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GUNUMUZ TUKETIM TOPLUMUNUN YARATTIGI MEKAN - ZAMAN
BAGLAMINDA URETIM - TUKETIM SURECININ
SANATA ETKIiSI

Yiiksek Lisans Tezi, Ejder KOKU
Heykel Anasanat Dal Yiiksek Lisans
Damisman: Yrd. Do¢. Dr. Melih APA

OZET

Giiniimiizde bulunduklar1 mekianin baglamina bagh olarak sanat nesnesi
olma o6zelligini kazanabilecek nesnelerin oldugu kadar herhangi bir nesneye bu
anlam yiikleyebilecek olas1 baglamlarin yani mekinlarin smrlari da ortadan
kalkmis goriinmektedir. Belki de artik, nesne ve mekan / baglam iliskisini
tartismak yerine, sanat nesnesi veya sanatin artik bir siire¢ olarak goriilmesi
gereken giiniimiizde, bu siirecin 6nemli bir baska yanmini, sanat¢i1 ve izleyicinin
hangi siire¢ icinde ve mnasil bir etkilesim ile kars1 karsiya geldiklerini

degerlendirmek gerekmektedir.

Bu tez ii¢ boliimden olusmaktadir. Birinci boliimde tezin amaci ve 6nemine,
kavramsal c¢ercevesine deginilmistir. ikinci boliimde Kkentin tarihsel gelisim
siirecinin heykel kavramina nasil yansidi@1 ortaya konulmaya cahsilmistir.
“Modern toplum bir kent iitopyasidir” baglaminda kamusal alanlarda sanat
iiretme/titkketme siirecinin tarihi arka plan1 ve teorik temelleri baglaminda ele
alinmistir. Sanat kurumlarinin islevlerinin artik nasil tammmlanabilecegi, 6zellikle
sanatci-sanat nesnesi (eger olacak ise) ve izleyici arasindaki boslugu ortadan
kaldirabilecek, bir anlamda kamu icin / kamu ile iiretmek sanatin

demokratiklesmesini saglayabilecek tek yol gibi goriinmektedir.

ANAHTAR SOZCUKLER

Baglam, Siire¢, Uretim, Tiiketim, Kamusal Alan.
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THE EFFECT OF TODAY’S CONSUMPTION SOCIETY, PRODUCTION-
CONSUMPTION PROCESS WHICH IS CONTEXTUAL WITH SPACE-
TIME TO ART

Ejder KOKU
Department of Sculpture of Art, Master of Science

Supervisor: Asst Prof. Melih APA

ABSTRACT

Today it looks there is no limit of possible contexts which will be able to
load that meaning to any object as much as the things which will be able to get
the quality of an art object depending on the space context. Perhaps, today when
requires to see the art or art object as a process perhaps it is necessary to
evaluate another important side anymore: How in which process and by what

kind of discussing about the relationship between object, place/context.

The thesis is consisted of three chapters. In the first chapter it is slated on
the purpose and import of thesis and theoretical framework is mentioned. In the
second chapter it is tried to explain how the historical development/process
reflects to the concept of sculpture. Modern society is an urban utopia, art
production/consumption process in public areas historical basics are mentioned.
Then, how the functions of art institutions can be described, especially it is
seemed to be the only way of providing to be democratic: for public and with
public; to prevent the distance between the artist-art object (if there will be) and

the viewer.
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BIiRINCI KESIM
ARASTIRMA HAKKINDA ACIKLAMALAR

1. GIRIS
Modernizm, yiizyilin basinda kalkinmaci, kurtarici, sanayilesme,
Ozgiirliik, esitlik vb. ideolojik argliman ve taleplerden yola cikarak bir iktisadi

proje tizerine kuruldu ve bu iktisadi proje formel acidan belirli degisiklige

ugrasa da hala kendini yeniden tiretecek veri tabanin1 korumaktadir.

XX.yy’m sonlarina dogru pek cok alanda yeni bir donemin bagladigina
dair goriisler dile getirilmeye baslandi. Bu yeni donem ekonomik, sosyal,
siyasal, sanatsal, mimari v.b. pek cok alam1 kapsamaktaydi. Modern déonemde
var olan toplumsal iliskiler, yasam bigimleri, iiretim bi¢imi, tiiketim anlayisi,
siyaset ve yonetim anlayisi, sanat ve estetik anlayisi, artik yerini bambagka bir
anlayisa birakmaktaydi. Modern donemde akilciliga ve aydinlanma anlayisina
dayanan diisiince bicimi, bu anlayis1 elestiren bir diisiince big¢iminin
(postmodern diislince) hedefi olmustur. Bir anlamda modernizmin bir elestirisi,
anti-tezi olarak da degerlendirilebilecek bu anlayisa, herkesin olumlu bir gozle

baktigin1 sdyleyebilmek olduke¢a giigtiir.

Postmodernizm ideolojik bir ayrimdir ve modernizme karsi muhalif
karekteri kendi estetik anlayisini ve sanatcisini yaratma basarisini gostermis olsa
da postmodernizm aslinda modernizmin dogal bir {riiniidiir ve dogdugu
Modernist ortama tepkidir. Postmodernler, modernler ya da tarihsel
avangardlardan farkli degildir. Postmodernizm, modernizmin sonuglari {izerine
kendi sOylemini kurmasindan dolayr modernlere eklemlenir. Modernizm
rasyonel Ongoriisiinii bilimden ve akildan yararlanarak saglar. Postmodernist
elestiri  dogru alanlar1 ¢oziimlemesine karsin  egemenlik iliskisinin
stirdiiriictiliigiinii Ustlenir. Taslarin yerinden oynamasi dogal olarak, “kamusal
alan” diye nitelenen alanda da degisimlere yol agmis ve yeni tartigmalari da

beraberinde getirmistir.



Arastirmaya baslarken; olarak, tiikketim toplumu ve postmodernizm
kavramlar1 -her ne kadar iizerlerinde net bir uzlas1 olmasa da- tanimlanmaya
calisilacak, modernizmden postmodernizme gegis slirecine deginilecektir. Daha
sonra bu yeni durumun yol actigt mekin degisiminin sanat nesnesine ve

kamusal alana nasil yansidigr agiklanmaya caligilacaktir.

1.1. Tezin Onemi ve Amaci

Modern toplumdan, postmodern topluma sanatin kentsel mekan-zaman
icinde Tretilis-tiiketilis bicimlerini, degisen Ozelliklerini, ¢cagdas sanatcilarin
kullandig1 malzemeleri ve sanat yapitinin toplumsal 6zelliklerini tanitmak ve
heykelin degisen yapisini kaynaklariyla sunmak. Konuyla ilgisi bulunan

sanatgilarin yapitlari ile anlamsal ve yapisal iliskiler kurma amaglanilacaktir.

1.2. Kavramsal Cerceve

Bu calismada baglam, iiretim, tiiketim, siire¢ ve kamusal alan
kavramlar1 ¢ercevesinde kentsel siirecin etkileri ve bu etkinin sanat olgusuna

nasil yansidig1 degerlendirilecektir.

1.3. Varsayimlar

Modern-postmodern sanat; ¢cagimizin kiiresellesen diinyasinda evrensel
bir dil yakalamis durumdadir. Bu evrensel dili yakalamak; kiiresel diinya
Ol¢eginde yerini almak isteyen Tirkiye'nin ve Tiirkiye'deki sanatcilarin

kendilerini ifade edebilmeleri agisindan zorunlu hale gelmistir.

1.4. Veri Toplama Teknigi

Tarama modeli esas alinarak, literatiir taramas1 yapilmis kaynaklardan
elde edilen notlar metne doniistiiriilerek, metin siireci siirekli gozden gegirilip,

gorsel veri toplama uygulamasi yapilmistir.



IKINCi KESIiM

BULGULAR VE YORUMLAR

2. KENTSEL BAGLAMDA URETIM - TUKETIM’IN SANATA ETKISi
2.1. 20.yy'da Kent Baglaminda Ekonomik ve Toplumsal Siire¢
2.1.1. Kentsel Baglam

Modernitenin tarihsel bir perspektifte hangi siireclerde sekillendigi ile
ilgili tartigsmalar oldukga genis bir perspektife sahiptir. Berman, modernitenin
tarihsel olarak bi¢cimlendigini savundugu ii¢ asama tizerinde yogunlagir. 16. ve
18. yiizyillar arasinda, bireyleri geleneksel baglarindan koparilmis yeni bir
hayat modelini deneyimlemeye zorlayan modernligin toplumsal formlari
gelismis; Fransiz Devrimi siyasal ve iktisadi olarak bu Oriintiiye katkida
bulunmus, bireylerin yeni ve baglayici kimlikler edinmesini saglamigtir.
“Nihayet modernizasyonla birlikte kapitalizmin ve pazar ekonomisinin

yayllmasi modern deneyimin nihai asamasin teskil etmistir.” (2001:29).

Modern olmak, kendimizi bizlere seriiven, gii¢, cosku, gelisme,
kendimiz ve diinyayr doniistiirme olanaklar1 vaat eden; ama bir yandan da
sahip oldugumuz ve bildigimiz her seyi yok etmekle tehdit eden bir ortamda
bulmaktir. Modern ortamlarin ve “deneyimlerin cografi ve etnik, sinifsal ve
ulusal, dinsel ve ideolojik smirlarin 6tesinde” birlestigi sOylenebilir. Ama
paradoksal bir birlikteliktir bu, boliinmiisliiglin birlikteligidir: “Bizleri stirekli
pargalanma ve yenilenmenin, miicadele ve celiskinin, belirsizlik ve acinin
girdabina siiriikkler. Modern olmak, Marx’in deyisiyle ‘kati olan her seyin
buharlasip gittigi’ bir evrenin parcast olmaktir.” (Berman 2001:27). Kat1 olan
her sey eriyip havaya karisir, kutsal olan her sey siradanlasir ve sonunda
insanoglu kendi hayatinin gercek kosullariyla ve oOteki insanlarla kurdugu
iligkileriyle yiiz ylize gelmeye zorlanir (Jencks 1996:83). Modernite, gelenegin
normallestirici iglevlerine baskaldiridir ve normatif olan her seyi reddeder ve

direnir. Bu yoniiyle modernizm “kendinden onceki kiiltiirlerden farkli olarak



gecmiste yasamaktan cok, gelecekte yasayan bir toplum, daha teknik bir
deyimle bir kurumlar biitiintidiir.” (Giddens 2001:83).

Modernlik, diizen iizerinde diisliniilen bir zamana aittir; bu diizen,
diinyanin, insan habitatinin, insan benliginin ve bu {i¢ii arasindaki baglantinin
diizenidir. Modernlik, bir diisiince meselesi, bir kaygi konusudur; kendi
kendinin farkinda olan, bilin¢li bir pratik oldugunun bilincinde olan ve
durdugu ya da sadece yavasladig takdirde ortaya c¢ikacak bosluktan sakinan
bir pratiktir. (Baumann 2003:14).

Modernizmin temel diislincesi; “anlik olan ve gecip giden ile sonsuz
olanin ve degismeyenin birlikteligi”ne (Harvey 1999:23) dayanir. “Gegigilik
kilti (tapinis1). Lefebvre’ye goére modernitenin 6zii budur.” (1998:86).
Modernizmin pozitivist-teknosantrik, bilginin ve iiretimin standardilizasyonu,
dogrusal ilerleme ve rasyonel planlama anlayis1 sanayi devrimiyle birlikte hizla

bliyliyen kentlerde varligini ortaya koymus ve gelismistir.

Kapitalizm, dretimin  kirsal bolgelerden  koparak  kentlerde
yogunlagmasini kolaylastiran bir ortamin olugmasini saglamistir. Boylece kent,
daha oOnceki yiizyillardan farkli bir yapilanma i¢inde one ¢ikmis ve insan
yasamlarimin mekansal olarak ana eksenini olusturmaya baglamistir. (Yirtict

2005:83).

Modernlesme siirecinde kentlere bakildigi zaman, kentsel mekanin
kapitalizmin ilkeleri ¢ercevesinde yeniden sekillendirildigi goriilmektedir.
Sermayenin akigskanligini kolaylastirmak ve birikimini arttirmak yontindeki
egilim beraberinde yeni mekansal diizenlemeler getirmekte, eski cevreler
siirekli olarak bir degisim dongiisii i¢ine girmektedir. Mekanin, kapitalist
ekonominin gereklilikleri dogrultusunda bir degisim gegcirerek niceliksel
degerlerinin 6n plana ¢ikmasi, bulundugu yer ve cografyayla arasindaki
baglarin gevsemesi modern zamanlara 6zgili bir mekan olgusu olarak kendisini
gostermektedir. Mekansal siireksizliklerin ~ yapis1  sermaye tarafindan

belirlenmekte; sermaye, mekanin bu 6zelligini kullanarak, kendi karliligimi



arttiracak yeni diizenlemeler ve tanimlamalar yapmaktadir. Modern kent bu
diizenlemelerin nesnesidir. Modernizm, biiyiik Olclide kentsel bir olgudur;
kentlerin sanatidir ve dogal meskenini kentlerde bulmaktadir. Kent uygarligin
besigi, insan aklinin en yetkin {riinii olarak kabul edilmektedir. Kent,
aydinlanma felsefesinin bir uzantis1 olarak insanin doga iizerindeki zaferinin
simgesidir. Toplumsal standardizasyon olarak kent olgusu ise, kirdan kente go¢
edenlerin kirin geleneklerini arkalarinda birakarak kente 6zgii degerlere gore
yasamlarin1  siirdiirecekleri  kisacast  kentlilesecekleri mekanlar olarak
goriilmektedir. Kent, modernizm kiiltiiriiniin olustugu ve bunun kente yeni
gelen insanlara aktarildigi yerlerdir. “Kiiltiir, kentlerde Ogrenilecek ve yeni
kusaklara iletilecektir. Kente her gelen bireyin bu heterojen ve yogun ortamda
kentli olacagi diisiincesi vardir. Modernizm i¢in kent insanin, c¢evresini ve
toplumsal iligkilerini bi¢imleyebilme, Orgiitleyebilme giiciiniin ifadesidir.
Bunun i¢in kent, modernizm projesinin, aydinlanma riiyasinin temel
nesnesidir. Modernistlerin kente bakislar1 hep islevsel olmus ve modernist
reformcular her zaman kenti kendi idealleri dogrultusunda, ihtiyaglarina goére

bicimleyebilecekleri bir mekan olarak gérmiislerdir.” (Isik 1993:30).

Modernistlerin kentleri diisiinceleri dogrultusunda bi¢imlemelerine
verilebilecek en iyi ornek belki de; 19. yiizyilin ikinci yarisinda Ikinci
Imparatorluk Paris’inde ¢alisan Haussmann’in eski kentsel dokunun tamamen
yikilip bunun yerine kenti bagstan diizenli bir bi¢imde insa etme idealleridir.
Haussmann’in eski kent dokusunu yikmasi ile modernizmin ideal kent
yaratmak gayesi yani modernizmin temel kosulu olan ‘yaratici yikim’ anlayisi
arasinda bir bag vardir. Modernist diisiincede kentler ideal bir tip

dogrultusunda tasarlanir, bu yoniiyle “modernizm aslinda bir kent iitopyasidir.”

(Isik 1993:30).

Bumin'e gore; Rousseu: “Yapilar bir kent dogururlar, ama bir siteyi
yapan yurttaslardir” der. Tarihin belli bir doneminde ortaya c¢ikan bir
beraberlik, bugilin de yenilenmis ve zenginlesmis olarak hayat bulmalidir.

Burada sanatciya diisen gorev biiyiik 6nem kazanmaktadir. (1990:18).



Girift, gotik sokaklarin degil, biiyilik ve diizenli bulvarlarin egemen bir
konumda oldugu modern kentlerde, insanlarin devlet yetkesine karsi daha
itaatkar, uysal, boyun egici olduklar1 sdylenebilir. H.Yavuz'a gore;

“Scott Lash Sosyology of Postmodernizm'de, Baron Hausmann'in 19. yy'da

Pariste biiyiikk bulvarlar agilmasina karar verigsinde, Devlete karsi islenen

suclarin (ayaklanma, yiiriiyiis, barikat kurma) bastirilmasinda, biiyiik, diiz ve

alabildigine genis yollarin sagladig1 olanaklarin belirleyici olduguna dikkati
¢eker. Biiyiik bulvarlari olan kentler Foucault'nun 'homo docilis' dedigi tiirden,
itaatkar, devlet'e bagl bireyler iiretir (Mesela Ankara biraz dyledir). Sokaklari,
gotik bir ortacag sokaklar1 gibi giriftse ve labirente benziyorsa, o kentin
insanlarimin da diinyayla olan iliskileride girifttir (Ornegin Istanbul biraz

Oyledir).” (1998:40).

Sanayi devrimiyle hizla biiyliyen kentlerde bir taraftan “pazarin
islerligine doniik” ve “toplumsal hiyerarsiyi yansitacak fiziksel diizenlemeler”
yapilacak, diger taraftan da kent icinde yollar, kopriiler, operalar, okullar,
kiitiiphaneler, is merkezleri, fabrikalar, tren istasyonlar1 vb. tiirden yeni,
kamusal islevi olan biiylik yapilar insa edilecektir. (Saylan 2002:77). Modern
mimari anlayisin i¢indeki en 6nemli eksik ve elestirilerin yogunlagmasinin
sebebi; modern kent planlama anlayisinin “insanlifin biitiin 6zlemlerini
cisimlestirmeye yeterli bir efsane olarak etkin makineye tapinmanin yeniden su
iistiine ¢ikmas1 biciminde, tekelci, biirokratik iktidar ve rasyonalitenin gizliden
gizliye kutsanmasidir.” (Harvey 1999:51). Bu yoniiyle modern mimari anlayis
kentsel mekanin diizenlenmesinde ideal bir diizeni temsil etmektedir. “Bu ideal
kentler, fiziksel ¢evrenin diizeltimini saglamanin biitiin bir toplumsal yasami
devrimci bir doniisiime ugratacagi yoniindeki inancin en tutkulu ve karmasik

anlatimlaridir.” (Fishmann 2002:109).

Modernligin dinamizmi, zaman ve mekanin ayrilmasindan ve
toplumsal yasam i¢inde kesin bir zaman-mekéan dilimlenmesini saglayacak
bicimlerde yeniden birlesmelerinden; toplumsal sistemlerin yerinden
cikarilmasindan ve toplumsal iliskilerin, bireylerin ve gruplarin eylemlerini

etkileyen siirekli bilgi girdilerinin 1518inda diisiinsel olarak diizenleme ve



yeniden diizenleme siirecinden kaynaklanmaktadir. Mekanik saatin icadiyla
zamanin mekandan ayrilmasi ve standart ‘bos’ boyutlar haline gelmeleri,
toplumsal etkinlik ile bu etkinligin mevcudiyet baglamlarinin 6zellikleri i¢ine
‘yerlestirilmigligi’ arasindaki baglart kopartip atar. “Zaman ve mekanin
ayrilmast modern toplumsal yasamin ayirt edici Ozelligi olan rasyonel
orgiitlenme icin bir disli gorevi goérmesidir.” (Giddens 1998:26). Ayrica, tiim
yerkiirenin bugiin ¢ok dogal sayilan haritalara dokiilmiis olmasi g6z Oniine

alindiginda, tek bir gegmis anlayisi artik evrensel hale gelmistir.

Kentlerde, kati islevsellikten Otesine Oonem vermeyen; konutu ‘ig
disinda kalan zamanda barinmak i¢in kullanilacak yer’, bir barinma makinesi
olarak goéren anlayis hakimdi. Modern mimarinin 6nemli teorisyenlerinden biri
olarak kabul edilen Le Corbusier’e gore; “konut bir barinma makinesidir; egri
sokak kec¢i yoludur, diiz caddeler ise insanlar i¢indir.” Le Corbusier, bu
felsefenin uzantis1 olarak bir mimarin yaraticilik diizeyini ve yapinin estetik
degerini insana ve topluma sagladig1i faydaya gore degerlendirmektedir.
Modern mimarlik anlayisinin uygulamalari; savasin yikintisina ugramis ya da
eskimis kentlerin yeniden yapilandirilmasi ve canlandirilmasi, kentsel
bolgelerin yeniden diizenlenmesi fabrika, hastane, okul vb. kamu binalarinin
ingas1 ve Ozellikle biinyesinde bir huzursuzluk potansiyeli tasiyan isci
simiflarinin konutlarimi insa etmede goriilmektedir. “Kentlerin kdktenci bir
sekilde yeniden yapilanmasi fikri salt kentsel bunalimi1 degil, bunun yan1 sira
toplumsal bunalimlar1 da ¢6zecegi umudundan esinlenmektedir.” (Fishmann

2002:108).

2.1.2 Postmodernizm ve Mekan

Postmodernizm’in Zeka (1990)'ya gore “'post' ekinden kaynaklandigin
gdz Onilinde tutmak, bu ideolojiyi anlamamiz konusunda bize yardimci
olacaktir”. 'Post' ekinden kaynaklanmig olmasi onun “bir sonralik, bir

baskaldir1 boyutu tasidigina isaret etmektedir.” Herhangi bir tanima



indirgenemeyecek bir karigikliga diizensizlige sahipse de “her seye ragmen
postmodernizm Oncelikle modernlikle bir hesaplasma anlamina gelmektedir.”

(1990:10).

Yirminci yiizyil sonunun hakim yasam tarzi olan postmodernizm, bagka
diistiniirlerin yan1 sira Fredric Jameson tarafindan da 2.diinya savasi sonrast
yillarin hemen baglarinda, “cok uluslu sirketlerin diinya ekonomik ve kiiltiirel
sistemini kontrol etmeye basladigi ve toplumsal organizasyonun arkasindaki

2

itici giiclin stirekli tiikketim oldugu yillarda baslamis olarak” tanimlanir

(Springer 1998:47). Springer'in aktardigina gore;
“Jameson uzay ve zaman algilayisimizin postmodernizm altinda yeniden
sekillendigini sdyler. Zaman, stiregen bir simdiki zaman i¢inde dagilip gitmistir;
gecmisten gelen her sey tarihsel baglamindan koparilmig, simdiki zamanda
yeniden dolasima girmek igin, esas anlamindan yoksun kalarak metalasmis
¢evremizin darmadaginik yapisina katilmistir. Sonug, der Jameson tarihsel bir
bellek yitimidir, ge¢mis bilgisinin yoklugudur; bu durum, patolojik bigiminde,
sizofrenin animsama yetisizligine ve sonugta kimliksel bir biitiinliik olusturma

yeteneginin yitimine benzer .” (1998:48).

Modernlikten kesin olarak farkli anlamlar ifade ettigi kabul edilen
postmodernizmin nasil bir ideoloji oldugu konusunda da wuzlasma
saglanamamaktadir. Habermas postmodernizmi “insani dzgiirlestirici deger ve
kuramlar1  gegersiz kilmaya ¢alisan, tutucu bir ideoloji” olarak

degerlendirmektedir.” (Saylan 2002:28).

