Sergileri, ilk kez
1673' de Kraliyet Resim ve Heykel Akademisi’nde baglamis, ama buna karsin gergek
niteligine 18. yiizyil i¢inde ulasmistir. Ancak akademinin egemenliginde olan salon,
kiltlir politikalarinin araglar1 haline gelmistir. Akademinin ortadan kalkmasi Fransiz

Devrimi’yle gergeklesmis ve sanatgilar 6zgiirlesmistir.

19. yiizyila kadar sanat yapitin1 bir kabuk gibi koruyan, muhafaza eden galeriler ve
miizelerin 20. yiizyila gelindiginde ise bilinen islevleri degisime ugramistir. Klasik
donemde her tiirlii 6znel yargidan uzak, miizenin ideolojik kurgulariyla belirlenen
temsil ve teshir politikalar1 giiniimiize kadar ki siire¢ icinde degisim gostermistir. Bu
degisimler, sanat¢ilarin mekana yaptiklart sira dist miidahalelerle goriiniir hale

gelmistir.

20. ylizyilin baglarinda sanatgilar, bi¢im ve icerik ac¢isindan Onemli yapitlar
tiretmiglerdir. Yapitin bigimsel 6zelliklerinin 6ne ¢ikmasiyla birlikte, degisen sanat

eseri, sergilendigi mekanin yapisini da degistirmistir.

Genel olarak 1960 sonrasinda, politik ve ekonomik degisim siiregleri, sanatin
anlammi asmak diisiincesi, gelenekselin disina c¢ikma istegi gibi nedenlerle
sanatcilart eylem alani olarak farkli ifade bigimlerine yonlendirmistir. Sanatcilar,
kamusal mekanlar, miizeler ve galerilerde gerceklestirilen yapitlarda, 6zneyi de
yapitin igine katarak algiyr doniistiirme ¢abasi igerisine girmislerdir. Sanat¢inin ilgisi
0znel olandan nesnel olana ¢evrilirken, 6znelerin i¢inde bulundugu mekanin varligi,
Oznenin algisin1 da etkilemistir. Sanat kurumlarinin ideolojileriyle bigimlenen
kurallar, modernizm, avangard ve ¢agdas sanat siireci i¢inde sanat¢ilarin yenilikgi

ifade bigimleriyle sanat—-mekan iligkilerini bambaska boyuta tagimistir.

1960 sonrasi sanat anlayisinda goriilen yenilikler, sanat alaninin iginde yeni
tanimlamalar dogurmustur. Siire¢ i¢inde heykelden nesneye, malzemeden, mekana
kadar degisiklikler ve doniistimler iyice belirgin hale gelmistir. 1960’1 yillar, bircok
sanat etkinliginin bir arada goriildiigii, gelismekte olan sanatsal tavirlarla birlikte
doniistimleri de i¢ine alan ¢oklu bir yapiya sahiptir. Kiibistlerin kolaj, asamblajlari,
Dadaistlerin hazir nesneleri, Siirrealistlerin diissel objeleri, Konstriiktivistlerin

yapilari, devaminda Yeni Gergekg¢ilik, Pop Sanat, Minimalist Sanat ve Kavramsal
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Sanat arasindaki gegisler 6zne-mekan-nesne agisindan siirekli iligki igerisinde

olmustur.

Sanat ve yasami birbirinden ayiran sigmaklar gibi algilanan miize ve galerilerin
“notr” olma egilimleri sanatcilar tarafindan kirilmaya ugratilmistir. Sergileme
mekanini, sanatta oldukca etkili bir unsur olarak goren Lissitsky, Schwitters ve
Duchamp gibi sanatcilar sergileme mekanlarin “nétr* durumdan “nétr olmayan”

duruma gecirmislerdir.

Lissitzki’nin 1923°te Proun Odasi’yla baslayan sergileme tipi 1938’de Duchamp'in
Komiir Cuvallari’yla iyice sekillenmistir. Miize gorevlileri ve sanat kurumlarinin
yonlendiriciliyle gergeklesen sergileme yontemleri, sanat¢ilarin kendi yontemleriyle
gerceklestirilmistir. Yapitlar, sergi mekaninin bir pargasiyken, mekan yapitin kendisi
haline gelmistir. Bu donemlerde yalnizca sergilenen mekanlar tanimlanmamus,
sanatcinin - mekandaki rolii, ziyaret¢iyle yapit arasindaki iliski de yeniden
tamimlanmistir. Seyirci sanata bakar, goriir, 6ziimser, inceler ve etkin olarak orada

hazir bulunur.
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