Eaglaton ise postmodernizm bilinyesinde ¢eliskileri barindiran bir
ideolojidir der; “hem ozgilirliikk¢li, hem otoriter, hem ‘“hedonistik”, hem
baskici, hem ¢ok katli hem de yekpare olmak, ileri kapitalist toplumlarin

carpici bir gorliiniimiidiir” demektedir. (1995:155).

Habermas’in tutucu bir ideoloji olarak nitelendirdigi postmodernizme
Eaglaton son kertede, radikal bir ideoloji olarak bakmakta ve dolayisiyla

Habermas’tan ayrilmaktadir. Ciinkii ona gore postmodernizm “mutlak



degerlere, metafizik temellere ihtiya¢ duyan bir sisteme meydan okudugu icin
radikaldir.” (Eaglaton 1995:156). Saylan’a gore;

“postmodern sdylem icinde kapsamli bir dzgiirlestirme projeksiyonunun varlhigini

gosterebilmekte, ama bunun yaninda ayni sdylem icinde kurulu diizene kritik

bakmayi diglayan ve kurulu diizeni degigsmez bir veri sayan tutucu bir yaklagim

ve degerlerin alt1 ¢izilmektedir.” (Saylan 2002:29) .

Jameson postmodern uzami, sersemletici ve yonsiizlestirici, baglantisiz
yapint1 “pastis”' leriyle dolu ve sanki daha gelismis duyu organlarina sahip
insan olmayan tiirler i¢in tasarlanmis olarak betimler. Jameson'un 6rnek olarak
gosterdigi Los Angeles'taki Bonaventure Hotel'de cikisin nerede oldugunu
bulmak giigtiir; lobinin karmasik plani ic¢inde, insanin tahammiil sinirlari
zorlanir. Jameson bu aptallastirict alan kullanimini, sirket kontroliiniin tam
olarak nerede bulundugunu belirlemek i¢in girisilecek her tegebbiisiin birbirine
bagli ve ikincil aglarin labirentimsi karmasasiyla mistifiye edildigi ¢okuluslu
kapitalizm mantiginin postmodern mimarideki karsilig1 olarak tanimlar. (Zeka

1990:39-45).

Uzamsal bitisiklik deneyimimiz de, dijital temsil sayesinde radikal bir
baskalasima ugramistir. Mikrogipler ve flas isiklariyla aralikli ve denetim
altinda birimlere ayrilmis olan uzam; olay, hareket ve zaman devamlilig1 i¢in
bir zemin olarak, baglamsal islevinin biiyiik bir kismin yitirmistir. Uzam artik

bir "baglam"dan c¢ok bir metindir. (Sobchack, Screeninig Space 1991:43)

2.1.3. Tiiketim Toplumu

19. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren hizla gelisen teknoloji, genis halk
yigmlarini endiistri merkezlerine toplayarak onlara, yeni yasam olanaklar

yaratarak;

! _Pastis: Jameson Postmodernizm’de, Modernizm’deki ‘zaman’ ve ‘uzam kavraminin ¢okiisiinii, ‘Pastiche’ ve ‘Sizofreni’
kavramlartyla agiklar. Pastiche, yeni bir tislubun kesfedilmesinin daha fazla miimkiin olmadigi bir diinyay: temsil eder ve
geemisteki ‘Olii Usluplar’in taklididir. Alay ve ironinin taklidi olarak ‘Parodi’den farki, baskalik ve ayriksiligindan
(heterogenity) dolay1 alaysilanacak, dayanakli (authentic) bir kuralin daha fazla miimkiin olmamasindan dolay1 anlamsiz
(blank) bir parodi olmasidir. ‘Sizofrenik Siire¢” Fransiz psikanalist Jacques Lacan’dan alinmistir. Bu da ‘devam etmekte

olan gimdi ’ile gegmis ve gelecek arasindaki iligkinin kirllmasidir (Sahiner 2006).



“Tiiketim Toplumu” olarak adlandirilan yeni bir toplum bigiminin ortaya

ctkmasii  saglanustir. Insan varliginin  zaaflarindan yararlanarak, cesitli

yontemlerle gelistirilen tiiketim tuzagina g¢ekilen bireylerden olusan Tiiketim
toplumu tipi, 20. ylizy1l baslarinda ABD’nin gelistirdigi sistemler sayesinde Bati

Avrupa’ya yayimis, oradan sosyalist iilkeleri de etkisi altina alarak caga

damgasin1 vurmustur. Ancak ABD ve Bati Avrupa, kendi toplumlarini, tiiketim

toplumu bi¢imine doniistiirdiikten sonra, ekonomik ve kiiltiirel emperyalizmin
doktrinleri gergevesinde, 6zellikle 3. diinya iilkelerinin ekonomik kaynaklarini
elde etmek amaciyla ve 6zendirici arz yontemleriyle dnemli talepler yaratarak, bu
ilkelerin toplumlarinin da “Tiiketim Toplumu” haline doéniismesine neden

olmustur.” (B.Larouse 1986:11787).

Turani’ye gore (1998); tiikketimi 6zendirici giigler dylesine aktif bir
calisma icerisindedirler ki, gelisen iletisim araclariyla insan varliginin
zaaflarin tetikleyerek, tiiketimi vazgegilmez bir yasam kaynagi haline
getirmektedirler.

“Ticari Urlinlerin yaninda, siradan diislinceler bile rekldm ve propaganda ile

onem kazanabilmektedir. Tanitma, gosterme ve telkin bir uzmanlk haline

geldiginden, bireyin her giinii, endiistri iriinleriyle standart fikir pazarmnin

reklamlar1 i¢inde gegmektedir.” (Turani 1998:109).

Imalat sanayisi, yerini zihinsel agirlikli iiretime birakmasma paralel
olarak “toplumsal hayat, degisim degerinden kopup simgesel bir deger
kazanmis, milyonlarca iiriin ve hizmetin basibos dolastig1 kaotik bir isaretler
sistemine doniismistiir.” (Cabuklu 2004:7). Merkezsizlesmis, dagilmis bir
tiretimi degil, ayn1 6zelliklere sahip bir tiiketici toplulugunun ihtiyacina yanit
verebilmek i¢in  “kolektif ve genel kimliklerin (sinif, ulus, din v.b.)
parcalanarak  kiigiikk, esnek, Ozellestirilmis  kimliklerin  yaratilmasi
gerekmektedir.” (2004:8). Bauman (2000)’a gore “burada esit olarak dagitilan
sey tercih sorumlulugudur” ne var ki “bu sorumluluk dogrultusunda hareket
etmek icin bireylerin sahip oldugu araglar esit degildir”. Yani bir anlamda
insanlar esit bicimde “zorunlu seciciler” olmaya mahkum edilmektedirler.
(Bauman 2000:30). Postfordizm, kitlesel iiretim yerine farklilagmis iiretimi

getirmistir, Bigki;
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“Farklilasmis tiretim bir yandan belli bir merkezde toplanma zorunlulugunu
ortadan kaldirmus, diger yandan da tiiketici yelpazesini genisletmeye yaramistir”.

Iktisadi arka plan olarak ortaya konan postfordizmin kiiltiirel vizyondaki ifadesi

postmodern durum olarak ortaya ¢ikmaktadir.” (2004:2).

Post-Fordizm kavrami, iiretimde yeni teknolojilerin sagladigi yeni
ekonomik imkanlar1 ifade etmektedir. Ekonomide post-fordist olarak
adlandirilan, postmodernist donemin bazi 6zellikleri sunlardir:!

-Eski imalathane ve bacali endiistrilerin ¢okiisii, bilgisayar esasli yatirimlarin

dogusu;

-Esnek ve merkezi olmayan formlardaki iscilik prosesleri ve organizasyonlar;

-Uzman ¢aliganlarin ve diigiik ticretli is¢ilerin olusturduklari emek pazart;

-Tiiketimde bireysel tercihlerin farklilasmast nedeniyle piyasaya sunulan
mallarin

¢esitlenmesi

-Kapitalist iretim prosesinin globallesmesi nedeniyle g¢okuluslu sirketlerin

hakimiyeti ve 6zerkligi;

-Global fiiretimin organize edilebilecegi sekilde bir esneklige sahip yeni bir

milletlerarasi is bolimii.

Baudrillard’a gore “tiiketim toplumu” olarak adlandirabilecegimiz yeni
tiir toplum kapitalizmin yeni bir asamasi, yeni bir toplumsal formasyon olarak
betimlenmektedir. Bauman’a gore de zannedilenin aksine iiretim sistemi
rasyonellesmis, homojenlestirilmis ve hiyerarsi kurulmus, bir istek ya da
gereksinimler zinciri yaratilmistir. Piyasanin standartlastirict giicii milyonlarca
farklt dogruyu tek bir pota i¢inde eritmekte, diizenli tiiketiciler diinyasindaki
eglence, iletisim ve yasam bicimleri gitgide birbirine benzemektedir. Ote
yandan bireyler “tek bir meta almaya degil bir nesneler zinciri almaya
6zendirilmekte, boylece birey tiiketim yoluyla, kendini diger bireylerden farkli
kildigin1” sandig1 bir riiyaya daldirilmaktadir. Yani bireyler ayni zamanda

3

nesnelestirilmektedir. Baudrillard igin tiikketim bir “varolma metodudur” ve

! -Modernizmden Postmodernizme Yeni Problemler, (2006), cuneyt@birkok.net.
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bireyler ancak bu yolla kimlik ve prestij kazanabilmektedirler.” (Cabuklu
2004:12, Saylan 2002:238).

Bicki'ya gore; Harvey, bu olguyu daha net anlatabilmek i¢in bize bir
ormek vermektedir “Birlesik Devletler’de iiretim yapan bir sirket arac
telefonuna benzer imitasyonlar iireterek bunlar1 Kkitlelere pazarlamistir.
Harvey’e gore bu sirket “im” degerinin disinda higbir kullanim ya da miibadele
degeri olmayan bu iiretim dolayisiyla biiyiik karlar elde etmistir”. Bigk1 “daha
acik bir sekilde yorumlayacak olursak; postmodern donemde insanlara medya
araciligl ile empoze edilen ve adeta bir tiiketim cilginligina varan gelisim
stirecinin, kar elde etme konusunda hi¢ de zorlanmayacagini sdyleyebiliriz.
(2004:2). Postmodernizm i¢in imge her seydir. Bu donemde imge {ireticisi
sanayi, film ve medya araciligi ile ge¢mistekinden ¢ok daha Onemli hale

gelmistir. (Serdar 2001:354).

2.2. Kentin Tarihsel Gelisim Siirecinin Sanata Etkisi

Bati Hiristiyanligi, disarisint  gercegin sulandirilmis ara tonlari,
giindelik yasamin golgeleri sayar; disaris1 “fark”in alan1 olarak kurulur.
Grekler icinse insan disartya acildikga varolup, dengesini bulabilir.
Protestanlikla doruga ulasan ige kapanis ise sosyal uzay1 ikiye boler; Hakikatle
bulusabilen agkin benlik ve yeryliziiniin sekilsiz, gilindelik akist icindeki
kalabalik... Kiliseler “sokagin diinyevi giiriiltiisii”nii iceri almayacak sekilde
tasarlanirlar, kentler “ruhun selini kontrol altina alacak” bir planla kurulurlar.
Paganlarin yeryiizlinii onaylamalarina karst bir tepki gibi, kiliseler (cami ve
havralar) yeryliziinden kurtulma isteginin abartili temsilleri” olurlar.
(Taburoglu 2000:179). Tapinma yerleri tanrinin biiyiikligline taniklik etmek
icin gosterise bogulur. Tanriya taniklik etmekte yetersiz kalan tapinak giderek

bir madde y1gin1 olur.
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Kilisenin hacmiyle kapsadigi zamansiz uzay kutsalligin tanimi
olurken, Uzak dogu tapinaginda “orada olmayan™ bir kutsallik kendisini
duyurur. Lao Tzu'nun “odanin asil ger¢egi duvarlar degil, onun icerdigi
bosluktur” ifadesi ayr1 bir kutsallik kavrayisina deginir. Tanri basitge bir
bosluk olmayistir. Tapinaklarin maddesiyle kapsanamayan, orada ve o anda
bulunmayan asil kutsalligin nesnesi sayilir. Onlar Tanriy1 sade tapinaklarda
oldugu gibi bir “bosluk belirtisi” olarak degil, “gliclii bir varlik” gibi
hissetmeliydiler. (Sennet 1999:29)

Kiliseler yiiksek duvarlari ve golgesiyle evsizler ve dilenciler igin
giinesten ve sert riizgarlardan korunma yerleri, pazarlar i¢in uygun mekénlar
olurlar. Kentin sekilsiz kimyas1 siirekli yalitilmis olana bulagir ve maneviyatin
hakikatini  bozar. Ortagag kentinde mahremiyetin alanlar1  daha
belirginlesmemistir. Sennet “ancien régime’ evleri Ustii kapatilmis sokak

gibiydi” der. (1999:44 ).

Ozel alanlar ancak XIX.’yy da olusmaya baslar. Hane yasamindaki
boliinmeler Endiistri devrimiyle ortaya ¢ikar. Is¢i mahalleleri kurulur, siifsal
iligkiler belirginlik kazanir. Tren evler (insan silolar1)) de bu zamanlarda
tasarlanir; “Sosyal konut tarzi apartmanlardaki “tren ev” denen evler bu bolme
mantigimin birer 6rnegidir. Bu dairelerde odalar oldukca diizenli bir sira

halinde dizilmistir ve kapilar1 bir koridora agilir” (Sennet 1999:44).

Adorno’ya gore; “Bir tabula rasa iizerinde insa edilen o modern,
islevsel konutlar, uzmanlarin zevksizler i¢in imal ettigi, iclerinde yasayanlarla
hicbir baglantis1 olmayan yasama kutularidir.” (1999:17). Ev icindekilerin
birbirlerine degmeden yasamalarina firsat veren bu evler disarisi ile igerisi

icindeki farki da kurmaya baslar.

OPT

! _Derrida’nin Batinin diisiinme kaliplarimi sorgularken “varolanlarin metafizifigi” olarak tanimladigi kavrayista da
varlik her zaman olmak kipiyle anlagilmaya calisilir. Boyle bir metafizikle saglanan “simdi ve burada olan”n
ayricalig1, kendi tizerine kapanan dil oyunlarindan baska 6nermelere firsat vermez. (Taburoglu 2000:183) .

-“Foucoult genel olarak disiplinciligin ortaya ¢ikigini gostermek ig¢in bu kavrama gonderme yapar. Kapitalist
birikimin biitiin ilk agamasi bu iktidar paradigmasi kosullarinda yaganmustir.” (Hardt&Negri 2001:47).

-Avrupa'da Roénesans, Reform ve cografi kesifler ile yikilmis bulunan ortagag diizeninden Fransiz Devrimi’ne kadar
olan donem...otokrasi, monarsi ve kilise unsurlarini barindiran "eski rejim", 18. yy.'m sonlarma dogru
milliyetgilik,demokrasi ve liberalizmin etkisiyle ortadan kalkmig, yerini "gagdas diinyaya" birakmustir.
“http://sozluk.sourtimes.org/show.asp”

13



Endiistri devriminin yarattig1 sosyal travma bu tiirden sigiaklar1 ve ige
kapanisglar1 besler. “Gorgiistiz maddeci bir topluma karsi nefretin zorladig,
gontlli bir geri ¢ekilis olan romantizm ve nihilizm gibi hareketler veya
Ruskin, Saint Simon gibilerin varligi, yok olmaya baglayan “organik biitiinliik
ideali’nin tastyicilar1 olurlar. Hane basina diisen niifus giderek azalir ve ev
parcalanamaz en kii¢iik sosyal birim seklini almaya baglar. Evin duvarlar artik
sokakla olan iletisimi ve gecisimi engelleyecek bir yalitkanla oriiliiyor gibidir.
Ev artik sokagin parcas1 degil daha ¢ok sokaktaki tekinsiz ve farkli olana
“acilma”y1 engelleyecek sigmaklardir. Ev sekiiler diizlemde kilisenin yerini

almis gibidir.

Modernlik sanki sokaklar1 sakinleri i¢in tanmisik olmadiklar1 bir yer
sekline sokar. Sokaklar baska evlere dogru cekilmis kopriiler gibidir. Vakit

kaybetmeden asilmas1 gereken mesafelerdir.

Sokagin kaybolan itibarin1 iade etmek Modern ¢agda bos gezerlere,
aylaklara ya da flaneur lara diiser. Flaneur kenti sokaklar arasi siirekli bir
gecisim olarak deneyimler ve sokaklar1 doldurup bosaltan kalabaligin getirip
gotlirdiigii baskalikla kendinden geger. Poe ve Baudelaire’in tirpertici ¢izgilerle
tasvir ettikleri flaneur stirekli bir evsizlik, yerinden edilmislik olarak
Modernligin alter egosu, en tekinsiz tarafidir. Freud unheimlich (tekinsiz)
makalesinde; “herhangi bir varlifin en yakininda onun tekinsiz tarafi durur”
der. (Taburoglu 2000:180). Bu yiizden Modernligin varlig1 flaneur ile birlikte

tamamlanir.

Gegisimden ve iletisimden yoksun kalan kentler Sennet’in deyimiyle
“notr kent”lerdir. Boyle bir kentte kentli benligini kente, disariya birakmaktan
veya “agilmak’tan sakinir. “sonsuz ve aldirigsiz bir geometriyle tasarlanan kent
araziye keyfi bir bi¢imde dayatilir. Notr kentin plani, 1zgaranin mekanik ve

gaddar geometrisi”’dir. (Taburoglu 2000:180).

14



Boyle bir kent planlamasinda topografik dagilima meydan okunur;
kiyilar doldurulur, vadiler kapatilir, bogazlar ya da viyadiikler tizerine kopriiler

cekilir, ulasim yeraltindan yapilir. Bu sekilde kent, altindaki yeryiizli parcasina

despot¢a yedirilir. Kent iizerinde ylikseldigi jeolojik kosullardan bagimsiz
olarak caddelere ve bulvarlara boliiniir. Kent enine genisleyemezse, dikey bir
bliylime baglar ve gokdelenler ortaya ¢ikar. Modern kentlerde gokdelenlerle
“dikine 1zgara”lar kurabilmenin kosulu asansoriin varligidir. 1846’dan bu yana
kullanilan asansor kent tasarimina yeni bir boyut ekler. Asansoriin basit
calisma ilkesi, kent icinde komplike mekanlar yaratabilmek i¢in yeterli olur.
Kentin boyutu artik ii¢ boyutlu bir ¢ercevedir. Izgaraya eklenen yeni boyutla,

kent sakinlerine hilkkmeden “gii¢ geometrisi” daha da i¢inden ¢ikilmaz olur.

Le Corbusier’in 1925’te Paris i¢in diistindiigii Plan Voision, igin
Sennet; “diinyanin her yerinde kentleri berbat eden o, yerle bir edip yeniden
yapma tarzindaki kent gelisiminin prototipiydi” der. (Sennet 1999:196). Bagka
niyet ve islevler icin Baron Haussmann tarafindan 1zgara plani uygulanmstir.
Haussmann, kentin “giic geometrisinden” kurtulan ve yoldan ¢ikanlart yola

getirmek iizere Paris’in sekilsiz goriiniimiinii yeniden tasarlamak ister.

Kentte asker ve polisin hareketini kolaylastirmak ve biiylik, gosterisli
gecis torenleri icin genis caddeler acilir. Ayni yillarda New York’ta Central
Park acilir. Kent i¢inde kirsal mesire yeri olarak kurulan parkin amaci dogayla
insan yapimi olanin bir aradaligini saglamakti. Ama tasarimcilarinin amaglarini

asan park, kentliyi sagaltmak yerine, su¢ ve siddetin sigimagi olur.

Modern binalar1 lanetlemis gibi goriinen duyusal yoksunluk; “kent
ortamin1 sakatlayan sikicilik, monotonluk ve elle tutulur kisirlik”in sebebi
Sennet’e goére, Modern mimarlarin ve sehircilerin yaptiklar1 tasarimlarda
“insan bedeniyle kurulan aktif bag™ bir sekilde kaybetmeleriydi. (2006:11).
Kent mekani salt hareketin bir islevi haline geldikge —bunun nedeni en basta,
yeni cografyayr miimkiin kilan fiziksel hiz deneyimidir- siiriici mekanin

icinden ge¢ip gitmeyi ister, onun tarafindan uyarilmayi degil. Televizyon
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seyircisi gibi gezgin de, diinyayr uyusturucu bi¢cimde deneyimler; “mekan
icindeki hassasiyetini yitirmis olan beden, parcali ve siireksiz bir kent

cografyasi icindeki hedeflere dogru pasif bigimde hareket eder.” (2006:13).

Modern sehrin insan bedenini duyarsizlastirmaya yonelik “modern
teknolojilerle uyumlu daginik cografyasi” tarihsel bir kaymanin Onciiliidiir.
Kalabalik, “bir cemaat ya da siyasi giic olusturma gibi daha karmasik
amaclarla degil de tiiketim amaciyla aligveris merkezlerinde toplanmaktadir;
modern kalabalikta diger insanlarin mevcudiyeti tehdit edici” bir sey olarak
hissedilir. (2006:16). Sennet, zamanla mekandaki duyusal yoksunlugun bundan

daha “genis nedenleri ve daha derin kokler”i oldugunu soyler.

Atina kentinde ciplaklik, teshir edilen beden, cogunlukla kendilerine
cok giivenen ve sehirlerinde kendilerini evinde hisseden bir halkin amblemi
olarak kabul edilmistir. Filozof John of Salisbury, 1159°da “devlet bir
bedendir” diyerek siyasi bedenin belki de en birebir tanimini sunmustur;
“Bununla, toplumun yoneticisinin tipki bir insan beyni gibi, yOneticinin
danismanlarinin da kalp gibi islev gordiigiinii kastediyordu; tiiccarlar toplumun

midesi, askerler elleri, koyliiler ve kol is¢ileri ayaklariydi.” (Sennet 2006:19).

Sennet’e gore bu hiyerarsik bir imgeydi; “toplumsal diizen
yoneticinin organi olan beyin’de baglar. Salisbury daha sonra insan bedeninin
sekli ile sehrin formu arasinda bir bag kurmustu: “Sehrin sarayr ya da
katedralini basi, ana c¢arsisini midesi, evlerini de elleri ve ayaklar1 olarak
goriiyordu. Insanlar bu yiizden katedralde yavas (¢iinkii beyin diisiince
organiydi, carsida hizli ¢linkii mide de sindirim g¢abuk yanan bir ates gibi

oluyordu) hareket etmeliydiler.” (2006:19).

Yunanlilarin insan viicudu anlayisi, farkli sicakliklara sahip (kadin ve
erkek arasindaki hiyerarsiyi de belirliyordu) viicutlar i¢in farkli haklar ve farkli
kent mekanlarin1 beraberinde getiriyordu. Siyasi bedenin ortacag formu da

modern formu da toplumda yonetimi basat bir beden imgesi tlizerine bina eder.
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Viicut 1sis1 kavramini icat edenler Yunanlilar olmadigi gibi, onu
cinsiyetle ilk iliskilendirenler de onlar degildi. Misirlilar, hatta belki onlardan
once Stmerler de viicudu boyle goriiyordu “kemikler eril, et de disil ilkeye”
atfedilir, kemik iliginin meniden, etlerdeki yagin da kadmin soguk kanindan

olustugu soylenir.” (2006:35).

Sozciikler bedenin duyular iizerinde goriintiilerle ayni fiziksel etkiyi
yaratiyor gibiydi; “s6zel uyarimlara tepki verme yetenegi de alimlayici bedenin
baridirdig1 sicaklik derecesi’ne bagliydi. Platon’a gore “hararetli laflar” ya da
“tartigmanin harareti” gibi tabirler metafor degil diiz anlamli betimlemelerdi.
“Diyalektik ve tartisma katilimcilarin bedenlerini 1sitiyordu, oysa yalniz basina

diisiinen bedenler soguyordu.” (Sennet 2006:36).

Gimnazyum gen¢ Atinalilara nasil ¢iplak kalmacagini 6gretiyordu.
Bedenlerinin polis denen daha biiyiik bir kollektivitenin parcasi oldugunu,
sehre ait oldugunu Gimnazyum’da Ogreniyordu. Tasarim da, bir oglan
cocugunun bedeninin bir tiir sanat yapiti gibi bi¢imlendirilebilecegi

diisiincesine dayanirdi, hammaddesi de bedenin fizyolojisinden alinird.

Agoradaki esitlik de Atinalilarin parrhesia adini verdikleri konusma
Ozgiirliigiine yol agmist1. Belagatle insana istedigini yaptirma tehlikesine karsi,
gruplar konustuklarindan sorumlu tutuluyordu. Eylemlerinden ancak hareket
etmedikleri zaman sorumlu olabilirlerdi, ama hareketsiz konumda tek sesin
mahk(mlart haline geliyorlardi. Yurttagin siyasi bir durus takinmis bedeni
sesin giiclerine ciril¢iplak maruz birakiliyordu. Yerlesik phatos ortaya
cikiyordu. Kendini teshir eden ses kent mekani iginde birlik bozucu bir gii¢

haline geldi.

Beden ile zihin arasindaki bu boliinmenin kosullar1 tarihimizin akisi
icinde degismis olsa da kokende ki bdliinmenin kendisi bugiine kadar
stirmistlir; “insan”in uyumsuz ve uzlastirllmamis giliclere karsilik geldigini

gosterir. Hiristiyanligin gelisimiyle birlikte bu ¢atigma kaginilmaz, insan denen
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hayvan da cennet Bahgesinden Diisiisli ve siirgilin edilisi yiiziinden kendisiyle

savas halinde bir hayvan gibi goériinmeye baslayacaktir. (2006 57).

2.2.1. Kentin Tarihsel Gelisim Siirecinde Heykelin Yeri

Geometrinin zaman agir1 niteligi, icinde yasadiklar1 donemler hakkinda
kendi kendilerine giivence vermeye c¢alisan Romalilara iyi hizmet ediyordu.
Romalilar imparatorlukta yeni sehirler kurduklarinda Roma kentinin tasariminin
fethedilen topraga hemen aktarilabilmesi icin kenti kuracaklar1 yeri iyice Ol¢lip
biciyorlardi. “Cogunlukla kutsal mekanlarin, sokaklarin ya da kamu binalarinin
yikilmasini gerektiren bu geometrik kalip Romalilar’in fethettikleri halklarin

tarihlerini higce sayiyorlardi.” (Senet 2006:78).

Bu kalip, Romalilarin insan bedeninde kesfetmis sandiklar1 “simetriler
ve gorsel dengeler sistemine” dayaliydi. “Romalilar bu bedensel geometriyi,
emperyal fatihler ve sehir kurucular sifatiyla hiikiim siirdiikleri diinyaya diizen
getirmek i¢in kullaniyorlardi.” Nitekim Romalilar “bakma ve inanma” arzusunu

“bakma ve itaat” komutuyla kaynastirtyorlardi. (2006:89).

Pantheon buna iyi bir 6rnektir. Baz1 mimarlik yazarlar1 merkezi yer
cizgilerinin binanin omurgasi, biiyllk nisin de kafas1 oldugundan
bahsetmislerdir. Yerden tavana dogru bakan bagka yazarlar ise binay1 bir roma
biistii gibi diisiinmiis, tabandaki silindirik dilimi bir generalin omuzlarina,
heykelleri bir savaggmnin gogiis zirhindaki oymalara, kubbeyi de basina
benzetmislerdir. Sennet’e gore; “bu tuhaf bir imgedir ¢iinkii tepedeki aciklik,

oculus kelimenin diiz anlamiyla binanin goziidiir.” (2006:90).

Pantheon devasa bir bina olmasina ragmen tekinsiz bir bi¢imde insan
bedeninin bir uzantisin1 andirir. Egriler ve kareler oyunu Ronesans doneminde
Leonardo ve Serilio’nun yaptig1 {inlii ¢izimleri hatirlatir. Bu ¢izimlerde eller ve
kollar agilmig vaziyette bir insanin ¢iplak bedeni gosterilir. Leonardo’nun

¢iziminde ¢emberin merkezi adamin karnidir. (Resim 1).



Resim 1. Leonardo Da Vinci, Insan Figiirii, 1485.

Kaynak: http://en.wikipedia.org/wiki/Leonardo_da Vinci

Klasik Yunan tapinaklarinda siitunlar ve genis merdivenler kullanilarak
bigimler arasinda bir “denge” olusturmaya calisilmistir. Grek sanatinda heykel
mimari icerisinde yerini almig, mimari de heykel 6zelligi tasimistir. Roma
Doénemi’nde ise “adeta Roma’nin kudretini belgeleyen anitsal nitelikte zafer
taklar1 ve hiikiimdarlarin zaferlerinin anisina siitunlar yapilmis”, daha sonra bu
eserler 1500 tarihinden itibaren bazi Avrupa iilkelerinde (italya, Fransa,
Ingiltere, Almanya gibi) taklit edilmiglerdir. Ayrica “diinyada ilk kez
hiikiimdarlarin atlhi heykelleri Roma Doénemi’nde yapilmis ve agik alanda

sergilenmistir.” (Conti 1997:56).

Gotik Donem’de heykel, yapinin i¢inde ve cephelerinde yer alan

nislerde gortilmiistiir. Ronesans Donemi’nde heykel, meydanlarin merkezinde,
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bina girislerinde, kimi zaman da mimari ile biitiinlesip, katedrallerde dini

figiirleri konu edinen heykellere bolca yer verilmistir. Conti’ye gore;

“Barok Donem’deki heykeller, bir yapiya son goriiniisiinii vermek {izere siisleme
amaciyla yapilanlar ve kelimenin gercek anlamiyla tek basina bir eser olarak
yapilanlar olmak iizere ikiye ayrilir. Ronesans Donemi’nde de goriilen, bir dizi
heykelin genellikle yapinin ¢ati kismina yerlestirilmesi olayr bu dénemde
geleneksel bir {slup seklini almig, bu durum bahge duvari ve kopri

korkuluklarinda da uygulanmaya baglamistir.” (1997:56) (Resim 2 ).

Resim 2. Bernini, Nicola Salvi, Trevi ¢cesmesi, Barok Donemi. 18.yy.

Kaynak: www.asunundefterinden.com/Italy/roma/trevi.jpg

Heykeller, Ortacag ve Ronesans kentlerinde oldugu gibi trafik
sirkiilasyonunun olmadigi meydanlarda sergilenmelidirler. Bu donemlerde

heykeller yerlestirilirken geometrik bir takim ilkelere uyulmustur.

“Floransa’daki Piazza della Signoria’da heykel ve anitlar, L seklindeki meydanda,
birbiri i¢ine ge¢mis iki mekani goziin algilamasina yardim etmektedir. Neptiin
Cesmesi ise sarayin kosesi ile 45° ag1 yapacak sekilde yerlestirilmistir. Bir meydanda
merkeze yerlestirilen heykel, ¢evresindeki mekani organize etmektedir. Bu heykel
insanlar1 ¢evresine ¢ekerek meydan iizerinde gii¢lii bir gevresel etki yapmaktadir.
Meydanin merkezi, aktiviteler igin bos birakilmalidir. Bu duruma en giizel
Orneklerden biri Roma’daki Campidoglio Meydani’ndaki heykeldir.” (Moughtin
1999:211). (Resim 3).



Resim 3. Ronesans Donemi, Campidoglio Meydani.

Kaynak: http://www.2del .net/fotografcilik.ve.resimler/7985-ssuyrun.size.italya.html

1628 yilinda William Harvey, kan dolasimi hakkindaki kesifleriyle,
viicudun, viicut yapisinin, saghiginin ve ruhla iligkisinin kavranisinda bilimsel
devrim baglatti. Yeni bir beden imgesi bigimlendi. Yeni beden kavrayislari
modern kapitalizmin dogusuyla Ortiismiis ve bireycilik adi altinda biiylik bir
toplumsal doniisiimiin dogmasini saglamistir. Modern birey her seyden Once
hareketli insandi. Bunu kendine uyarlayan ilk kisi Adam Smith olmustur;
Serbest emek ve mal piyasasinin beden icinde serbestce dolasan kana c¢ok
benzer bigcimde isledigini ve benzer hayat verici sonuglar dogurdugunu
diistiniiyordu.” (Sennet 2006:229). On sekizinci yiizyllda Aydinlanma
planlamacilar1 bu fikirleri sehre uyguladilar. Planlamacilar sehri insanlarin
serbestce dolasip nefes alabilecekleri bir yer, insanlarin saglikli kan hiicreleri
gibi icinde aktig1 akiskan atardamar ve toplardamarlardan olusan bir sehir
haline getirmeye caligiyorlardi. Mutlulugun standardi olan “ahlakin™ yerini,
"saglik ve dolagim” almisti. On dokuzuncu yiizyilda bu c¢atigmadan dogan
hareketli kalabaliklardan ¢ok hareketli bireylere yonelik kent mekanlar1 dogdu.

Hareket, bedenin duyarsizlagmasina yardimci olmus, “trafigin taleplerine” ve
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bireylerin hizli hareketlerine teslim olmus, nétr mekanlarla dolu, basat deger
olan dolasima yenilmis sehirlerde gergeklestirilmis oldugunu goriiriiz.” (Sennet

2006:230).

Dolagimin hayat verdigi seklindeki tibbi tahayyiil hareket iizerindeki
Barok vurguya yeni bir vurgu katti. Aydinlanma planlamacisi, Barok
planlamacisinin yaptig1 gibi caddeleri belli bir nesneye ulasmaya yonelik téren
devinimlerini 6n plana alarak planlamak yerine devinimin kendisini bash
basina bir amag¢ haline getirdi. Barok planlamacis1 anitsal bir hedefe dogru
ilerlemeyi vurgularken, Aydmlanma planlamacis1 yolculugun kendisini
vurguluyordu. (Sennet 2006:237). Kentin akcigerleri ticareti dislasa da o basat

imge, dolasim halindeki beden imgesi ticareti davet ediyordu.

On sekizinci ylizy1l ortalarinda esitsizlik duyumsal bir uyar1 haline
gelmisti. “Konaklar arasinda sikismis sefil evler zenginligin c¢atlaklari
arasindaki yoksulluk dolgulariydr adeta.” Yoksullarin ekmek ayaklanmasinda
“ileriye dogru hareket eden kalabalik birbirleriyle miibadele iliskisine girmis
bir bireyler toplulugundan 6te” bir seydi. Kolektif ekonomik ihtiyaglart olsa da
“kimligi bireylerin kimligiyle” karsilastirilamazdi. (Sennet 2006:252).
“Hareket” sozcligliniin kendisi bile kolektif bir anlam, Devrim’in “atesi ve
kan1” icinde sinanacak bir anlam kazanacakti. Fransiz devrimi bu c¢atisan
Ozgiirliik ilkelerinin sonucuyla ilgili daha belirleyici bir sey de;

“Devrim bir mekan i¢inde hep birlikte ¢ilginca kosan bedenlerden olusan kitle
kabusunun ortaya ¢ikisini degil yurttag kalabaliklarinin Devrim’in en 6nemli
kamusal olaylarini sahneledigi biiyiik acik hacimlerde gittik¢e pasiflestigini
gosteriyordu. Ozgiirlik mekam devrimci bedeni pasiflestiriyordu. Insan
iligskilerinde kardeslik vizyonu kendini tene degen ten seklinde ifade ediyor,
mekan ve zamanda Ozgiirlik vizyonu ise kendini bos hacim olarak ifade
ediyordu.” (Sennet 2006:265).
XIX. Yiizyill'da heykel artik halk arasinda yer alan bir sanattir ve
blinyesi bakimindan daha cok halka agik olan meydanlarda ve biiylik
aristokratik yapilarda yer alabilmektedir. “Bu ylizden gerek kilise, gerekse

devlet, sanat¢inin yaninda degildi. Ancak heniiz ¢agin ve uluslarin 6nemli
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kisileriyle ilgili heykellerin meydana konulmasi bir devlet gorevi olarak
benimseniyordu.” (Turani 1992:522). Donemin heykeltiraglarindan Auguste
Rodin, (1840-1917) ilk kez Fransa’da bir kent olan Calais Kenti’nin belediye
baskaninin siparisi lizerine, gec¢miste yasanan bir olayr anit olarak
tasarlamistir.“Calais Burjuvalari” adli bu inlii anmit bugiin Calais kent
merkezinde yer almaktadir. (Resim 4). “Bdylece binlerce yildir siiregelen
heykel sanati i¢inde ilk kez an1 yasatan bir anit halkin i¢cinde yer alacak, bu anit
siradan bir tasvir degil, bir yasam olaymm dokiimii olacaktir.” (Turani

1992:537).

Resim 4. Auguste Rodin, Calais Burjuvalari.

Kaynak: http://www.bc.edu/bc_org/avp/cas/fhart/rodin/rodin_calais.html

Kraus'a gore; 19.yy'in sonlarinda anit mantig1 zayiflamis ve bu asama
asama gerceklesmistir. Rodin'in “Cehennemin Kapilar’” ve “Balzac” adli
heykelleri anit olarak tasarlanmis. Paris'te belli bir yere dikilmek {izere siparis

edilmisti. “Cesitli tlkelerdeki ¢esitli miizelerde bircok tiirevlerinin



bulunmasina ragmen, ikisinin de 6zgilin yerlerinde bulunmamasi, ikisinin de
¢okmesine neden olmustur.” (2002:105). Bu iki heykel projesiyle anit mantigi
esigi gecilmisti;
“onun negatif durumu denebilecek bir seye bir tiir yersizlige ya da evsizlige,
mutlak bir yer kaybina yani modernizme girilir. Heykel iiretiminin modernist
donemi tam da bu yer kaybiyla baglantili olarak isler ve anit1 bir soyutlama; islev
bakimindan yersiz ve biiyiik 6l¢iide kendine gonderen katisiksiz bir isaret ya da
kaide olarak {iretir. Modernist heykelin konumunun ve dolayistyla anlaminin ve

islevinin esasen gocebe oldugunu iste bu iki o6zelligi beyan eder.” (Kraus

2002:105).

Modernist heykel bu noktada biling uzayinda ki bir tiir kara delik gibi
olumlu taraflarin1 tamimlamanin gittikge zorlastig1 bir sey, ancak ne olmadigina

bakilarak bir yere oturtulabilecek bir sey olarak goriiniiyordu.

20. ylizy1l heykeltiraslarindan “Constantin Brancusi’nin (1876-1957)
“Sonsuz Siitun”u (Resim 5) ise figiiratif akimlara zit, yalin ve ileri derece
soyutlamanin goriildiigii bir anit niteligindedir. 37m yiiksekligindeki heykel
Romanya’da Tirgu Jiu Parki’ndadir” (Lynton 1982:49). “Heykel kaideyi
fetislestirerek, onu kendi bilinyesine katmak i¢in asagiya uzanir ve bulundugu
fiili yerden uzaklasir; kendi malzemelerini ve insa edilis siirecini temsil ederek

kendi 6zerkligini betimler.” (Krauss 2002:105).

“Uzam kavramui degistiginde, yer ve 0l¢ii kavramlar: da degismistir. bir uzami, bir
burada ile bir oraday1 olusturmak igin birbiriyle etkilesim iginde iki yer gereklidir,
Oyle ki insanin fiziksel olarak varoldugu her yer ayni zamanda bir yoklugun,
insanin kendi dl¢iisiine gore yapilmis bir heykelin gostergesidir. Brancusi'de sitin
yitimine kargi koymak i¢in; 6l¢li feda edilir, uzam bile yerle 6zdeslestirilir. Yer
genelligini yitirir yalnizca belirli bir sey olarak var olur. Demokrasinin ne
oldugundan habersiz gelismekte olan {ilkeler bile biiyiik sehirlerin getirdigi
streslerle basa ¢ikmak zorundalar. Buna ragmen, nasil olup da hala sanat¢ilardan

“site bagli” sanat tiretmelerini isteyebiliriz.” (Duve 2002:120).
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Resim 5. Constantin Brancusi, Sonsuz Siitun, 1937.

B T B e

Kaynak: http://www.strudelrags.com/brancusi.htm

Yapilan bu 6ncii calismalar daha sonraki donemlerde goriilecek olan

heykel ¢alismalar1 i¢in 6nemli birer adim olmuslardir.

Heykeller XIX. yiizyila kadar daha ¢ok figiiratif uygulamalar olarak
ortaya ¢ikmiglardir. Bu heykeller, tarihi gelisim siireci incelendiginde estetik
yonleri goz ardi edilememekle birlikte Oncelikle dini ve sembolik amagla
olusturulmustur. Oyle ki; &rnegin klasik Yunan sanati basarisini mitolojik
kisiler, tanr1 ve yari1 tanr1 heykellerine borgludur. XIX. ylizyildan itibaren
heykel, yeni malzeme ve teknolojilerle desteklenerek gelisimini slirdiirmiis,

kamuya agik alanlarda daha sik sergilenmeye baslamigtir.

Genel bir tanimlama ile Rdnesans’tan baslayarak olusturulmus anit

heykeller meydanda baskin etkiye sahiptir. “Modern sanatla birlikte heykel bu

25



26

ozelligini kaybetmis ve kentten adeta dislanmistir. Ciinkii modern sanat
birdenbire sanatin kendi i¢ sorunlarina yonelmis, XX. Yiizyil''n basinda ise

kent sorunu ile ugragsma olanagi kalmamistir.” (Tanyeli 2000:121).

Fiitlirizm, Siliprematizm, Konstriiktivizm gibi akimlara girip ¢ikan
sanatcilar arasinda resimden baglayan yaratici tartigma kisa siirede edebiyattan
mimariye biitiin alanlar1 kapsayacaktir. Malevitch'in s6zleriyle, “sanat,
Kiibizm'de 1ideolojik igerikten kurtulmus ve kendi bi¢imini kurmaya
koyulmustu.” Fransa da Cezanne'in ilkelerinden hareketle Kiibizmi kuran
Braque ve Picasso'yu digerleri izledi. Hemen aymi yillarda Kandinsky
Almanya'da soyut sanattan soz ediyor, Italya'da Fiitiirizm doguyordu. Rober
Delaunay'in tablolarinda yer alan Eiffel kulesinin agik¢a gosterdigi gibi, kiibist
ressamlar, art arda ortaya ¢ikan teknik yeniliklerden c¢ok etkilenmislerdir.
Elektrik, otomobil, sinema ve fotograf makinesi gibi yeniliklerin hizla hayata
girmesi, kiibistleri ve ozellikle fltiiristleri biiylilemistir. Nitekim kiibizmin
etkisindeki Gropius, Le Corbusier gibi mimar-sehircilerin anlayislarinda da bu
biiyiilenme, makinalasmanin saglayacagi ilerlemeye duyulan bu giiven
siirecektir. Eiffel’in kiibistler tizerindeki etkisinin bir nedeni de, 6nceden kristal
saray orneginde oldugu gibi, i¢ ve dis mekanin karsilikli i¢ i¢e girisini saglamis
olmasidir. Geleneksel mimaride, mimarinin temel {i¢ 68esi arasinda (malzeme-
mekan-11k) asil onemli olan malzemeydi. “Mekan, 15181n ancak ulagabildigi
kalin duvarlar arasinda sikismigti. Kiibizmden sonra asil agirligini duyuran,
mekan ve onun ardindan 1siktir. Malzeme ancak {icilincii sirada ve bir kabuk
olarak ise karigmaktadir. Bdylece Kiibizmle ulasilan acik mekéan, agik
mimarinin ger¢eklestirilmesinde 6nemli bir rol oynayacaktir. Fiitlirizm ya da
Hollanda da Stijl akimi i¢inde yer alan sanat¢ilar modern hayatin getirdigi
dinamizmi ve hiz1 yiiceltirken, dogrudan yeni bir kent arayisina da

girmislerdir. (Bumin 1990:107)

Sanatcilar atolyelerinden ¢ikmak, diinyayr yeni bir bicim ve anlamla
donatmak isteyeceklerdir. Bu diinya, iskemlesi, ¢aydanligi, masas1 gibi, resmi

mimarisi ve kentiyle de yeni olacaktir. Sanat eski anlami ve islevini
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kaybedecek, hatta o yillarin resimde ve mimaride bir bagka modern akim olan
Stijl'in en onemli temsilcisi olan Mondrian'in sonradan sdyledigi gibi, gegici
bir asama olan soyut resmin mimari ve kentsel c¢evreyle kaynasip
kaybolmasiyla resme ve heykele “sanat eseri”ne gerek kalmayacaktir. Tatlin,
miihendislere, “Hesaplarinizi bulunan her yeni bigime gore yapin” demistir.
Resimden gelen Rodtchenko cizdigi bir is elbisesine kendisi mankenlik
ederken, modern Sovyet mimarisinin ilk 6rnegini, /Il. Enternasyonal Anit-
Yapi'st ile bir ressam-heykeltiras Tatlin (1885-1953) vermekteydi. (Bumin
1990:112) (Resim 6).

Resim 6. Tatlin, I1I. Enternasyonal, 1919.

Kaynak: http://foro.casarusia.com/viewtopic.php?start=30&t=1385

Entelektiiel ¢evre, hakim toplumsal diizenden, orta smifin toplumsal
metafizik temelinden, onun piyasa usuliinden, toplumsal normlarindan, 6zgiin
degerlerden, verili hiyerarsilerden, otoriter standartlardan, toplumsal anlagim

kodlarindan ve geleneksel pratiklerden yogun bir siiphe duymaya baglamist1.



Diinyada var oldugu kesfedilen diizen, bizzat insanin oraya koydugu bir seydi.
Sanatsal gergeklik, “catirdamaya ve kendi i¢ine dogru ¢okmeye, Ronesans’tan
beri gegerli olmus bir kiiltiirel form; tiikenme noktasina yaklasiyordu.”

(Eagleton 2003:65).

Dilin kullanim1 ve hakikati arama istegi ile gelisen, derinlemesine
isleyen kiiltiirel yapinin ¢oziilmesi de insanligin tarihsel gelisimini yeniden
sorgulamaya baslamasina neden olmustur. Tanrinin 6liimii ve modern yapinin
temel malzemesi olan meta iiretimi de sanatin nasil bir yol izlemesi gerektigi
hakkindaki sorgulamalar1 baslatmistir. Baudleire’in “sanatin halesi”nin yere
diistiiglinii 1lan etmesinden sonra, sanat yapitinin nasil olmasi gerektigi
hakkindaki tartismalar1 derinlestirmistir. Modern toplumun sanatinin ve karsi

sanatinin giindelik yasamin bir parcas1 haline doniismesine neden olmustur.

2.2.1.1. Modern Siirecte Degisen Sanatsal Baglam

Roma donemine ait bir hag, o donemde bir heykel olarak
goriilmiiyordu; Cimabue’nin Meryem’ine kimse resim goziiyle bakmiyordu.
Pheidias’in Athena heykeli bile, oncelikle bir heykel diye algilanmiyordu.
Sadece miize birbirinden bu kadar farkli nesne-islevleri resmin ya da heykelin
sahip oldugu sanat statiisiine yiikseltebilirdi- bu da modernist sanatin

soyutlamasina gayet uygun diigiiyordu.

Modern sanat, mecra Ozgiilliigii ilkesiyle sanati i¢ine alacak bir
ontoloji olusturmay1 hedefliyordu; “Resim ile heykelin 6zsel bir dogaya sahip
oldugu, sanat pratiginin, sanat miizesinin ve sanat tarihinin de, her biri kendine
0zgii yollarla bu dogay1 aciga cikaracag diisiiniiliiyordu.” (Foster 2004:115).
Sanat pratiklerinde mecra siirlarinin asilmasi, kuramsal elestiriler, siyasal
talepler ve teknolojik baskilar nedeniyle eski kurumsal diizenlemeler
gecerliligini yitirdi.

Bozkurt'a gore; her sanatin bir dili oldugu gibi, her sanat¢inin bu dili

kendine 6zgli bir kullanist vardir. Buna sanat¢inin 'iist dili' ya da 'Gte dil'
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denmektedir. Piet Mondrian; “Resmin dili, yasamin dilidir; salt uyum, dikey-
yatay harekete indirgenmistir benim resmimde” demektedir. Picasso ise
“herkes resmi anlamak istiyor. Neden kuslarin Gtiisiinii anlamak istemiyorlar.”

(Bozkurt 1994:96).

Malevig; “Nesneler genigligi gosterirler; buna karsilik sanat yapitlar
derinligi yansitirlar.” Sanat yapitlarindaki bu derinlik, imge dilinin
coziimlenmesiyle agiga cikartilabilir. (Bozkurt 1994:108) Picasso'yla birlikte
sanat “geleneksel yontemlerini ve gérme ya da dokunma duyularmi degil,

giiclii bir kavramsallagtirmay1 temele almaya baglamigtir.” (Bozkurt 1994:251)

19. yiizyilin sonu ile 20. yiizy1l baslarinda sanat tarihi, disiplinin
kurucularim1 iki temel hedefe yoneltti: Biri sanatin 6zerkligini gostermek,
digeri sanat1 toplumsal tarihle iliskilendirmekti. “Kant¢1 ilke sanati diger ifade
bicimlerinden ayirmak, Hegelci ilkeyse sanati tarihsellestirmek, bu iki yeni
disiplin arasinda bir gerilim olugsmustu ve bu gerilim, ge¢misten bugiine sanat

tarihini bolen bir fay hatti olmustur adeta.” (Foster 2004:115).

Daha yakin donemlerde sanat tarihgileri ile elestirmenler, bu gerilimi
azaltmak lizere gostergebilim gibi bagka sdylemlerden yararlanmaya basladi.
Lévi-Strauss’a gore; “Gosteren ile gosterilen™ arasinda “her zaman bir
dengesizlik ya da Ortiismezlik s6z konusudur, mitsel ya da estetik icat bu

ortiismezligi ortbas etme, bu fazlaligi eritme islevi goriir.” (Foster 2004:116).

-Saussure; gosterenin anlami bir gosterilenle degil, baska biitiin bir gosterilenlerle de ilintilidir. Saussure’e gore;

gosterge, sesli ya da yazili bir bicim (gosteren) ile kavramsal bir igerigin (gosterilen) birlesmesinden olusan dilsel
birimdir.” Kendisi disinda bir seyi dile getiren; bir baska seyin yerine gegebilme yetisine bagl olarak algilandiginda
zihinde kendinde bagska bir seyin tasarimini uyandiran; kendisi ile iligskiye gecen kimseye kendisinden baska bir seyler
gosteren; kendisinden baska bir nesneye, olaya, olguya, eyleme gonderen her tiirlii imi ya da belirteci anlatir. Yapisalci
dilbilimin kurucusu Saussure;“temel anlam birimi olan gostergenin gosteren ile gosterilen olmak tizere iki ana bileseni
vardir. Gosteren, belli bir diisiinceyi, belli bir anlamu dile getirmek amaciyla kullanilan sozciik ya da sézciik dbegidir.
Buna gore gosterenin, bir sozciigiin sesi gibi, bir timcenin yazili bigimi gibi ya da bir fotografin gériiniimii gibi her
zaman i¢in duyu organlarinca algilanabilen fiziksel bir varlig1 olmak zorundadir. Bu da anlamlandirma siirecinin de

fiziksel varligini olusturur.” demektedir. ( F. Sozligii 2003:615).
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Bu icatlara verdigi temel 6rnek mana terimidir. Mana terimleri biitiin
elestirel soylemlerde ylizer-gezer ve biiyiili gosterenlerdir. Belirsiz
anlamlandirma degerini temsil ederler. Sanat tarihinde bu belirsiz deger;

“cogunlukla baglamin anlamlandirilmasiyla ilgilidir; dolayisiyla sanat

tarihinin mana terimleri genelde toplumsal baglant: ile tarihsel nedensellige

isaret eder —¢ogu (“yansitma” ya da “somutlagtirma” gibi), bu belirlenmelere

isaret eden ama onlar1 agiklamayan fiillerdir. Nesnesini metin ile baglam,

nesne ile ¢erceve, i¢ ile dis gibi karsitliklar {izerinden insa eden her soylemde

temel yer teskil ediyor. (Foster 2004:117).

Gosterge ve anlam sorunsalina ilginin artmasi yalniz bilimsel
calismalar1 degil 20.yy’in ikinci yarisindaki kiiltiirel yasamin timini
nitelemektedir. Goriinlisle gercegin catismasi ¢agdas “atom fiziginin belirli
savlart i¢in somut modeller kurma”nin ilkesel olanaksizligi, “dogabilimsel
diinya imgesiyle alisilmis giindelik (6zellikle somut) tasarim”lar arasindaki
keskin ¢eliski, “soyut bilimsel diisiince”lerin genis kitlelerin bilincinde yer
etmesi;

“semiotik sorunlarinin, ¢agimizla ilgili sorunlar icinde bas yeri almasina

neden olmustur. Ayrica toplumsal catismalarin sertligi, (enformasyon

saglama ve saklama olanagina sahip) kitle iletisim araglarmin ortaya ¢ikisi,

kitle kiiltiriine iliskin tartigmalarin yogunluk kazanmasi... bu ilgiyi

akademik diizeyde artik birakmamaktadir.” (Lotman 1999:150).

Lotman'a gore; “dil, kurallara bagl, iletisimsel bir gostergeler
sistemidir.” (1999:16). Toplum i¢inde bilgilerin degis tokusunu, birikmesini ve
toplanmasini saglar. Dilin gostergeden olusan niteligi, 'semiotik’ sistem olarak
tanimlanir. “S6z, bir nesnenin, bir konunun, bir kavramin yerini tutar; para bir
degerin, toplumsal yonden zorunlu bir ¢aligmanin karsiligr olarak kullanilir;
harita bir bolgeyi ve askeri riitbeler de bir resmi kisiligi temsil eder biitiin

bunlar birer gostergedir.” (1999:16).

Gostergeler iki boliimde smiflandirilir: uzlasimsal (itibari) ve
goriintlisel (ikonik). Resimli gostergeler, uzlasimsal gostergelere oranla daha

dogal ve anlasilir goriiniir fakat goriintiisel gostergeler, sozciiklerden daha az
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oranda bir gosterge diye benimsenirler. Bu bakimdan “cagdas insan bilinci i¢in
nasil ki fotograf ¢izimin karsitiysa, ¢izim de soziin karsit1 olmaktadir’:
“Magara resimlerinden baglayarak Barok resim sanatina kadar imgesel
anlatimdaki ¢esitliligin ortaya cikmasina iki gosterge tiiriiniin... sonu
gelmeyen denemelerden ileri gelen sentezler neden olmaktadir. Popiiler

graviirler, resimli kitaplar, ¢izgi-resimli dergiler -sanatsal degerleri oldugu

stirece- bu biitlinliik i¢indeki gelismenin degisik etmenleri arasina girerler.”

(Lotman, 1999:25).

Kiiltiir tarihinde ‘s6z’ hep bilgeligin, bilginin ve gercegin simgesi
olarak (Incil’de “baslangicta yalmz sdz vardr”), ama ayni1 zamanda aldatma ve
yalanin esanlami olarak da ortaya c¢ikmaktadir. “Gostergenin yalanla
Ozdeslestirilmesi ve ona karsi savasilmas1 -paradan, toplumsal simgelerden,
bilimden, sanattan, hatta dilden vazge¢me olarak- Antik ve ortagag
diinyasinda, ¢esitli dogu kiiltiirlerinde de hep karsimiza c¢ikar.” (Lotman

1999:27)

Gorsel algilart “igitim yoluyla” ve isitsel duyumlar1 “gérme yoluyla”
yorumlama kapasitesinin artmasi “gdérme ve isitmeyi birbirlerinin gostergeleri”
haline getirmistir. Duyular birer teorisyen olmus “dogrudanliktan siyrilarak bir
dolayim” olusturmuslardir. Soyutlama ise “dogrudanlikla birleserek bir
somutluk” yaratmistir. (Lefebvre 1998:114). Lefebvre soyle demektedir;

“pratikte nesneler gostergeler haline ve gostergeler nesneler haline geldiler.

'"fkinci bir doga' birinci doganin pratik-duyumsal gercekligin ilk tabakasinin

yerini aldi. Orta Avrupa'da onceligi gosterilene verdiler; gosterenleri

olusturma isini 'izleyici' ye biraktilar; ekspresyonizmi yarattilar. Paris'te ise,
gosteren lizerinde israr ederek gosterileni olusturma isini sanatla ilgilenen
kisiye biraktilar; kiibizmi olusturdular. Her iki durumda da gostergelerin
yogun midahalesi ve ifade etmeden gostermeye gegis; gOsterenin ve

gosterilenin birligini parcaladi.” (1998:114).

“Toplumun eski ortak dili’nin kendini tehlikeli bir sekilde yok etmesi
ile bu dilin ticari gosterideki yapay yeniden olusumu, yani yasanmamis olanin

aldatic1 temsili ¢atigir.” (Debord 1996:100) Buna gore; sanatin biitiin eski
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donemlerinin esit bir sekilde kabul gérmesi, artik higbir sanatsal iletisimin

miimkiin olmadig1 “Barok ve miizeler caginda gergeklesmistir. (1996:101).

“Tarih”ten “kiiltiire” geg¢is, temellendirici bir sdylem olarak
antropoloji ile yeni bir yakinligi ima ediyor. Etnografik yonelim kiiltiir
incelemelerinin ~ geneline damgasini  vurmustur ama  “gérsel  kiiltiir

incelemeleri”ndeki etnografik modelin dolaysiz kaynag kiiltiir incelemeleridir.

29 ¢¢ 9% ¢¢

Boylece sanatgilar, “yiiksek kiiltiir” “asagi kiiltiir” “mindr” tiirler ile “major”
tirler arasindaki hiyerarsiye meydan okuyorlardi. “Elitist kanon”lara yonelik
meydan okuma “sanat tarihi’nden “imge tarihi”ne ge¢ilmesine neden olmustur.

(Foster 2004:123)

2.2.1.2. iki Diinya Savas1 Arasi Sanatin Hareket Alam

1930’lara kadar sadece sanatla sinirli kalmayip, politik radikalizmi de
igeren avangard kavrami tarihi olarak Fransiz Devrimi’ni takip eden devirde
one cikti. Henri de Saint Simon ideal devletin insasinda ve gelecegini yeni altin
devrinde sanat¢iya Oncii rol vermisti. O zamandan itibaren teknolojik
medeniyetin ilerleme fikrine ayrilmaz bir bigimde bagli kaldi. Mesihvari
programda, “sanat, bilim ve sanayi ortaya c¢ikmakta olan teknolojik-sinai
burjuva diinyasinin -sehrin ve kiiltlirtin diinyasinin- ilerleyisini saglayacak,

garantiye alacakt1.” (Huyssen 1988:56).

Avangard', Onciisii oldugu seyle bir diyalektik bagi varsa anlami
olabilirdi. Avangard fikri on dokuzuncu ylizyil boyunca politik radikalizmle
bagintili kaldi. Yiizyilin sonunda sosyalist anarsizme ve bohem alt-kiiltiirlerin
esas katmanlarina kadar yolunu buldu. Ikinci Enternasyonal’in ekonomik ve

teknolojik determinizmine ve bilimciligine kars1 savastilar.

Burjuvazi, devlet ve sanayi, bilim ve kiiltlir {izerine hakimiyet

kurdugu zaman, “avangard Saint Simon’un hayal ettigi ve peygamberligini

!'— “Bu sozciik askeri kokenlidir ve XVTIL Yiizy1l sonunda harekatlar kolaylastirmak amaciyla alani tanimakla gorevli

toplulugu belirtiyordu. O dénemden beri sanat ve kiiltiir alaninda kullaniimaktadir. Baskalarina izlenecek yolu gésteren
egitimli ve bilgili bireyler toplulugu.” (L Yiizy1l 2004:61).
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yapacagl medeniyetin karsisinda durmustu.” (Huyssen 1988:57). Lenin,
“partiyi devrimin avangardi, avangard kiiltlirii de partinin bir dislisi ve vidasi
olarak kurumsallastirdi. Rus avangard sanatinin daha sonra baski altina
alinmas1 ve 1934 yilinda sosyalist gergek¢iligin resmi doktrin olarak kabul

edilmesiyle avangard sanat yok olmustu. (Huyssen 1988:58).

Peter Biirger, bu elestirel Marksist gelenege, 6zellikle Benjamin ve
Adorno’ya dikkat ¢eker. Dada, Siirrealizm, 1917-sonras1 Rus avangardi gibi
hareketlerin esas amacinin sanatin hayat praksisine tekrar sokulmasi, sanatla
gerceklik arasindaki boslugun kapatilmasi oldugu iddiasinda bulunur.
Biirger’in  “kurumsal sanat” dedigi, -burjuva toplumunda sanatin {iretilmesi,
dagitilmas1 ve tliketilmesini saglayan- kurumsal cerceve, sanatin “Ozerk
yapisinin -sanat i¢in sanat fikrinin- dogmasima ve toplumdan kopusa neden
olmus, sanat1 bir ¢ikmaz sokaga siiriiklemistir.” Huyssen’e gore;

“Avangard’in amaci giindelik hayatin biitiin maddi, ideolojik ve kiiltiirel

kisitlamalarindan kurtulmastydi. Is ve zevk, iiretim ve kiiltiir arasindaki suni

duvarlar kalkmali, her gecen giin daha da mekaniklesen bir giindelik hayata

teslim edilmig dekoratif bir sanat istemiyorlardi.” (1988 65).

Avangardin sanat ve politika vasitasiyla yeni bir hayat praksisi
yaratmadaki basarisizligi, bugiin avangardin projesini canlandirmayi, imkansiz
degilse bile problemli hale getiren o tarihi sonuglar1 verdi: yani, “fagizmde
politikanin  estetize edilmesi; Batinin  kitle kiiltlirtinde  gergekligin
kurgulastirilmasi; sosyalist gerceklikte kurgularin gercek oldugu iddiasi ile

sanat/hayat ikiliginin sahte olumsuzlamasinin olumsuzlamasi.” (1988:61).

20. yizyilda giderek teknolojiyle kusanan hayat tecriibesi sanati da
radikal olarak doniistiirmiis, avangardin sanat/hayat ikiligini agsma ve sanatin
giindelik hayat1 “doniistiirme”, “kullanma” girisiminde hayati bir rol oynadigi
sOylenebilir. Dada’dan itibaren avangard hareketler, kendilerini onlardan
onceki empresyonizm, natiiralizm ve kiibizmden, sadece “kurumsal sanat”a
saldirarak degil, mimetik estetikten ve onun Ozerk organik sanat fikrinden

radikal bir kopus bi¢ciminde gerceklestirmislerdir. Huyssen’e gore;
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“Avangard sanatin dogusunu baska hicbir faktor teknoloji kadar etkilemedi.

Dinamizm, makine kiiltii, teknigin giizelligi, konstriiktivist ve prodiktivist

yaklagimlar sanat eserinin icine igledi. Sanat nesnesinin bizzat dokusunun

teknoloji ve teknolojik hayal giicii tarafindan istilasi, kendini en iyi kolaj,
montaj, asamblaj ve fotomontaj gibi sanatsal uygulamalarla gosteriyor,
teknolojik hayal giicii asil tatminini fotograf ve filmde, yani sadece yeniden
iretilmeyen, tamamen mekanik olarak yeniden firetilebilmek icin tasarlanmig

sanat formlarinda buldu.” (1988 62).

20. yiizyilda sanatin iiretim, dagitim ve algilama/tiiketim kosullarin
dontistiirerek dogasini radikal olarak degistirdigini ilk sdyleyen Benjamin’di.
Benjamin, Duchamp’in’ (1887-1968) 1919°da L.H.O.0.Q’da c¢oktan
gosterdigini  toplumsal ve kiiltiirel teori diizeyinde kavramsallastirdi.
Duchamp’mn, Mona Lisa’yr “put-kirici” bir sekilde degistirmesi ve seri
tretilmis, R.Mutt imzal1 bir pisuar1 “fiskiye heykeli” olarak sergiye koymasi
(Resim 7) Benjamin’in geleneksel sanatin aura’s1 dedigi seyi, “eserin hayattan
uzakligini olusturan ve izleyiciyi derin diislinmeye ve yogunlasmaya zorlayan

o sahicilik ve benzersizligi tahrip etti.” (Huyssen 1988:62).

Resim 7. Marcel Duchamp Cesme, 1915.

Kaynak: http://foro.casarusia.com/viewtopic.php?start=30&t=1385

- Cesme isimli eserini heykel olarak sergileyerek "yiiksek sanat", "kiiltiir" ve pazardaki iirlinler hakkindaki
geleneksel diisiince ve kanilar1 hedef almistir. Gorsel parodilerini eserlerine verdigi isimlerle de giiglendirir: "R.
Mutt" (Amerikal sanat¢i tarafindan yapilmis izlenimi verirken, Almancadaki Armut - fakirlik kelimesinin anlamini
da kullanarak) olarak imzalamasi, tizerine sakal ¢izdigi Mona Lisa'y1 (Fransizca "elle a chaud au cul" olarak okunup
"kizin  kalgalar1  yakic1"  olarak  terciime edilebilecek) L.H.O.0.Q olarak  adlandirmasi  gibi.

“http://tr.wikipedia.org./wiki/Duchamp”
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Dadaist bagkaldirinin temelindeki teknoloji tecriibesinin alani, birinci
diinya savasi’nin ileri derecede teknoloji kullanan savas alanlariydi. Bu savasi
Italyan fiitiiristleri toptan Ozgiirlesme olarak yiiceltmislerdi. Marinetti’nin

gayet etkili bir dille kaleme aldig1 gelecekgi bildirge de soyle diyordu;
- Biz yliztimiizii tehlike askina, enerjik davranisa ve korkusuzluga cevirdik.
- Cesaret, pervasizlik ve devrim siirimizin temelidir.

- Hizin giizelligi. Patlayici bir nefes ¢ikartan yilanlar gibi harika borularla siisli

bir yaris arabasi, Semadirek Zaferinden daha giizeldir.

- Savag disinda giizellik yoktur. Giinlimiiziin karakteri saldirgan olmak

zorundadir.
- Diinyanin biricik temizleyicisi savasi, militarizmi, vatanseverligi kutsuyoruz.

- Miizeler mezarliklardir. Her g¢esit miizeyi, kiitiiphaneyi, akademiyi yikacagiz;
ahlakg¢ilik, feminizm ve her tiirlii ¢ikarci yilginlikla savasacagiz. (Yilmaz
2006:80)

Dadaistler, savasi Avrupa burjuvazisinin ¢ilginligmin manifestosu
olarak lanetlediler. Burjuva aydinlanmasinin ilkelerine, ilerleme ve teknolojiyi
yiiceltisine yonelttigi radikal elestiri ifadesini ¢ogu zaman ylizsiiz delik kafali,
kor veya bosluga bakan insanlarin makine veya robot, kukla veya manken
olarak gosterildigi bir dizi resim, heykel, desen ve diger sanat nesnesinde

buldu.

Batida tarihi avangard daha yavas bir o6liim yasadi ve 6lim nedeni
iilkeden tlkeye degisikti; Alman avangardi Hitlerin iktidara gelmesiyle;
Bati’nin ki savag ve Alman istilas1 yliziinden olmustu. Politik ve sanatsal
avangard birligini -ki kaybolmustur- korumaya caligmak, Huyseen’e gore
(1988:61) “avangardin giindelik hayatin kiiltiirel ve politik olarak
doniistiiriilmesindeki 1srarindan yola ¢ikip bugiiniin kiiltiirel ve politik ortami1

icin strateji gelistirebilmek™ hem politik hem de estetik acidan 6nemliydi.

Soguk savag sirasinda “ideolojilerin sonu fikri tuttuktan sonra
avangardin giicii kayboldu” ve sanatsal buluslarin merkezi “Avrupa’dan

Amerika’ya” kaydi. Huyssen’e Gore;
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“ Burjuva kiiltiir mirasina kars1 put kiric1 bir ¢ikisin ne sanatsal ne de politik bir

anlam tasimadigi Amerika’da, Soyut Expresyonizm ve Pop sanat gibi sanat

hareketlerinin politik perspektiften yoksun olusu Amerika’da avangard sanatla
kiiltiir gelenegi arasindaki farkli olusun sonucuydu. ... Tarihi avangardin giiciinii

kaybedisi, ...Kiiltlirel degisiklige baglanabilir.” (1988:58).

Karakteristik olarak Amerikan olan sey artik bir biitiin olarak “Batili
kiiltiir*iin temsilcisi haline geliyordu. Guilbaut’a gore; Amerikan sanati
bolgesel sanat olmaktan ¢ikip “uluslararasi sanat” ve sonra da “evrensel sanat”a
doniismiistii. Savas sonrasi amerikan kiltiirii, Amerikan ekonomik ve askeri
giiciiyle aynm1 temel iizerine oturuyordu. Bu kiiltiir ‘6zgiir’ diinyanin hayatta
kalmasindan sorumlu tutulmustu. “Sanatsal {liretim ve daha Onemlisi, sanat
elestirisi tarihindeki bu ge¢is, Amerika kiiresel hegemonyasint Avrupa krizinin
dogal bir sonucu kisvesine biiriindiiren ¢ok yonlii ideolojik bir operasyonun

adimlarindan sadece biriydi.” (Negri 2001:386).

Amerika’da depolitize olmus bir kiiltiirel avangard, kendini en ¢ok
meta fetisizminin hilkmettigi Pop sanat’ta gdsteren, biiyiik dl¢lide onaylayici
bir kiiltiir tiretti. Rejimlere mesruiyet kazandirmak igin kiiltiirel mirasin bir
parcasi olarak canlandirilmaya calisildi. Her yere yayilan kitle kiiltiirii tiriinleri,
soyut disavurumculuk dahil, ciddi ya da seckin diye One stiriilen sanat tiirlerini
acikea tehdit ediyordu. Gazete, kitap, resimli roman, dergi, el ilan1 ve afislerde
yer alan fotograflarin, TV programlarinda gosterilen filmlerin garip bir etkisi
olmus, durmaksizin piyasaya siiriilen mal ve kisilerin imgeleri, bir yandan yeni
gereksinimlere yol acmisti. “Baski ve cogaltim teknolojisindeki gelismeler,
basta kentler olmak {iizere yasanan mekanin goriiniimiinii degistirmisti.”
(Yilmaz 2006:179). Imge, ses ve yayin diinyasina ait iiriinlerin kitlesel {iretimi,
onlara sahip olma konusunda insanlarla belli bir esitlik sagliyordu. Gorsel
tiretim araglarini kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda kullanan kapitalist sinif, seckin
sanat ile hafif sanat arasindaki sinir1 umursamaksizin, her ikisini de piyasanin

insafina birakmuisti.



Adorno’nun 6nce “kitle kiiltlirii” daha sonra “kiiltiir endiistrisi” olarak
tanimlayacagi bu durumun ireticileri kitleler degil, tam tersine onlara
hiikmeden biiyiik sermaye sinifiydi. Kiiltiir endiistrisi diyor Adorno “kasith
olarak tiiketicileri kendisine uydurur. Yiiksek ve diisiik sanatin her ikisinin
zararina bir araya gelmesini zorlar.” (2003:76). Tiiketici, kiiltiir endiistrisinin
bizi ikna etmeye calistigi gibi “hiikmedici” ya da “6zne” degil, aksine
“nesne”dir. Ideolojisi, her seyden &nce “bireysel sanattan ve onun ticari
sOmiiriisiinden Odiing alinmis yildiz sistemine dayanir.” (2003:78). Tim
“kiiltlir endiistrisi pratigi”, kar gilidiisiinii dolaysiz olarak “kiiltiirel form”lara
aktarir. ...ve yeni tekniklerin gelistirilmesiyle modas1 gecen sektorler krize
girer; Sanat eserlerinde teknik; “bizzat nesnenin i¢ Orgiitlenmesiyle, 6zgiin
icsel mantigiyla, ilgilidir. Kiiltiir endiistrisindeki teknik ise baslangictan
itibaren dagitim ve mekanik yeniden {iiretimle ilgilidir ve bu yiizden daima
nesnesine digsal kalir.” Adorno’ya gore;

“Insanlarm birbirine yakinlastigi meyhaneler ve kahvehaneler, renkli film

tarafindan, bombalardan daha kesin bir bigcimde yerle bir ediliyor; film

imago’sunu yok ediyor. Filmlerin konu edindigi higbir yurt, iizerinde yetisen
emsalsiz karakteri birbirinin yerine gecebilir bir ayniliga doniistiiren filmler

karsisinda, yurt olarak kalmaya devam edemez.” (2003:81),

Patronundan, halkla iliskiler uzmanina, fotograf yodnetmeninden
tasarimciya kadar bu sektorde yer alan herkes, yaratilan imgelerin insanlarin
dikkatini ¢ekebilmeli, kolay algilanmali, gosterisli, estetik ve ucuz olmaliydi.
Film ve miizik diinyasimin yildizlarini, sevilen bir yiyecek ve igecekle
izleyiciye bakan gengleri ya da son model cihazlar1 gosteren bu imgeler
vitrinlerden tasarak is yerlerine ve evlere girdiler, Richard Hamilton’un (d.
1922)kolajinda oldugu gibi. (Yilmaz 2006:181). (Resim8 ve 9). Ya da
Oldenburg’un drettigi yumusak dev giindelik nesneler... Oldenburg
magazalardaki aligveris nesnelerini, pastalari, hamburgerleri, sigara
izmaritlerini yeniden ireterek acik havada adeta birer anit gibi sergilemeye

baslar. (Kurt 2001:129).
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Resim 8. Floor Hamburger Resim 9. Giiniimiiz Evlerini Bu
Oldenburg, 1962. Kadar Cekici yapan Sey Nedir
Hamilton, 1956

Kaynak: http://faculty.indy.cc.ks.us/ Kaynak: http://siad2.hec.fi/sit 05/
jnull/sculpassembledge2.htm Dangerville/ hamilton.htm

2.2.1.3. 1960 Sonrasi Sanat

Tarihi gelisim siirecine bakildiginda, ozellikle giderek daha da
sagliksizlasan kentsel yasamda sanata gereksinim de giin gectik¢e artmaktadir.
Heykel sanati kentsel yasama; bulundugu mekéana gorsel duyum zenginligi,

dolayisiyla canlilik ve imge kazandirarak katkida bulunur.

Ancak olusturulan bu eserler kamusal alanda yer aldiklarinda bir takim
sorunlar olusabilmektedir. Bu sorunlar, olusturulan sanatsal yaratilarin kentsel
tasarim etkinliginden bagimsiz olarak tasarlanmasi ve yerlestirilmesinden
kaynaklanmaktadir. Uzmanlik gerektiren kentsel tasarim disiplini; kent
plancisi, mimar, peyzaj mimari, endiistriyel tasarimci gibi farkli disiplinlere
mensup olan kisilerin ¢aligmalarinin uyumuna yoneliktir. Bozkurt (1994) 'un
aktardigina gore;

“Mimari, mekan1 diizenleme sanati ise, heykel mekani yogurma sanatidir. Le

Corbusier, “bir bina ya da meydanin akustik merkezini, yani belirli bir mekan
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icinde biitiin seslerin en iyi duyulabilecegi noktayr buldugunuz an, o mekan
icine yerlestirilecek heykelin yerini de saptamis olursunuz” diyor.” (1994:253).

Sanat ve Dil grubu iiyeleri, Thomas Kuhn'un 1962'de yazdig1 The
Structure of Scientific Revolution (Bilimsel Devrimlerin Yapisi) adli kitabinda
sOzlnii ettigi bilim devrimi ile cagdas sanat ortami arasinda benzerlikler
bulmus ve bu kurama dayanarak etkinliklerine 6grenme ve toplumlagma

bilesenlerini katmislardir. (Atakan 1997:48).

Burada s6z konusu olan yeni bir paradigmadir “{iriin olarak bilim”den
“etkinlik olarak bilim”e dayanir. Bilimsel devrimler ¢izgisel bir birikimle degil,
paradigmatik bir patlamayla gelisir. Sanattaki “yalitlamacilik” ilkesine karsi

“baglamcilik” ilkesi sanat1 bir {irlinden ¢ok bir siire¢ olarak ele alir.

Kosuth (d.1945); “izleyicinin bu etkinlik araciligiyla kendisinin, biling
ve diisiince bigimleme siireci i¢inde ¢ok onemli ve dinamik bir es oldugunu
anlamasini bekler.” Kosuth bir sanat¢i olarak, okuyucunun, “toplumsal ve
tarthsel baglamlar icindeki ve arasindaki iligkilerde gordiigli anlami
yakalayabilecegi kiiltlir mekanizmasini anlamak i¢in 6zel bir ara¢ gelistirmeyi”

amaclamistir. (Atakan 1997:83).

Wittgenstein, Tractatus'u su sozlerle 6zetlemistir: "sOylenebilecek bir
sey varsa net sdylenebilir ve kisinin konusamadig1 yerde kisi sessiz kalmalidir".
Sanatin, konusulan ya da yazilan dili sinirlayan seyleri teget gecebilecek
bicimde isleyebilecegine inanan Kosuth, "sanatin dille olan iligkisi belirlenince,
temel islevi sdylemekten c¢ok gostermek olan bir dil (sanat olarak) iiretimi

baslamistir" der. (Atakan 1997:89).

Kosuth'un "antropolojiklesmis" sanata dayali ilk ¢aligmalarindan biri

1979 tarihli Metin/Baglam'dir. Bu ¢aligma Atakan’a gore;

“bir ka¢ kentteki afis panolarina eszamanli olarak yapistirilan ama her birinin
metni farkli olan biiyiik 6lgekli metinlerden olusur. Metinler bir yil boyunca
sokaklarda sergilenmis ve ardinda yalnizca anilarla fotograflar birakmustir.
Kentsel ¢evredeki afis panolarinda ¢ogu kez reklam afisleriyle {ist iste yer alan

bu dizi, sanatsal ¢aligmalar1 galerilerden sanat dist ¢evrelere tagimistir. Kosuth
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bu yaklasimiyla sanati kullanarak ticari imgelemi toplumsal agidan bilingli bir

sOylemin igine ¢ekmistir.” (1997:83).

“Barnett Newman 50'li yillarda Heykel bir resme bakmak i¢in geri
cekildigimizde carptigimiz seydir” diyordu. (Krauss 2002:105). Eksik olan
heykelin kendisi degil, heykeli var eden ve ona anlam veren iletisim alanidir.
Duve bunu soyle dile getirmektedir;

“...bu sit krizine katkisi olan bir seydir- kamusal sanatin varolmasi gereken

kamusal uzlagim alaninin, modern toplum kurumsallastirilmis alanin bir uzantisi

olan miizeyle ikame etmistir: Heykel asla “evinde/yurdunda” degildir.

Newman'in saka yollu bu sézlerinden, heykelleri gérmemeye yol agan bir

uzamin yozlastirmasindan neden korumak istedigini anlayabiliriz.” (2002:117).

Insan’in yeryiiziine diktigi, ilave ettigi her sey marifetlerinin
simgesidir, isaretidir. Insan marifetlerine sahne olan yeryiiziinde tapinaklar insa
etmis, heykeller dikmis, bir ugtan bir uca yollar kanallar agmis, ¢ogalmis,
iiretmis... Becerdiklerinin iistiinii din, ahlak sanat, estetik gibi bir takim
soslarla, siisleyici seylerle oOrtmiis. Uzaydan yerkiireye binyillardan beri
baktiginiz1 farz edin: Gokdelenler, kopriiler, kaleler, anitlar, trenler, ugaklar,
gemiler, hendekler, kavramlar, diistinceler vb. durmaksizin {izerinde bir seylerin
yiikselmekte ve yikilmakta oldugu, milyarlarca seyin oradan oraya hareket
etmekte ve parlayip sonmekte oldugu bir nesne... Yilmaz’a gore; “bir arazide
bliyliyen agaclar ile bir meydanda yiikselen heykel ya da binalar arasinda
temelde bir fark yok.” (Yilmaz 2006:234). Dil tarafindan kurulan ve
estetiklestirilen bir seydir diinya. Pisuar, kiip, tugla ya da bir hurda pargas1 gibi
sanat dig1 bir nesne bir sanat baglami ya da kosulu igine yerlestirilince sanat
yapit1 haline geliyordu. Yilmaz’in (2006:236) aktardigina gore; Carl Andre
(d.1935); “bana gore en ideal sanat yapitlar1 uzayip giden yollardir” demisti.
Kamuya ait yollar bir sanat galerisine, ne sigdirilabilecek ne de orda
satilabilecek bir nesneydi. Atkinson ve Baldvin 1967°deki bildiri dizisinde
“Sanat dis1 bir nesne, bir miizeye konuldugunda sanat nesnesi haline geliyorsa,

bir miize ya da ¢ok katli bir magaza da sanat nesnesine donlisemez miydi?
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Nesne galerinin; galeri, miizenin; miize, kentin; kent, {ilkenin icine yerlestigine

gore, bunlara bir sanat olma kosulu verilemez miydi?” (Yilmaz 2006:236).

Diisiiniir, yazar ve sanat¢ilardan olusan bir grup insan, kiitle ve uzayz,
resim ve heykeli, gercek ve yanilsamay1 kendince yorumladi. Dogasi geregi bir
dis mekan sanati olan heykel, kiliktan kiliga sokuldu, paramparca edildi. Bu
parcalarla ilk oynamaya baslayan Picasso idi. Figiiriin, soyutun ve montajin her
tiirliisti yapildi ve en nihayet de heykel ortadan kaldirilmaya, yok olmaya
zorland1 — pargalar1 yeryiiziine, okyanuslara yayildi. Yok, olmaya zorlanan
heykel, bu kez karsi ataga gecti ve diinyayr ele gecirip onu bir sanat yapiti
haline getirdi. (Yilmaz 2006:237). Diinyanin Kaidesi (Resim 10)’nde oldugu
gibi kaide ters yerlestirilmis: iistte kaide altta yeryiizi...

Resim 10. Pierro Manzoni, Diinyanmin Kaidesi, 1961.

Kaynak: http://www.uni-erfurt.de/philosophie/mainengl.html

Heykelin evsizlesmesinin, topraga bagli yasam biciminin terk
edilmesiyle baglantisi oldugu kadar, bu yeni durum, o6zel miilkiyetin
sermayeye kaymasinin gostergesidir. Sermaye Ozel arazi pargasi gibi sabit
olmadigi i¢in diinyay1 rahatca dolasabilir. Dolayistyla da sanat yapit1 dahil her

sey, sermayeye bagli olarak siirekli oradan oraya gezebilir.
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1960’11 yillarda “‘arazi sanati” olarak anilan, sanatin liiks sayilan

Ozelliklerine kars1 bir plastik diisiince olarak ortaya ¢cikmustir.

Resim 11. Robert Smithson, Sarmal Dalgakiran, 1969.

Kaynak: http://www.hawaii.edu/Iruby/art400/sculpt.htm

“Bu uygulamalar aligilagelen sanat eserlerinden oldukca farklidir. Buna gore
araziye yeni bi¢imler verilebilir ya da bir tarlada tirmikla cesitli sekiller
olusturulur. Olusturulan eserler ancak ugaktan kavranabilir; fotograf, video
araciligi ile goriilebilir, sanat¢1 ise bunlarin satisi ile kazang elde eder. Eger bu
isler izerinde 1iyice diigiiniirsek bunlarin, insanlarin ve maddelerin
sOmiiriilmesine karsi; 20. yy kentinin hemen taninan 6zelligi olan insa etme ve
yikmaya karsi; doga ve zaman oOniinde insanin kiistahligina karsi bir tepki

oldugunu anlariz.” (Lynton 1982:335). (Resim 11).

Kiiltirel kapatilmishigin disinda bir diinya arayan Smithson (1938-
1973); “galeri denen ndtr bir odanin metafizik sinirlar1 i¢indeki bir siireci
Oneren sanat yapitlariyla ilgilenmedigini belirtmistir. Sinirlar belli bir siireg,
siire¢ degildir. Miizeleri kusatan parklarin sanati bigcimsel haz nesnelerine

indirgedigini, parklarin devinen bir diyalektikten ¢ok duraganlik anlamina
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geldigini soyle ifade etmektedir; “bir¢ok park ve bahge, simdinin yerleri degil,
kayip cennetin yeniden yaratilmig halleridir. Koken itibariyle (sonsuz
duraganligin 6zlemini tagiyan) resimsel varliklardir. Onlardan fazla cehennem
bolgeleri, zararlh atiklar ve kirlenmis nehirler var simdi. Miizeler ve parklar
mezarliklardir.”  (Yilmaz 2006:241). “Sanat diinyas’” denen alanimiz,

soyutlama ve kavramlarla gblgelenmis durumdadir.”

Resim 12. Walter De Maria, Yildirnm Alanmi, 1977.

Kaynak: http://www.channel4.com/culture/microsites/B/bigart/gallery 2.html

Walter De Maria’nin (d.1935) da asil ilgisi kapali mekanlardan ziyade
dis mekanlardi. Yildirim Alani, (Resim 12) onun en bilindik islerinden biridir.
De Maria bu ¢alismasinda 400 adet paslanmaz celik kazik kullanmistir. Bunlari
65’er metre araliklarla 16’ya 25 siralik bir dizi halinde, bir 1zgara olusturacak
sekilde dikmistir. Celik kaziklar1 bolgeye yildirimlar toplamak i¢in dikmistir.
Gokte cakan simgekler ve kaziklara diisen yildirimlar, niikleer bir savasin
insana neler getirebileceginin simgeleri olarak kullanilmistir. (Yilmaz

2006:244).

Mary Miss’in  Cevredlgiimler/Kuliibeler/Tuzaklar — ¢alismasi’na

Yilmaz; “heykelin disisi” demektedir. Picasso, Gabo, Moore ve Calder gibi
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sanatcilar kiitleselligi sorgulamislardi ama onlarin heykelleri siirekli topragin
istiindeydi. Mary Miss’in heykelleri bosluga Onerilmis bir ¢ikintiydi. Oysa
Miss bize heykel diye ¢ukuru sunmaktadir. Bu c¢alismalarin gériilebilmesi i¢in
ya biri tarafindan yonlendirilmesi ya da tesadiifen fark edilmeleri gerekir.
Izleyiciye asagida bir sey oldugunu sdyleyen merdivendir. (Yilmaz 2006:248).
(Resim 13).

Resim 13. Mary Miss, Cevreolciimler, 1977-78.

Kaynak: (2002), Sanat Diinyamiz Dergisi, Kis, Say1: 82, YKY, Istanbul.

Ekonomik iligkileri esitsizligi iizerine insa edilen kiiltiir ve egitim Oyle
bir gergekliktir ki onlarm aciga cikarilmasi gerekir. Insanlarin gereksinim
duydugu seyin onlara sunulan sey oldugu yanilsamasi, siirmekte olan diizenin
isine yarar. Pazarlama isi bunun iizerine kurulur. Smithson ve Christo gibi
sanatcilarin geleneksel bir heykeltirastan farklari, islerini daha genis bir alana
yayarak iirlinlin yam sira siiregc ve eylemi de One ¢ikarmalaridir. Onlarin
dertleri, sanat denen etkinligin yeryliziindeki herhangi bir dogal olaydan ¢ok da

farkli bir sey olmadiginin kanitlanmasiyd.

Bulgar sanat¢1 Christo (d.1935), kentteki kopriiler, miizeler, belediye
binalarini paketleyerek ya da kent disinda bir yere perde gererek nesnelerin dig
yiizeylerini Ortmiis, gegici olarak bigimlerini degistirmistir. “Ozellikle

Stirrealistlerin sakli olan giz temasim anitsal nesnelere uyarlayarak yeni bir
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anlam iiretme ¢abasina girmistir.” (Kurt 2001:133). Sanatgi, kentte her giin
insanlarin oniinden gegtikleri binalarin -1968 yilinda Sikago Cagdas Sanat
Miizesi gibi yapilari- (Resim 14) The Reichstag, Ustiinden yiiriidiikleri kopriileri
paketlemistir. Koskoca bir yapr alinip satilacak bir mal gibi paketlenerek sira

dist durumuyla izleyenleri sok etmektedir.

Christo ve Jeanne-Claude daha ilk ¢alismalarinda olduk¢a onemli bir
1§ gilicline, mali destege gereksinimleri oldugu gercegiyle yiiz yiize kalmislardir.
Resim, heykel ve mimaride yiizyillardir kullanilagelen malzemelerden olusan
bu isler, dncelikle gegicidir. Doganin yan sira, kalicilifa yetkili makamlar da
izin vermemektedir. Gegici olmalari, 6liim diisiincesini ¢agrigtirmaktadir ki bu
da insanlart doga, sevgi ve paylasmanin degeri iizerinde dilisiinmeye

yoneltmektedir. Siirecin belleklerde biraktig iz, herhangi bir sanat yapitindan

daha kalicidir.

Resim 14. Christo, The Reichstag, 1968.

Kaynak: http://www.gwu.edu/~business/news/archive/2004/sbpm_news0510.htm
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Malzeme araciligiyla hala {izerinde durduklar1 sey kalict degil gecici
bir nesneydi. Y1lmaz’a gore onlar1 ilgilendiren asil konu; “Insan eylemlerinin
sanat olarak diisliniilmesi ve sunulmasi diisiincesidir. Bu bakis agisina gore
sanat eylemdir.” (2006:256) Bugiin eylem sanati, fluxus, gosteri sanati, beden
sanati, siire¢ sanati, olusum ya da bagka adlar altinda sergilenen etkinlikler bu
diisiincenin yansimalaridir. Ornegin Beuys (1921-1986)’un yaptiklart hem
gosteri hem eylemdir. Gosteri eylemlerinde kullandigi “temel eleman ise -sesi,
devinimleri ve giysileri- kendisidir” kendi bedenidir. Temel amag ise insanlar1
sonucun arkasindaki “ortam ve siirece” yoneltmektir. Gerek bireysel gerek
toplumsal yasantinin ¢eligkilerine, agcmazlarina yapilan vurgudur.” (Yilmaz
2006:256). Beden ve zihnimiz lizerinde karar veren biz miyiz, yoksa bagkalar1
m1? Tek basimiza yasamayacagimiza gore, toplumu daha az baskici hale
getirebilir miyiz? Sanat eyleminin her zaman tuval denen yassi ve sinirlt bir

alanda m1 yapilmasi gerekir?

Oncii sanatm karsi karsiya kaldig1 sey, aslinda bir déniim noktasiydi.
Heykel, resim, siir, dans ya da sahne sanatlar1 gibi tiirler, kendi saf sinirlarinin
disina tagmaktaydilar. Sinirlar erimis, farkli disiplinler birbirlerinin i¢ine niifuz
etmeye baslamislardi. Cagdas bir sanat¢inin “ben ressamim, ben sairim ya da
dansciyim” demesine gerek yoktu; sadece bir “sanat¢iydi” o. Kaprow’a gore;

- Sanat ve yasam arasindaki sinir alabildigince akigkan ve belirsiz

tutulmalidir.

- Temalarin, malzemelerin, eylemlerin ve bunlar arasindaki iligkilerin
kaynagi; sanatlarin, onlarin tiirevleri ve ¢evresi disinda, herhangi bir yerden

ya da donemden tretilmelidir.

- Olusumun gosterimi oldukg¢a aralikli, kimileyin devinen ve degisen yerlerde

gerceklesmelidir.

- Mekan sorunlariyla yakin ilgili olan zamanin, degisken ve kesintili olmasi

gerekir.

- Bir siire sonra izleyicilerden timiiyle vazgegilmelidir. Bu da tim

izleyicilerin olaya katilmast demektir. (Y1lmaz 2006:261).
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Yeni biten savagin yarattigi toplumsal sarsintt belki de bir armma
i¢giidiisiiyle, bozulmamis olana igten bir bagliligi glindeme getirmistir. Ciinkii
Bati’nin kendi kiiltiirel seriiveni i¢ginde gelmis oldugu nokta, adeta bir doktrine
doniisen estetik yonelim, yerini yeni sentezlere yonlendirecektir ki, bu da
‘Oteki’nin kesfi, tiirlerin erimesi, eklektisizm gibi Postmodern déneme iligkin
bir doniisiimii yansitmaktadir. Nitekim fluxus grubunun isim babasi ve dnemli
temsilcisi George Maciunas (1931-1978), fluxus’la ilgili yayimladig: bildiride
“Diinyayr burjuva yasamindan temizlemek”ten bahsetmektedir. Maciunas
“sanat karsithigi gercegi’nden sdzetmektedir ki bu bir anlamda Dadaizm’le
birlikte glindeme gelen, uzunca bir silire unutulmus olsa da, bir yandan
Duchamp’la birlikte iz siirmiis bir hareketin ayak seslerini duyumsatmaktadir.
Maciunas bu gergegin yiiceltilmesini 6nermekte, devrimlerin toplumsal, politik
ve kiiltiirel yapilarin, eylemleri ortak olan bir isbirligi i¢inde olmalarini
ongormektedir. Bu baglamda; I. Diinya Savasi’ndan sonra Dada neyse, II.
Diinya Savasi’ndan sonra da fluxus odur diyebiliriz. ikisi de burjuva sanatma ve
kurallara bagli bir estetige karst durur. Duchamp’in yerini bu kez Beuys
almistir. Beuys, soOylesi, konferans ve sergilerini farkli bir diistinselligin
vurgulandig1 entelektiiel ortamlara doniistiirerek, kavramsal temelli sunumlar
sergilerken, bu politik durusu da net bir bicimde yansitir. Sanatin askin bir
kavram olmadigin1 herkesin bir sanat¢i oldugunu Beuys su sekilde agiklar:

“”Her insan sanatgidir. O-kendi 06zgiirlik noktasindan- ilk elde kazandigi

ozgiirliik deneyimlerinin konumundan- gelecekteki sosyal diizende total sanatin

diger durumlarini belirlemeyi, kiiltiirel diinyaya, yasalarin olusturulmasina ve
ekonomi diinyasina katilarak kararli olmayi &grenir. Boylece kendi kendini

yonetme ve merkeziyetgilikten uzaklasma olusur.” (Erkmen 1991:16).

Diistinen formlar diisiincelerimizi nasil bigimlendirdigimizdir veya
konusan formlar diisiincelerimizi nasil sozciikler olarak sekillendirdigimizdir.
Beuys i¢in diisiincenin olusumu zaten heykeldir. Diisiince heykeldir. Tabii ki
konusma dili de heykeldir. “Ses heykelin ilk ve temel formudur.” Onun i¢in
diisiince plastiktir. Beuys, “sosyal heykel” kavramini ortaya atar. Sanat Beuys

icin simgesel degil, “gdstergelerin yliriirliikkte oldugu bir dil”dir; bu da sanatin
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“gercekligin dili” oldugunu ortaya koymaktadir. Sanatin kavramsal bir dile
yaslandigini ileri siirer. (Erkmen 1991:16).

Sanati, daha genis bir baglamda yararlanilabilecek yeteneklere sahip
bir disiplin olarak goéren Alman sanatgi Joseph Beuys (1921-1986), biitiin
Ogretilerinde, yazilarinda ve konferanslarinda, bir sanat¢inin bir sanat yapiti
yaratmasi gibi, herkesi, bir araya gelerek yeni bir toplumsal sistem kurmaya

cagirmistir.

Beuys'a gore herkes bir yaratict gizilglice sahip oldugundan, bir
sanat¢idir ve sanatgi olarak herkesin islevi, olagelen kiiltiiriin temel kosullarini
sorgulamaktir. Beuys'un diisii, “bir sanat¢cinin bir heykeli bi¢imlendirmede ve
tasarimlamada kullandig1 yaraticiligi gibi, herkesin yaraticiligint ve kendi

kiiltiirlinti bir arada tasarimlamasi ve bi¢cimlendirmesiydi.” (Atakan 1997:72).

Kars1 ¢iktig1 bir baska sey de “biirokratik ekonomik dikta” ile bunun
sonucu ortaya c¢ikan “uluslararasi kitle kiiltliri”’ydii. Beuys, 6gretmen/6grenci
diyalogunu ve etkilesimini vurgulayabilmek i¢in Bagimsiz Uluslararasi
Universite'yi kurmus, “zengin sirketlerin ydnetim giicii” ile “hiikiimetin
giicii”ne kars1 kullanilabilecek insan potansiyelinin ortaya ¢ikarilmasi amacin
tasimistir. Beuys, insanlari, para ve devlete olan bagimliliklarindan kurtarmay1
hedeflemisse de, kapitalist sistem icinde calisarak, elde ettigi kazanci bu
ekonomik sisteme karsi verdigi savasta kullanmasi gerektigine inaniyordu.
Beuys, “derste ve konferans turlarinda gelistirdigi ve yararlandigi 6gretme

stirecinin en 6nemli sanat ¢alismasi oldugunu soyliiyordu.” (Atakan 1997:72).

Dilde ifade bulan her diisiincenin bir bi¢imlendirme siireci olduguna
inanarak ve bilgi akisinin, maddeden degil "kendi"nden kaynaklandigini
gorerek, bu siirecte gerekli malzemenin, kisinin bedeni, dili, girtlagi, cigerleri,
ayrica hava, ses dalgalar1 ve baskasinin kulagi olduguna inanmistir. Beuys'a
gore bir insan bir sey lrettigi zaman bir baskasina bir mesaj iletmektedir.

Tasarladig1 Kir Kurdu, Amerika'ya Yerlilerle birlikte Orta Asya'dan geldigine
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inandig1 kir kurdunun ruhu, bir insanin anlayamayacagi kadar giiclitydii.

(Resim15 ve Resim16).

Resim. 15, 16. Joseph Beuys, Kir Kurdu, 1972.

Kaynak: http://prosainofensiva.blogspot.com/2006_06 01 archive.html

Atakan’a gore; {liggen, “bilinci simgelerken”, tlirbinin sesi,
“teknolojinin sinir tanimayan enerjisini” ifade ediyordu. “Depolanmis enerjiyi
temsil eden” el fenerinin yaydigr 151tk giin icinde pilin azalmasiyla
soluklasiyordu. Eldivenler, Beuys'un ellerinin “serbest hareketini” ve “ellerinin
degisik arag-gerecleri kullanabilme yetenegini simgeliyor, sanat¢i eldivenleri
kir kurduna atarak, “ellerini simgesel olarak hayvana vermis oluyor”du. Borsa
haber biilteni ise, “biitlinliyle satilabilir mallarin {iretimine dayanan giiciiyle

paraya dayali Amerikan ekonomisinin acimasizligini simgeliyordu.” (1997:74).

Sanat¢inin saglikli bir evren konusunda duydugu kaygilar onu, her
agaci, her toprak pargasini, heniiz kirlenmemis irmaklari, eski kent merkezlerini
korumaya ve biitiin plansiz yenileme projeleriyle savasmaya and igmis Yesil
Hareket'in ve Yesiller partisinin kurulus ¢aligmalarina katilmaya itmistir. 1982
Kassel 7. Documenta sergisi i¢in Beuys, insanlia yeni bir gii¢ katma girisimini

simgesel olarak baglatmak amaciyla, 7.000 mese fidan1 dikmistir.
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Resim 17. Beuys, Fidan dikimi. Resim 18. Yil 2004:

1982. Fridericianum Miizesi Oniindeki Mese.

Kaynak: http://www.shanghaiblog.hochparterre.ch/static/hdanrissengl

Maciunas’in buldugu flux akis, arindirma, hareket, kabarma, bolluk,
cokluk, yiikselis, c¢ikis gibi anlamlara gelir. Fluxus koklerini Duchamp ve
dadaciligin yok sayic1 ve alayci tavrindan, diger yandan da John Cage’in (1912-
1992) miizikteki yeni arayislarindan almistir. Duchamp’taki ‘hazir nesne’nin

karsilig1 hazir ‘ses’tir.

Cage, gortislerini gerek sozlii gerek yazili olarak agiklamaya basladi.
Baz1 gosteriler yapti. izleyicileri dort iiggen olusturacak sekilde ayri ayri
oturtmustu. Bazen salonda, bazen de koridorda devam eden bir ders vermis,

izleyicileri sozle bigimlendirmisti.'

' bkzs:5.



Avangard, boylece biiyiik sarsint1 gecirmis olan geleneksel yontemleri
bliyiik bir yikima ugratmistir. Kullandig1 giindelik nesneler, tiikenmeye yiiz
tutmus yaymlar, kimi sertifikalar ya da eskizler, ilging miizik aletleri ve o
giiniin  ‘Performans, Happening’ gibi sanatsal sunumlarini biinyesinde
birlestiren fluxus, bu ¢ogulcu arayislarla 20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra
gelisen sanat1 6nemli Olciide etkisi altina almistir. Bu anlamda fluxus sadece bir

sanat hareketi degil diisiinsel bir devrim siirecidir de...

1970’te, New York Modern Sanat Miizesi i¢in “Bilgi” sergisini
diizenleyen Kynaston McShire, sergi duyurusunda, bu serginin, aralarinda
kenar iilkelerden Arjantin, Yugoslavya ve Brezilya’nin da bulundugu 15
iilkeden geng¢ sanatgilarin etkinlikleriyle ilgiliydi. Serginin “bir uluslararasi
rapor” oldugunu belirtmis, siyasal olaylar1 ve protesto yiiriiyiislerini belgeleyen
fotograflar ile gilincel olaylar {izerine yazilmis gazete makaleleriyle sanati,
siyasal baglamda sunuyordu. Katalog, sanatcilarin tasarimladigi sayfalarla,
felsefe, ¢evrebilim, bilgi sistemleri, yeni teknolojiler ve Markscilikla ilgili bir
okuma listesinin yani sira, izleyiciye daha etkin bir rol yiikleyebilmek i¢in
izleyicinin not almasi ya da karalamalar yapmasi i¢in bos sayfalar da

igeriyordu. (Atakan 1997:25).

Guggenheim Miizesi yoneticisi Haacke’in, Shapolsklyk ve Digerleri
Manhattan Emlak Komisyoncusu, 1 Mayis 1971'den Baslayarak, Bir Gergek-
Zaman Toplumsal Sistemi adl1 isini reddetmistir. Sanat¢1 bu isinde, New York
kentinde, 6zellikle Harlem'de emlak sahibi olan ve pornografik gazinolardan
otellere kadar her tiirlii pis ise bulastiklari i¢in haklarinda davalar agilan emlak
komisyoncularin1  belgelemist, Haacke  gazetecilik  arastirmalarindan

yararlanarak bu insanlarin arkasina saklandiklar: kimlikleri ortaya ¢ikartmistir.

Sanat¢1 daha sonra Chase Manhattan Bankasi, Philip Morris, Alman
cikolata iireticisi Peter Ludwig, Ronald Reagan, Jesse Helms ve Saatchi &
Saatchi gibi kurum ve kisileri hedef almis, “sanat diinyasinda bile ¢gogu insanin,
sanat kurumlarmin sirketlerin egemenligi altina girmesinin olumsuz

etkilerinden habersiz olduklarin1" gostermistir. (Atakan 1997:29).

51
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1990’da  Amsterdam Belediye Miizesinde “Degisen Ekonomide
Sanatin Bilim ve Tinsellikle Bulugsmas1” baglikli konferansta, “global ekonomi
i¢inde biitiinciil bir diinya goriisli olanagi irdelenmis” “Zihinsel Heykel” olarak
adlandirilan bu bes giinliik konferans’ta Lawrence Weiner, Robert
Rauschenberg, John Cage, Marina Abramovic ve Jacques van der Heyden,
“gercekeiligin dogasi, ekolojinin korunmasi, kaosta yaraticilik ve dogrusal
olmayan diinya goriisii” gibi konular1 tartismiglardir. Robert Morgan, Art
Magazine’in Subat 1989 sayisinda ayni1 kurgusal sdylesi yontemini kullanarak
bu sanatcilarin yeni konumlarini anlatmistir.” (Atakan 1997:77). Weiner
1969'da yaptig1 bir sdyleside, sunus bi¢ciminin sanatla pek ilgisi olmadigindan,
“yapitin durumunun da 6nemsiz oldugunu”, soyle ifade etmektedir;

“her ne kadar bir nesneyi yerinden kaldirmak, bir heykeli yerine koymaktan

daha ilging olsa da, kendisinin kaldirma siirecine ilgi duymadigini; zamanin

niceligi belirledigini; konusunun malzeme, ama asil ilgisinin sanat oldugunu

belirtmistir. Weiner 1989 tarihli bir makalesi igin Morgan'a bir Western Union

telgrafi (Mailgram) yollayarak, ayni soOylesiyi, ayni soru ve yanitlarla

tekrarlamasini istemigtir. Weiner, degisim, go¢ ve kiiltiirel kaynaklara ilgi

duyan bir gezgine doniismiisti.” (Atakan 1997.81).

Weiner’in ¢aligmalart ¢ogu kez, bir zamanlar saptanmis Avrupa ve
Amerika (Bat1) degerlerinin geg¢ici ve yamltict oldugunu ortaya koymaya

yoneliktir.

1968°de Vostell’in  (1932-1998) Venedik Bienali’nde gosterilen
“Elektronic Decollage Happening Room”, tamamiyla izleyicinin kigkirtilmasi
amactyla tasarlanmis bir ¢aligmadir: Cam kiriklariyla kaplanmis zeminde duran

izleyiciler hareket ettikge fotoelektrik hiicreleri tetiklenmektedir.

Carpitilan ve yan yana ilistirilen televizyon imgeleri, 151k ve hareket
etkileri, televizyonlarin hisirtisi, zincirlerin ve kiireklerin takirtisi, dalgalanan
beyaz bir ortlii ve tiim bunlarin 6tesinde Vietnam Savasi yillarindaki politik
durumun bir kaniti gibi duran bir bomba... (Resim 19). Vostell’in {islubunun
asil igerigi; kagmilmaz olarak savagsla biitiinlesen unsurlar ve tiiketim

toplumunun baskilariyla, duygularimizi karsi karsiya getirmektir.
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Resim 19. Vostell, Elektonic Decollage Happening Room, 1968.

Kaynak: http://www.rifatsahiner.com/New_Folder(2)/fluxus.pdf

1965°te Sony firmasinin ilk portatif video' kayit cihazini iiretmesiyle,
Paik (1932-2006) imajlari, resimsel montajlar1 ve manipiilasyonlar1 i¢in
televizyonu tilkkenmez bir bellek deposu olarak kullanir. Jameson, Paik’i, Andy
Warhol’la birlikte Postmodernizm’in Ozelliklerini yansitan simge sanatgilar
olarak nitelemigstir. Jameson’a gore, Paik yaptiklarinin tiim dereceleriyle bu

yeni alanin tanimlanmasi ve kullanilmasi tizerine sanatini inga eder.

1963°te Wuppertal’de “Miizik Elektronik Televizyon Sergisi’nde yer
alan ‘Zen for TV” (Resim 20) adli calismasi su an National Gallery’de

'~ Mc Luhan'm tespitiyle: "Video imaj ve fotograf/film arasindaki temel /yapisal fark; film ve fotografin yansiyan

1siklardan olustugu, video imajin/elektronik imajin kendisinin 151k oldugudur. Elektronik goriintiiniin elde edilebilmesi i¢in
ne baski kartlarina, ne de projeksiyon aygitina ihtiya¢ vardir. Elektronik goriintiide, nesnelerden yansiyan isiklar yine
merceklerden gegerler. Monitérlerde kaydedilen goriintii 15181n yansitildigi bir goriintii degil, elektronik goriintiiniin kendisi
1siktir. Elektronik goriintii, tizerine 151k yansiyan bir yiizeyde olusmaz, elektronik goriintiiniin elde edildigi yiizey elektronik
piksellerden olusan bir yiizeydir. Goriintii, bu piksellerdeki elektronlarin farkli renk degerlerinde yanmasiyla olusturulur.
Mc Luhan: "Video goriintiistiniin, film ya da fotografla sozsiiz bir gestalt ya da bigimlerin pozlanmasini dnermesi disinda
higbir ortak yonii yoktur. Videoda izleyici ekrandir. Video goriintiisii enformatik olarak daha alt diizeydedir. Video
goriintiisii duragan bir ¢ekim degildir. Higbir sekilde fotograf degildir ama parmakla taranarak dig hatlar tasvir edilen
cisimlerin goriintiilerini durmaksizin gézler oniine serer. Sonug olarak ortaya ¢ikan plastik hat, iizerine 151k diiserek degil,
1siktan gegerek olusur ve olusan bu goriintii bir resimden ¢ok bir heykelin ya da ikonun epistemesine sahiptir." (Marshall
McLuhan 1967, Understanding Media , London, Sphere): 1sikla kurulan bir heykel.

Video imajin Kisa Tarihi, Video imajin Fotografik ve Filmik imajdan Farkliligi, Ege BERENSEL,

“http://www.videa.org.tr/dil/videoimajinkisatarihi.htm]”
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bulunmaktadir. Elektronik araci yaratict bir isleve ydnlendirme, 1965-91

yillarinda gerceklestirdigi Magnet TV ve Anit’ta (Resim 21) devam etti...

Resim 20. Paik, Zen for TV, 1963. Resim 21. Paik, Amit, 1965-91.

Kaynak: http://www.rifatsahiner.com/New_Folder(2)/fluxus.pdf

Paik bu caligmalarda ‘iletisim Toplumu’na iligkin siiphelerini
(elestirilerini) sergilemistir. Bu video heykeller; igerigi bilingli olarak bosaltilan
cok sayida imajin ruhsal etkisi ve “meditasyonun temizligi” arasinda bir
karsilagtirmay1 saglhiyor, izleyici ekrandaki c¢izgileri kullanarak kendi imajini
yaratabiliyordu. Yani izleyicinin de yarat1 siirecine bizzat katildig1 interaktif bir
ortam yaratiliyordu. Paik, kapitalizmin irettigi kiiltiirel bigimleri ve seyleri,
televizyonun islerligini eklektik bir bagintiyla yapitlarinda uygular. Boylece
Postmodern donemdeki algilama tarzlarma (Sizofreni, pastiche) ve hayatin

estetize edilmesine gondermelerde bulunur.

Richard Serra’nin (d.1939) sectigi mekanlar ise daha cok kentsel
mekanlardir. Fabrika, hem {iretim ve malzeme hem de ilham kaynaklar
olmustur. Farkli kent mekanlar icin tasarladigi isler ‘az’c1 egilimin yansimalari

olan metal heykellerdir. Bu yapitlariyla denge, yon, agirlik duygusuyla insanin
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“algilama yeteneginin sinirlari”n1 sorgulamak istemistir. Yerlestirildigi alanda
sanki bir “mimari yap1” gibi ylikselen, ancak hi¢bir “islevi icermeyen”
nesnelerdir. (Resim 22). Serra’ya gore; “yere 0Ozgii isler”, verili alanlarin
cevresel elemanlartyla ilgilidir. Isin biiyiikliigiinii ve yoniinii, yerlestirilecegi
mekanin niteligi (kentsel alan, insaat alanlar1) belirler. “Tarafsiz bir yer yoktur.

Her baglamin kendi cercevesi ve ideolojik agirligi vardir.” (Yilmaz 2006:248).

Resim 22. Serra, Installation At MoMA.

Kaynak: http://www.tropolism.com/2007/04/serra_installation_at moma.php

Baglamin zorlamalarina kars1 calismak gerekir ki yapit, politik
iktidarin ve “sorunlu ideoloji”lerin dogrulanmasi olarak okunmasin. Sanatg1 bir
“karsit cevre” yaratabilmelidir. Sanatg1 “taginabilir ve ikinci kez satilabilir
islek”’lerden uzak durmalidir. Bu ylizden “yere-0zgiilik ve sponsorluk™

arasinda bir geligki vardir. Ekonomik iligkileri esitsizligi iizerine insa edilen

g Serra’ya gore heykel bir kere yerine konulduktan sonra, baska bir kuruma satilmamaliydi. New York’taki Federal Plaza
icin siparis edilen Egri Yay, (Resim 21) estetikten yoksun oldugu gerekgesiyle hiikiimet tarafindan sokiilmiis ve zamanla
pargalanmustir. (Yilmaz 2006:248) .
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kiiltiir ve egitim Oyle bir gercekliktir ki aciga ¢ikarilmasi gerekir. Insanlarin
gereksinim duydugu seyin onlara sunulan sey oldugu yanilsamasi, siirmekte
olan diizenin isine yarar. Pazarlama isi bunun iizerine kurulur. Serra, ¢celik gibi
sert bir malzemeyi oldukga biikiilgen ve esnek bir goriiniimde bi¢cimlendirirken,

kamusal alana ve buradaki yasamsal akisa da miidahale etmektedir.

Dahas1 Serra, 1981°de gerceklestirdigi Titled Arc (Resim 23) adl
caligmasinda kentsel bir alana yaklasik 30 metre uzunlugundaki celik bir
levhayla miidahale ederek, uzamsal olan1 kat1 bir geometrik elemanla organize
etme yoluna gider. Bu, gergekte mimari olmayan bir mimari fikrine gotiiriir
bizi. Sanat¢1, kentsel hareketliligin en yogun oldugu bir meydandaki kaldirim
taglarinin dizilisine kosut olarak uzayan bu biiylik yay ile sanki Robert
Morris’in (d.1931) 1970°de New York’da gerceklestirdigi Etrafini Kusatmak
(Resim 24) adli igine bir gonderme yapmaktadir. (Sahiner 2006).

Resim 23. Serra, Titled Arc, 1981. Resim 24. Morris, Etrafim1 Kusatmak.

Kaynak: http://www.rifatsahiner.com/New_Folder(2)/geomti.pdf
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Morris, bu calismada Bronx’da bir sokagin tam ortasina yerlestirdigi
celik bir g¢emberle adeta Foucault’un niteledigi ‘geometrik kusatilma’
semastyla oynamaktadir. Giincel yasamin akiginda, herhangi birinin bdylesi bir
olusumla karsilagsmasi, belki de bu bireyin kusatilmishigina dair irkiltici bir
farkindalik yasamasi isteminin bir tezahiiriidiir. Gergekte, yasamin tim
tortusunu, kirini ve siradanligini igeren bir sokagin asfaltina c¢elik bir
konstriiksiyonla miidahale etme, metaforik olarak post endiistriyel siirecteki
tiretimsel iliskiler agindaki insanin durumunu goriiniir kilmaktadir. Bu
isaretleme fikri post minimalistlerin sik¢a bagvurduklari bir strateji olarak
goriiniir. (Sahiner 2006).

Morris’in  Carceral Ulkesi (Resim 25), “Goézaltinda Tutma ve
Cezalandirma: Hapishanenin Dogusu”ndaki diislincelere dogrudan bir yanit
niteliginde ele alinmistir. Bu calismalarda, tiimiiyle kusatilma ve géz hapsine

alma edimleriyle yaratilan dogadis1 bir ortam, mekanik dogrultuyla betimlenir.

Resim 25. Carceral Ulkesi Resim 26. Morris, isimsiz, 1961

7

Kaynak: http://www.rifatsahiner.com/New_Folder(2)/geomti.pdf

! “Gozaltinda Tutma ve Cezalandirma: Hapishanenin Dogusu:”, 1977°de Ingilizce’ye ¢evrildikten sonra,1970’lerin
sonuna dogru birgok sanatgi yapitlarinda bu metne dogrudan goénderme yapmaya baglamislardir. Foucault’nun
kusatilmighgr vurguladigi “panoptichon” hastaneler, hapishaneler ve fabrikalarin kati1 geometrik yapisi disipliner
iktidarin mimari bir egretilemesi. Disipliner iktidar talimli bedenler uysal viicutlar yaratmay1 amaglar. Bireyin hayat ve
zamanini kapitalist isgiliciine doniistiiren bir giigtiir.” (West 1998:241)
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Morris’in =~ 1960’larin  basinda  gerceklestirdigi  Green  Galeri
yerlestirmesi, heykel ve onu kusatan mimari uzamla ilintilidir. Morris mimari
ve heykel arasindaki mekansal iliskileri karmasiklastirarak izleyiciyi de bu
uzamsal alanda hareket ettirmektedir. Bu, bir anlamda izleyicinin hareket
alania dogrudan miidahale ederek, tim davranislarin kodlanmasi ve geometrik
kusatilmisligin saf ve carpici bir yansimasi gibi durmaktadir. (Sahiner 2006).

Morris’in Green Galeri’deki yerlestirmesi, “heykel odada olup da
aslinda odaya dahil olmayan seydir” seklindeki bir saptamaya indirgenebilecek
olan yar1 mimari kiitlelerden olusuyordu. Boylece negatif pozitif bir alan
orgiitlemesiyle mimari ve heykel arasindaki ayrimin yok edildigi bir uzam fikri
belirmekteydi. (Resim 26).

Bu kusakta yer alan sanat¢ilarin isleri, artik endiistriyel deneyimlerden
(Richard  Serra’nin  yapitlarinin ~ ardindaki  ¢elik  imalathaneleri
karsilastirildiginda) ¢ok, iiretim degil de tiiketimsel unsurlarin, fabrikalar degil
de onlarin depolarinin 6n plana ¢iktigi, post endiistriyel ortamin kullanilmasina
dayanir. Bu sanatcilar kullandiklar1 ortami, “panoptik sistem”le tarif
etmelerinin artik miimkiin olmadigini ifade ediyorlardi.

Disiplin toplumunda bireyle iktidar arasindaki iligki statikti. Iktidarin
disiplinci yayilmasi bireyin direnisiyle karsilagiyordu. Buna karsilik iktidar
“biyo-politik hale geldiginde, biitliin toplumsal biinye iktidar mekanizmasi
tarafindan tasarlanir ve onun virtiielligi cercevesinde gelisir.” (Negri 2001:49).

Baudrillard’1n ifadesiyle: “neden ve sonug, aktif ve pasif, suje ve obje
arasinda bir ayrimin kalmadigi bir ortamdi bu...” Foucault’nun kusatilmisligi
vurguladigi hastaneler, hapishaneler ve fabrikalarin kati geometrik yapisinin
yerini, Baudrillard’in; gecisli otoyollarin, bilgisayar ve elektronik ortamin
yumusak geometrisi almisti artik... Dahasi, bu kusak kendilerinden onceki
sanat¢ilarda (6rn:Serra) oldugu gibi sanati ayricalikli bir konuma oturtmaktan
cok, toplum tizerindeki doniistiiriicii bir etki olarak tanimlamay1 yegliyorlardi.
(Sahiner 2006).

1980°lerin geometrik sanati, Oncekilerin mekanizmiyle egleniyordu

daha cok... Bu sanatcilara gore; belirli modeller etrafinda durmaksizin doniip
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dolagan bir ‘simulakr’dan, bir nostaljiden soz edilebilirdi yalnizca ya da
gergekliginden koparilmig gostergelerin farklilik oyunundan... R.M. Fischer bu
noktadan hareket eden sanatcilardan biri. Fischer’in lambalar ve mobilyalarla
olusturdugu heykeller, ticari diinyaya ait metalarin ve bu metalarin ardindaki

ideolojinin ayristirllmasi amacini tagir. (Resim 25).

Resim 27. R.M.Fischer, Mobilyalar ve Lambalar,1989

Kaynak: http://architettura.supereva.com/artland/20030425/index.htm

Radikal Postmodern teorilere gore ‘gerceklik’ kanitlanabilir ya da
oOl¢iilebilir bir sey degildir. Jean Baudrillard, glinlimiiz toplumunu simulakr ve
simiilasyon kavramlariyla aciklamaktadir. Hipergergeklik; ger¢ek ve onun
kopyasinin, sanal bir esitlik i¢inde birbirinden ayrilamadigi bir alani ifade
etmektedir. Baudrillard’a gore, “Disneyland”, i¢indeki sosyal unsurlarin
ideolojik niteliginden o&tiirii simiilasyon toplumunu en miikkemmel yansitan
yerdir. Jeff Koons’un (d.1955) sanati, adeta bu yamlsamali gercekligin bir
degerlendirmesi gibidir. Koons’un isleri, popiiler kiiltiiriin en bilindik imajlarina
dayali bir “Banallik Gosterisi’ni olusturmaktadirlar.Koons’un isleri, Roland
Barthes’in vurguladigi gibi “bir imajin herhangi biri tarafindan basit bir bigimde
tretilmesi degil, kiiltiirel birikim igerisinde yer alan unsurlarin etkin hale

getirilmesi” diigiincesine dayanmaktadir. (Sahiner 2005).
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Lemert’e gore postmodern, ideolojik diizeyde bile tek bir dogruya
dayanmayan bir gii¢ sapmasini yansitir. Pop Art modernist doktrinin yerle bir
edilmesinde oldukc¢a 6nemli bir rol iistlenmistir. Popiiler kiiltiiriin yiliksek sanat
mertebesine oturtulmasiyla avangard ve ki¢ arasindaki sinirlarin parcalanisi,
Jeff Koons gibi sanatgilarin yolunu agmistir. Jeff Koons, Elephant (Fil) 1995

(Resim 28), Jeff Koons’un ¢alismalarindan biri.

Resim 28. Jeff Koons, Elephant, 1995.

LA

L

|

Kaynak: http://www jeftkoons.com/

Neo Geocular olarak adlandirilan ve ¢alismalarin1 Jean Baudrillard’in
kuramlarina dayandiran bir grup sanat¢idan biri olan Koons’un isleri belirgin bir
tslup igerisinde ele alimamaz. Tiiketim piyasalarina 6zgli her tiir objeyi
kullanmasi, ki¢ ve banala olana yakinligi, cinsellik ve pornografiyi ¢arpici bir
bicimde ele alan Jeff Koons, son yirmi yilin en ¢ok tartisilan sanat¢ilarindan biri
olmustur. Koons’un ¢alismalarinda, Minimalistlerin  iiretim  merkezli
gosterenlerinin (¢elik, endiistriyel boyalar v.b.) yerini, 1srarla tiiketimsel olanin
vurgulandig1r unsurlar (elektrikli siipiirgeler, korunak olarak diizenlenmis

plexiglass kutular) almistir.

Jeff Koonsun New Hoover Quadraflex, (Resim 29), adli ¢calismasinda
elektrikli siiptirgeler sanki hi¢ el degmemis gibidir, her bir plexiglass ylizey
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milkemmel bir bicimde temizlenmis ve parlatilmistir. New York’ta New
Museum’un vitrininde ilk kez sergilendiginde, tam da beklenildigi gibi oradan
geemekte olan kisilerin dikkatini ¢ekmekle kalmamis, bu siipiirgeyi daha
yakindan seyretmek i¢in galeri mekanina gelenler, sanki bir beyaz esya
diikkdnindaymis gibi, bu iriinii satin alip alamayacaklarini sormuslardir.
(Sahiner 2005). Koons’un ‘Yeni Geometri’ anlayisi, tiiketim nesnelerinin
formlariyla belirlenirken, fetiglestirilen bu nesneler gercekte olabilecek en
siradan, en bilindik 6zelliklere sahip olmalarina ragmen, kullanim ve degisim
degerlerinin yerini alan kullanigsizlik ve el degmemislik nitelikleriyle

hipergergek bir evrenin ana unsurlarina dontistiiriiliirler.

Resim 29. Jeff Koons, New Hoover Quadraflex, 1986.

Kaynak: http://www.jeftkoons.com/
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Yiizyilin sonunda anlamli sanat yapitlar1 artik duvarlara asilan
dekoratif estetik nesneler olmaktan ya da sanat pazarinda nakit yerine gegen mal
olmaktan ¢ikmistir. Bugiin bu tiir caligmalar iliskilere dikkat ¢eker, erkek ile
kadin arasindaki dengesizlikten s6z eder ve gevre ile toplumun gereksinmeleri
dogrultusunda sanat¢inin gereksinim ve yetenekleri arasindaki baglantilar
giindeme getirir. Alinacak, satilacak ya da one siiriilecek bir sey olmadiginda ve
genetik ile kuantum fizigi gelismeleri dogrultusunda insanlarin diinyadaki
karsilikli iletisim ve siireci fark etmeleriyle sanat artik sanatci ile izleyicinin

diyaloga girdigi bir yer olur.
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2.2.2. Kentsel Tasarim

Postmodernizmin modern donemdeki kent planlama anlayisina karsi
cikisindaki temel baglam, modern mimari anlayisin ¢ogulculugu reddetmesi,
kentleri tek tiplestirmesi, kent lizerinde hékimiyet kurma diisiincesinde yatar.
Oysa postmodern kentsel mekan diizenleme anlayisi; “...kentsel siireci ‘anarsik’
ve ‘degisim’in biitliniiyle ‘acik’ durumlarda ‘oyun’ oynadigi denetlenemez ve
‘kaotik’ bir sey olarak gérme egilimindedir.” (Harvey 1999:58).

Gilinlimiizde bireyler zamaninin biiylik kismini, evinde, is yerinde ve
tilketim mekanlarinda gecirmektedirler. Boylece diger kentsel kamusal alanlar
renksizlesmeye ve terk edilmeye baslamaktadir. Farkli yerlesim alanlarindan
gelen insanlarin 6zel sorunlarmi kamusal diizleme tasiyarak ve kamusal
meseleleri de 6zel kaygilar1 haline getirerek, yiiz yiize goriisebildigi, tesadiifen
karsilagabildigi, konusup tartistigi ya da goriis birligine vardigi kentsel

mekanlar say1 ve hacim olarak hizla kii¢iilmektedir.” (Baumann 1999:29)

Richard Sennett’in ‘Kamusal Insanm Cokiisii’ adli kitabinda belirttigi
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gibi; “... sehirler insanlarla doldukg¢a, insanlar birbirleriyle islevsel baglarim
yitirmeye bagladilar. Daha fazla yabanci vardi ve yalitilmis durumdaydilar.”

(Sennett 1996:176).

Bu tarz yaklasimlar neticesinde, “modern kent planlama” anlayis1
giiniimiiz kentinde yerini ‘postmodern kent tasarimi’na biraktigi yoniindeki
goriigler ylikselmektedir. Postmodernite ile birlikte kentsel tasarim alaninda
mekan1 kendi kuramsal verileri dogrultusunda zorunlu olarak parcalara ayiran,
bunlar1 farklt mimari tisluplarin eklektik kullanimiyla biitiinlestirerek bir kolaj

haline getiren bir tasarim siireci baglamistir. (Zengel 2002:92).

Estetik nesne ile kullanim nesnesinin i¢ ice ge¢mekle kalmayip,
ticaretin glidiimiine tabi oldugu giliniimiizde, bu eski tartigma da Onem
kazaniyor. Artik sadece mimarlik projelerine ya da sanat sergilerine degil, kot
pantolonlardan genlere kadar her seye tasarim goziiyle bakiliyor. Giiniimiiz

tilketim diinyasinda yine tasarimcinin sozii gecmeye basladi. Benjamin’in



sOzleriyle “modern beton, dokme demir vb. formlarin, sanat ve mimarlik adina

yeniden kazanma girisiminde bulundugu” (Foster 2004:29) zamanlarda bile...

Bugiin, hem tasarimci hem de tasarlanmis olmak — s6z konusu eviniz
isiniz, eskiyen yiiziiniiz (tasarim ameliyatlar1) ya da zayif kisiliginiz (tasarim
haplar1), tarihsel belleginiz (tasarim miizeleri) ya da DNA’mizin gelecegi
(tasarim ¢ocuklar1) olabilir. Bu “tasarlanmis 6zne”, postmodernistlerin yere
goge sigdiramadigr “kurgulanmis 6zne’nin amaglanmamais tirtinii olabilir mi?
Tiiketim dongiisiiniin, narsistik mantig1 i¢inde hizinin smirma dayandigini
diisiindiigiiniiz noktada, o dongii daha da hiz kazanmistir: tasarim, miikkemmele
yakin bir iiretim -tiiketim ¢eviriminin yardak¢ist olmustur- herhangi baska bir

seye “hareket alan1” birakmaksizin (Foster 2004:34).

Estetik nesne ile kullanim nesnesinin ticarette i¢ ice gegmesinin tarihi,
en azindan Bauhaus’un 1920’lerdeki tasarim programina kadar gotiiriilebilir.
Ilk Sanayi Devrimi, Baudrillard’in uzun siire once iddia ettigi gibi, siyasal
iktisadin maddi devrime dair ussal bir kuramin Oniinii actiysa, Bauhaus’un
stillestirdigi Ikinci Sanayi devrimi de “tasarim adi altinda, bu miibadele degeri
sistemini biitlin gostergeleri, formlari, nesneleri icine alacak sekilde”

genisletmistir (Foster 2004:35).

Baudrillard’a  goére, Bauhaus iiretimin siyasal iktisadindan,
“g0stergenin siyasal iktisadina” dogru nitel bir sigramaya isaret eder. Metanin
yapist ile gostergenin yapist -ikisi tek bir sey olarak dolasima girecek sekilde-
birbirini sekillendirir. Dolasima giren, giiniimiizde oldugu gibi, “gdsterge
miibadele degeri”ne sahip “imge iirlin”lerdir. Bauhaus ustalarinin niyetleri bu
degildi ama (T.J.Clark’in dedigi gibi) tarthin hilesiyle “modernizmin
karabasani” bu olmustur. Foster’a gore (2004:35);

“Modernizmin en temel 6rnegi olan Bauhausun ve daha birgok hareketin
degisik yollarla {istlendigi, sanat ile hayat1 yeniden birlestirme yoniindeki proje
nihayetinde hayata gecirilmistir ama, avangardin Ozgiirlestirici emelleri

dogrultusunda degil, kiiltiir sanayinin amansiz buyruklar1 dogrultusunda. Iste

sanat ile hayatin ¢arpik uzlagsmasinin giiniimiizdeki en temel formu, tasarimdir.”
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Rekabet arttikca, (asil cazibe fabrikadan ¢ikmis ¢ok sayidaki iirlinlin
birbirinin ayni olmasiydi) tiiketiciyl bastan c¢ikaracak 06zel yontemler icat
edilmek zorunda kalindi; iirliniin sunuldugu ambalaj neredeyse iiriiniin kendisi

kadar 6nem kazanda.

Metanin 6znellestirilmesi en ar1 tasarimda bile kendini gosterir, ondan
sonra giderek gercekiistii hale gelir; hatta siirrealizm, c¢ok gegmeden,
reklamcilik tarafindan temelliik edilmistir. Post-Fordist iiretimin “esnek
uzmanlagma”styla birlikte, metalar siirekli degisik cehrelere biiriindiiriiliir ve

piyasalarda durmaksizin pazar agig1 yaratilir (2004:37).

Tasarim enflasyonunun bir nedeni de, ambalajin iriinliin yerine
gecmesi. Tasarlanmis nesne, ister Young British Art' olsun isterse baskan adayz,
“marka degeri” —bir lirlin adinin, tiriin fazlaligindan 6tiirti dikkati dagilmig bir
kitle i¢cin marka haline getirilmesi- toplumun pek ¢ok alaninda temel yer teskil

eder, dolayisiyla tasarim da dyle.

“Iktisadin genel “medyalagmasi”... Foster bu terim ile “pazarlama
kiltird” ile “kiltlir pazarlamaciligi”’ndan daha Gte bir seyi kastettigini sOyle
acikliyor; “iktisadin dijitallesme, bilgisayarlagma ¢ercevesinde uygun araglarla
donatilmasi: Burada iriin artik tretilecek bir nesneden ziyade, manipiile
edilecek bir veri olarak disiiniiliir —yani tasarlanip yeniden tasarlanacak,
tiikketilip yeniden tiiketilecek bir veri” (2004:38). Bu “medyalagma”, tasarimin
alanmin genislemesine yol acar, dyle ki artik “tasarimin siyasal iktisadi”’ndan

s0z etmenin zamani gelmistir.

2.2.2.1. Metalasan Mekan
Mekanin meta imgesi ¢ercevesinde yeniden kurulusu, George
Simmel’in, Benjamin’in, Sitliasyonistlerin, David Harvey gibi radikal

cografyacilarin anlattigr sekliyle kapitalist modernitenin basat hikayelerinden

!_Charles Saatchi himayesi altindaki, “Damien Hirst, Tracy Emin gibi Ingiliz sanatcilarin yer aldigi grubun
calismalarina yakistirilan isim. Charles Saatchi’nin kardesiyle birlikte kurdugu Saatchi&Saatchi adli reklam ajansi,
Margaret Thatcher’in 1979’da se¢im kampanyasim yiiriitmisti” (2004:37).
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biri. Bugiin bu olgu dyle bir diizeye eristi ki “yalnizca meta ile gosterge degil,
meta ile mekan da bir ve aymi sey olarak goriintiyor” (2004:41). Koolhaas’in
(d.1944) tasarladig1 Seattle Halk Kiitiiphanesi projesinin amacit mimari ile
enformasyon, gercek ile sanal arasindaki sinirlar1 silmek. Bu biitiinlestirme,
“imge ile mekanin yersiz yurtsuzlasmas1 demek. Deleuze ve Guattari’nin uzun
zaman Once bize 6grettigi gibi —Marx’tan soz etmeye bile gerek yok- bu yersiz

yurtsuzlastirma, sermayenin izledigi yoldur” ( 2004:41).

Ote yandan Ghery Partners’in Chiat Day Building (1991, Venice,
California) gibi diipediiz pop’a meyleden projeleri vardir: Burada Ghery, Claes
Oldenburg’un etkisiyle, bu biiyiikk reklam ajansinin girisini dev bir diirbiin
seklinde tasarlamistir (Resim 30). “Bu nesne projenin miisterisi i¢in uygun

olabilir, ama bizleri manipiile etmekte, mimarlig1 ti¢ boyutlu bir ilan panosuna

indirgemektedir (2004:51).

Resim 30. Frank Ghery, Chiat Day Building, 1991.

Kaynak: http://www.lt.archiworld.it/info/mostre/old_mostre.htm

Ghery modern mimarlik ile postmodern mimarligin en sorunlu
yonlerine bulagsmayr goéze almistir: modern mimarligin inatgr anitsalligy,

postmodern mimarligin sahte popiilizmi. Ghery, Oldenburg ve Richard Serra



etkisinde kalmistir. Yapitlar1 parga par¢a okunmasina karsin mimarin yapitlari
“heykelsidir”. 1992°de Barcelona’daki Olimpiyat koyii i¢in tasarladigr Balik
Heykeli (Resim 31) kariyerinde hem ¢ok ayrikst hem de ¢ok merkezi bir yere

sahip bir caligmadir (balig1 “sahsi totem™i olarak sahiplenmistir).

Bilgisayar destekli tasarim ve imalat (CAD/CAM diye bilinen
programlar), ozellikle de CATIA adhi bir program (bilgisayar destekli ii¢
boyutlu interaktif uygulama) ile mimari tasarim yapilmaktadir. ik kez
otomobil ve ugak teknolojisinde gelistirilen bu programlar, animasyonda da
kullanilmaktadir. Nitekim Balik Heykeli’de; “Jurassic Park’taki dinazorlarin
flitliristik bir fosili gibi durmaktadir. Kavisli kaburgalarin iizerine asilmig
kafesiyle heykel, Serra ile Oldenburg karisimi; hem her seyiyle striiktiir, hem
her seyiyle yiizeydir. Islevsel, i¢i olmayan bir heykeldir.”( 2004:54). Ghery’nin

CATIA tasarimi binalar1, genel dis goriiniise, sekil ile yiizeye oncelik verir.

Resim 31. Frank Ghery, Balik Heykeli,1992.
F

Kaynak: http://rodrigvitzstyle.typepad.com/rodrigvitz_style/travel/index.html

Minimalist heykeltiras Carl Andre “Benim bildigim, sanatin {i¢
asamasi var; Insanlar bir donem, Ozgiirlik heykelinin (Bartholdi’nin)

atolyesinde sekillendirilen bronz kaplamasiyla ilgilendiler. Sonra sanatgilar,

67



Eifel Kulesinin demir i¢ striiktiiriine, heykele destek olusturan striiktiire ilgi
gosterdi. Simdiyse Bedloe adasiyla (heykelin bulundugu mekanla)
ilgileniyorlar.” (2004:55). 1920’lerdeki konstriiktivist heykellerin agik iskeleti
gibi) ardindan gilinlimiizde belli bir mekana ilgi duyulmaya baslanmis, heykelin
alan1 genisletilmistir -1960°l1  yillardaki yeryiizii sanatt [earth-work]

orneklerinden bugiin rastlanan mekana 6zgii [site-specific] projelere dek uzanir.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi sanatinin — Andre, Serra, Oldenburg vb-
genisleyen alania uyarlanmak, baslangicta modern miizeye meydan okumak
lizere tasarlanmisti, oysa simdi bu biiyiikliik, cagdas miizeyi, her tiirlii sanat1 ve
izleyiciyi yutacak devasa gosteri mekanlarina doniismiistir (Resim 32). Bu
yapilar; “Sanatin zincirlerini kirma miicadelesinde, sanati tekrar ele gecirip
hapsetmek, izleyiciyi ezmek icin agilmig bir kap1 olarak kullanilir. Ghery’nin
son donem yapilar1 -heykel olarak bakildiginda- geriletici goriiniir.” (Foster
2004:56). Ghery sik sik Serra’yla iliskilendirilir, ama Serra heykellerinin

konstriiksiyonunu goézler oniine serer (Resim 33).

Resim 32. Frank Ghery, Walt Disney Konser Salonu, 2003.

Kaynak: http://photographybyjohncorney.com/photoblog/labels/los%20angeles.htm
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Resim 33. Serra, Yahudi Soykirimi Aniti.

Kaynak: http://architettura.supereva.com/artland/20060324/index.htm

(13

Jameson postmodern mimarligin c¢ildirtan mekanlarmi  “geg
kapitalizmin kiiltlirel mantig1” olarak elestirmisti. Foster’a gore; “Ghery
tasarimlarin1 gergekten de ileri kapitalizmin “kiiltiirel mantig1” (risk alma ve
gosteri etkisi) uyarinca liretiyor.” Bu kiiltiir merkezleri, “kentlilerin biraraya
gelecegi kamusal mekanlar olmaktan ziyade, gorkemli birer gosteri sahasi,
turistik  biliylilenme sahalar1 gibi goriiniiyor.” Guy Debord gosteriyi,
“sermayenin bir imge haline gelecek olglide birikmesi” seklinde tanimliyor.
Simdide tersi gegerli “imgenin sermaye haline gelecek Olciide birikmesi.
Glintimiizde birgok kiiltiir merkezinin altinda bu mantik vardir.” Foster’a gore;

“Kiiltiir merkezleri, konulu eglence parklari, idman merkezleri, kentin

kurumsal canlanigina hizmet edecek sekilde, yani kenti aligveris etmek,

gosteri izlemek, yapay bir tebdil-i mekan hissi duymak igin elverisli hale

getirecek sekilde tasarlantyor.” (2004:60).

Koolhaas, Corbusier’den miras bir abartiyla, Izgara Plani’n1 “Bati
uygarliginin en ciiretkar kehaneti” (Foster 2004:66) diye tanimliyordu. Izgara

Plani, farkli formlarin ve islevlerin —kentsel egonun en yiiksek birimi olan-
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blok diizeyinde yan yana gelmesini saglarken, (kendisi de kiiclik 6lgekli bir
1zgara olan) gokdelen ayni seyi katlar diizeyinde gergeklestiriyordu. Sonug diye
ekliyor Foster; “birbiriyle rekabet halinde olan bir epizotlar mozaigi, bugiin
hem sevdigimiz hem de nefret ettigimiz celiskiler kenti ¢cikmisti ortaya —hem

diizenli hem akiskan kat1 bir kaos kenti.” (2004:66).

Cagdas kentin gecirdigi degisimleri ele alan Koolhaas’in 1975’te
kurdugu OMA (Metropol Mimarlig1 Biirosu) manifestolara has bir gelecek
iddias1 da barindirtyordu: “Metropoliin Olglisliz, megalomanca iddialariyla,
biiyilik hedefleriyle, olanaklariyla agik bir sekilde ugragmak, bu ylizyilin sonuna
diisen zorlu bir gorevdir” (2004:66). OMA fantezi imal edecek bir makine
olacakti. Onerileri siirrealist anlatilar1 andirryordu. The Sphinkx, Delirious New

York, OMA’ nin gelecekteki projelerinin bir bakima habercisiydi. ( Resim 34).

Resim 34. Koolhaas, Delirious, New York, OMA.
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Bu yarilmayla birlikte, biitiin kent c¢evresinde degisim yasanirken,
mimari hi¢ degismedigi izlenimi veriyor. Burada Baudlaire’in modernite
lizerine goriisleri geliyor akla: “bir yarisi sonsuz ve defismez olan sanatin,
gelip gegici, ele avuca sigmaz, kosullara bagl diger yarisi.” (2004:72). Bu dev
yapilar artik “kentsel dokunun bir parcasi” degil, “kendi kendinin minyatiir
kenti” iglevi gorecekti. Beden bozulmalari, biitiinsel kent “beden” yerine, parca

“organ”...

Koolhaas 1995°te Harvard Universitesi Tasarim Enstitiisii'nde tez
ogrencilerinin yiiriittiigli “Kent Projesi” baglikli bir aragtirma programi baslatir.
Projenin amaci “artik mimarligin, peyzajin, kent planlamasinin geleneksel
kategorileriyle tarif edilmesi miimkiin olmayan kent kiiltiirliniin gegirdigi
doniistimleri belgelemek, anlamaktir.” (2004:75). Hong Kong’tan Macau’ya
uzanan Pearl Nehri Deltas1 boyunca gergeklesen yogun kentlesmeyi konu alan
Great Leap Forward [Bilylik Atilim] yayinlanir. Bunu, Lagos kenti merkezli
Bat1 Afrika Kentlesmesi ve Roma kentinin “isleyis sistemi’ne (bazilika, forum,
tapinak vb.) dair bir degerlendirme izler. Foster’a gore bu “isleyis sistemi”;

“-Miceael Hardt ile Antonio Negri’nin terimleriyle, uluslariistii egemenlik ve

kiiresel kapitalizm g¢aginin imparatorlugu da dahil olmak iizere- Roma

Kentini izleyen imparatorluk insasinin prototipi olarak ele alinir” (2004:75).

Projenin sonunda Harvard Design School Guide to Shopping
[Harvard Tasarim Enstitlisii Aligveris Rehberi] yayinlanir. Teknolojik, iktisadi,
toplumsal ve kiiltiirel boyutlara sahip tahliller, kentte sanayi {iretiminin
yarattig1 Olgiide biliyiik doniisiime neden olan sanayilesme sonrasi tiiketimini

irdeliyor.

Aligveris merkezlerinin ac¢ilmasinda kilit 6nem tasiyan icatlar,
muazzam genislikteki i¢c mekanlarda aligveris imkani saglayan havalandirma
sistemi ile bu genis mekanda dolagimi kolaylastiran yiirliyen merdiven... Bu
iki icat kesintisiz bir mekan yaratma olanagi saglamistir. Asansér ve otomobil
ikilisi, igyeri ve diikkanlarin kent merkezinde toplandigi, evlerin ve okullarin

banliyolere dagildigi bir diizenleme yaratmisti; “yilirliyen merdiven ve
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havalandirma ikilisi de banliyoleri aligveris merkezleriyle doldurup yari-6zerk
mekanlara doniistiirdii. Bu aligveris merkezleri son yillarda selefleri olan
pasajlarin ve biiylik magazalarin besigi kentlere donmeye basladi.” (Foster

2004:76).

Aligveris, belki de elimizde kalan son “kamusal etkinlik” bi¢imidir.
Giderek daha da saldirganlasan bicimler araciligiyla, kent hayatinin her alanina
yerlesmekte, hatta bu alanlarin yerini almaktadir. Shopping, aligverisi “ev
sahibi haline gelecek kadar giiclenmis bir asalak™ olarak ele alir:

“Tarihi kent merkezleri, banliydler, sokaklar, tren garlari, miizeler,

hastaneler, okullar, internet, hatta ordu, alisveris mekanizmalariyla, alisveris

mekantyla sekillendirilir oldu. Kiliseler cemaat kazanmak igin aligveris
merkezlerini taklit ediyor. Miizeler, hayatta kalabilmek icin aligveris
mantigint O6rnek aliyor. “yiiksek” mimarlar, miizeler ya da iiniversiteler
tasarlarken aligveris diizenlemelerini kullanmaktan geri kalmiyor. Hasta
kentler, aligveris merkezlerine daha da benzetildikleri planlamalarla ihya

ediliyor...” (2004:77).

Megastore’lar kentteki harekete hakim olduk¢a, mimarlik ile
sehirciligin de dolasimda esgiidiim saglamak disinda bir islevi kalmiyor.

3

Megastore’un sonunu getirecek olan “lirlinleri gibi o da her zaman giinii
geemisin  esigindedir” zira 2015 yilina gelindiginde perakende satiglarin
yaridan fazlas1 Internet iizerinden gergeklesiyor olacak. (Foster 2004:77).
Shopping’de yer alan, kentin de banliyoniin de, bir istatiksel “denetim mekan1”
olarak yeniden haritalandirilmasini, elektronik araglarla tiiketicinin izini siiriip

“iktisadi performans” ad1 altinda tek kisiye odaklanan pazarlama yontemini ele

aliyor.

2015’te sayilar1 33’e c¢ikacagi tahmin edilen megapollerden 19’u
Asya’ da olmak iizere en azgelismis lilkelerde bulunacak. Judy Chung’un
“Disney Mekan1” olarak adlandirdigi sey —asina olunan nesnelerin, kamusal
alanlarin ticari ikon ya da 6zel alan haline getirilerek telifle siniflandirilmasi-
bugiin yayginlagmis durumda. “Asya, daha once esi goriilmedik bir 6lcekte

ilerleyen, amansiz bir imar siirecinin kiskacinda. Kars1t konulmaz bir
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modernlesme, her yerde, mevcut Asya kosullarin1 yerle bir edip yepyeni kent
cevheri yaratiyor” (2004:79). Benzersiz bir iiretim yogunlugu, esine
rastlanmayan gerginlikte bir ortama yol agiyor. Siirekli bir “stratejik panik
hali”’nin damgasimi vurdugu bir ortamda, “keskinlesmis farkliliklar kenti”nde
onemli olan, “ideal olanin sistemli bir sekilde yaratilmas1” degil, “beklenmedik

firsatlarin, rastlantilarin, hatalarin firsat¢i1” bir sekilde kullanilmasidir.

Fordist iktisattan dogmus anitsal mimarilerin -nesne-diinyasinin-
(bliyiik kopriiler, fabrikalar, hangarlar, gokdelenler) yerine, iktisadin giderek
post fordizme evrilmesiyle, sermaye ucuz isgiicii, imalatta yenilik, denetimsiz
finansman ve yeni pazar arayisiyla daha hizli akmaya basladi ve cogu binanin
omrii kisaldi. Bir¢cok binanin durmadan yenilendigi, bazilarinin nerdeyse
tamamlanmadan yikildig1 boylesi kosullarda Baudelaire’in “sonsuz olan ile

gelip gecici olanin birligi ilkesi” gegerli olabilir mi?

Tasarimin genisleyen alanina elestirel miidahalelerde bulunmak i¢in
acilan AMO, Guggenheim Miizesi gibi kurumlarin Onderligindeki gosteri-
mimarisine kars1 ¢ikarken, 6te yandan bir Guggenheim galerisi tasarlamaktan
geri kalmamistir. Elestirel yaklasimlari, “sistemli abartma” ve “retorik ters
cevirme”  seklindeki  “yapisékiimcli  yontemi”, ikna edici olmayan
uzlastirmalara variyor. Koolhaas; “madem bugiin miizeler magazalar1 6rnek
aliyor, neden bir magaza, kismen de olsa bir miize islevi gdérmesin”

demektedir. (2004:83).

Koolhaas, Gramsci ve Benjamin’in savundugu “sol-fordizm”in' post-
fordizmine isaret ediyor —bu iiretim tarzini icinden agmaya ¢alisan, “her gareye
bagvurma” stratejisidir. “Bu stratejinin ilk tavrindan daha basarili olacagi

thtimali pek yiiksek degil. Koolhaas bazen Deleuze’iin “Kapitalizmin

! “Sanat Eseri makalesiyle Benjamin de bu sol-Fordist ¢izgiye bagli kalir: Mekanik reprodiiksiyonun ve kitlesel
tiretimin sonucunda gelenegin parcalanmasi, ayni zamanda hem yikict hem de yapici bir gelismedir; basta yikici ama
tam bu nedenle, tasidigi imkanlar agisindan yapicidir. O siralarda bu yapicilik imkammin Sovyetlerde’deki -
konstriiktivist deneylerde oldugu gibi- eski burjuva kiiltiiriiniin fragmanlarini ortadan kaldiracagmma ve onlar radikal
bigimde yeni proleter kiiltiiriinde yeniden birlestirecegine inaniyordu. 1930’larda avangardin Stalin yonetimiyle
ezilmesinden sonra, bu serap da yok oldu.” Foster H., (2004), Tasarim ve Sug, Iletisim yayinlari, Istanbul, s:100.
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Sizofrenisi’ne elestirisini, kendi i¢inde olumlu bir Kkiiltiirel programa

doniistiirme ¢abasi i¢inde.” (2004:85).

Benjamin’e gore mekanik roprodiiksiyon, “gelenegi paramparca edip
aura’y1 ortadan kaldirirken”, Malraux’ya gore “biitiin stillerin olusturdugu bir
iist gelenek iginde, parcalanmis gelenek fragmanlarini yeniden birlestirecek
araglar1 sagliyordu. Oznesi insanlik olan, duvarlar1 olmayan bir yeni miize.”
(Foster 2004:105). Foster’a Gore; “dijital yeniden diizenleme, sanat iiriinlerini
enformasyona doniistiiriirken nesneyi fragmanlara ayirip awura’sin biitiiniiyle
yok etmekte, Ote yandan aura’ya olan talebimizin artmast awura nin

(13

yaratilmasinin tesvik edilmesiyle telafi edilir.” Buna gore; “...yeni aura
iretmek zor oldugundan mevcut aura’nin degeri zirveye ulasir. Mona Lisa
Sendromu’nun elektronik cagdaki devaminda -klise, kiilt degerini olsa olsa
arttirmaktadir- elektronik arsivde daha da simulkral hale gelen sanat eserinin
aura’st azalmak yerine daha da artabilir.” (2004:105). Fotografik
roprodiiksiyonun degil ayn1 zamanda “teshir degeri”nin maddi roliinii da
vurgular. Burada kast ettigi sanat kurumuna niifuz edip hem eseri hem de
baglamsal cercevesini doniistiirdiigii sekliyle “miibadele degeri’dir. Burada
Bauhaus’u ornek gosterebiliriz. Bauhaus sanat eserini doniistiirme projesinde
resim ile miize arasinda s6z konusu olan arsiv iligkisine meydan okumustu.
Ama bu meydan okuma;

“miibadele degeri sisteminin, pratikte biitiin gostergeleri, formlari, nesneleri

icine alacak sekilde genislemesini kolaylastirdi. Sanata iligkin diizenlemeleri

ihlal etmis, ama bunu yapmakla kapitalist tasarimin yeni egemenligini,

metalasmis gostergenin yeni siyasal iktisadin1 koriiklemisti.” (Foster

2004:106).

Modern sanatin, en basindan (miizenin bir yandan sanayi fuarlariyla
diger yandan biiylik magazalarla kusatilmasindan) beri meta teshiriyle
cakigmasi; “bir yanda teshir edilmek diger yanda satilmak {izere {iretilen nesne

kategorilerinin, teshir degeriyle miibadele degerine denk diismesi; sanattaki

teshir degerinin, bakilan nesneyi bile asacak ol¢iide 6zerk™ hale gelmesine
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neden olmustur. Foster’a gore; “giliniimiizde miize her seyden ¢ok kendi gosteri
degerini sergiliyor. Eski miize, gorsel sanatin bellek aracilifiyla yeniden
canlandirildigl, yeni miize ise bellege dayali unsurlari gorsel unsurlardan
koparma egilimindeki bir alan” (2004:107). Miize neredeyse her yerden
erisilebilen elektronik arsiv karsisinda, “bellegi harekete gegirme islevi’ni
giderek kaybederken, “gorsel deneyim sadece teshir formuna degil gosteri
olarak insa edilen miize mantigina da teslim oluyor: “Marka degeri ve kiiltiirel
sermaye adina medyada dolasima giren bir imge olarak miize.” Bu imge,

bugiin “kamusal sanat”in temel formu olabilir.” (2004:107).

Ikinci diinya Savasi sonrasinda bazi avangardlar bir tiir uzlastirmayi
misyon edinmisti (bunlar arasinda en 6nde geleni sitliasyonizmdi): Hedefleri,
modernite igerisinde farkli projeleri uzlagtirmak, toplumsal doniisiim ve 6znel
Ozglirlesme projelerini hayata gegirmek ve bu modernlesme diyalektigini,

projeleri gelecekte de hayatta tutacak bir tarzda kullanmakti.

Gerek 6znel deneyim gerekse de kiiltiirel tarih i¢inde, bagka benlik ve
ifade bigimleri art arda belirip yittiginde s6z konusu olan yarilma anlardir.
“Eski iletisim bigimleri, bizim i¢in yitik olan diinyayr anlamanin gostergeleri
haline gelirler.” (Foster 2004:185). Yakin bir zamana kadar gelecegin mecrasi
olan sinema simdi yakin ge¢misin temel bir gostergesi konumunda. Bu da
sinemay1, tasarim kiiltiiriiniin biitiinctil “simdi” mantigina “eszamansiz” bir

tarzda direnmenin basat unsurlarindan biri haline getiriyor.

Ik sinema &rneklerini “bir hayal diinyasinin kalintilar” olarak ifade

eden Stan Douglas soyle diyor:

“Hem sunumum hem iglerimin konusu baglaminda, ger¢ceklesmemis iitopyalarla
ve eski teknolojilerle ugrastim. Benim derdim, ge¢mis olaylart yeniden
canlandirmak degil, onlar1 yeniden diisinmek: Bu iitopya anlarinin neden
sonuca ulasmadigini, belirli bir anin tali bir an olarak kalmasina neden olan daha
bliyiik kuvvetlerin neler oldugunu, orada degerli olan, bugilin de yararl

olabilecek seyin ne oldugunu anlamaya ¢alismak.” (Foster 2004:185).
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Resim 35. Stan Douglas, Uvertiir, 1986.

Kaynak: http://www.nouveauxmedias.net/allema.html

Douglas (d.1960) Uvertiir (Resim 35) adl1 film yerlestirmesinde Edison
sirketinin arsivlerinden 1899 ile1901 yillarina ait bir ¢ekim ile Proust’un Kayip
Zamann Izinde romanmdan alintiladig1 alt1 pasajin ses kaydim birlestirmistir.
Sarp kayaliklardan ve tlinellerden gecen trene yerlestirilen kamerayla cekilen
filmde tiinel gecisleri bos filmle uzatilmis. Bu nedenle goriintiilere eslik eden

metin goriintiiler tekrarlandikca degisiyor.

Es zamansizlik stratejisi “farkli zamanlara isaret eden unsurlart bir
arada tutmaksa, bu noktada uyumsuzluk stratejisi de farkli mekanlarin izlerini
yan yana getirmektir.” (Foster 2004:186). Gabriel Orozco’nun (d.1962) “melez
nesne”leri, cogunlukla “performatif” ve gegici olan bu isler, lirik bir elestirelligi
yansitirlar: Orozco bulunmusg nesneleri icat edilmis nesnelerle karistirir. Verili
mekanlar1 yeniden insa eder, siklikla da arkalarinda mekana o6zgii gizemli

hatiralar birakirlar. Paradoksal bigimde tarihsel mesafe ve jeopolitik farkliliklar



sayesinde, “ige patlamakta olan alan™1 yine genisleyen bir pratigin hareket

noktasina doniistiirtirler. (Foster 2004:186).

Orozco, modelleme ve kesme gibi heykelciligin en geleneksel
islemlerini en yikic1 bigimde ele alir. Orozco, Uretken Tas (Resim 36) adli
caligmasinda sokaklarda yuvarladigi hamurdan bir topun {izerinde rastgele bir
bicimde kentin dokiintiilerini toplar. “Burada modelleme gelenegi neredeyse
otomatist bir pratige doniisiir; sanat¢cinin anlatiminin degil, giindelik hayatin

damgasini tagiyan bir pratiktir bu.”( Foster 2004:186).

Resim 36. Orozco, Uretken Tas, 1992.

. :: o4

Kaynak: http://www.bombsite.com/issues/98/articles/2862

DS adli ¢aligmasinda ise (Resim 37) Orozco heykelin aracimi degil
nesnesini degistirir. Tahta ya da tas gibi geleneksel malzemeler yerine, eski bir
Citroen Ds’yi ortadan ikiye boler, bir parcasini kesip ¢ikarir, sonra iki yariyi
tekrar birlestirir. Yontu gelenegi neredeyse bir hazir nesne pratigi haline

getirilir, tahrip etme ile 1slah etmeyi birlestiren bir pratiktir.
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Resim 37. Gabriel Orozco, DS, 1993.

Kaynak: http://www.bombsite.com/issues/98/articles/2862

Resim 38. Gabriel Orozco, Ada icinde Ada, 1993.

Kaynak: http://procurate.com/archives.php?id=A2006011

Fotografla 6zdeslestirilen gostergeselligin, heykelin bir 6zelligi haline
geldigi Uretken Tas 'ta, heykel yapimiyla ilgili bir islem, fotografik bir tabloyu
da hazirlayabilir: Yerlestirme sanatinin kompozisyon stratejisinin fotograf

etkisi yarattig1 Ada Icinde Ada ¢alismasinda oldugu gibi. (Resim 38).

Bu oOrnekte, fonda Asagi Manhattan’in silueti, 6nde ise bulunmusg

dokiintiiler yer aliyor. Mecralari, mekanlari, adalar1 birbiri i¢ine geciren
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Orozco, “baska hallerde yer degistirmenin ve dagilmanin aci ironileri olarak
gorlinen seylerden elestirel hazlar devsiriyor. 11 Eyliil’de yasananlardan sonra,
yikic1 taklit yoniindeki bu isler de yeni bir anlam kazandi: Hatirlamanin,
sonradan gelmenin ve yasamaya devam etmenin imgeleri bunlar.” (Foster

2004:188).

2.2.2.2. Kiiresellesme Siirecinin Kamusal Sanata Etkisi

Kamusal sanatin galeri sanatindan farkli olmasi; insanlarin onu
galerilerde oldugu gibi “secerek™ degil, sunulmus olarak algilayabilmesi, onun
bulundugu mekéanla ve insanlarla basarili diyalogunu gerektirmektedir.
Boylelikle heykel, “miizede tiim asir1 parazitlerden temizlenmis, tek basina
varlifiyla kendini sunabilirken, dis mekanda kendini bir gorsel rekabet ve

kirlilik ortasinda sunmak zorunda kalmaktadir.” (Buren 2000:139).

Kentsel mekénlarda plastik elemanlar olarak ortaya ¢ikan heykeller,
kentsel peyzaji olusturan diger elemanlarla (binalar, bitkiler, diger kent
mobilyalari...) birlikte bulunmaktadirlar. Buren'e gore;

“En basta, olanca biiyiikliigiiyle mimari gelir, daha sonra giindelik dekorun

ogeleri (1siklandirma, banklar, ¢op tenekeleri vs.), ardindan tiim reklam

ogeleri (151kl1 panolar, hareketli ve sabit panolar, reklam imgeleri, sloganlar,

vs.) ve en son olarak da (havay: kirleten, giiriiltiicii, tehlikeli, vs.) otomobil

trafigi- bunun asiriligr sehri giderek yasanmaz, kisa siire sonra da yonetilemez

kilar.” (2000:133).

Daniel Buren (d.1938) bu duruma bir tepki olarak, 1967'den beri,
miize ve galeri mekanlarinin disinda belirli yerlere dnceden iiretilmis diisey
seritler uygulamaktadir. Buren’in bu seritleri, “1982 tarihli Otobiis Siralari'nda
oldugu gibi otobiis duraklarindaki siralara ya da gelisiglizel her tiirlii reklam
panosunun {istliine ya da yanina yapistirarak, bir mesaj iletmeyen ve bir kurum
ya da ekonomik destek olmaksizin var olabilen anonim isler iretmistir.”

(Atakan 1997:28). (Resim 39).
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Resim 39. Daniel Buren, Otobiis Siralari, 1982.

Kaynak: http://anaba.blogspot.com/search/label/Daniel%20Buren

Buren'in ayn1 yontemi farkli yerlerde tekrarlama girisimi "bir yapitin
goriildiigli yerin (ic ya da dis mekédn), onun c¢ercevesi oldugunu"
gostermektedir. Yer ile Buren'in sundugu 6nerme arasindaki iligki, iki sorunla
ilgilidir: Yeri, ¢oziimlenmesi gereken yeni bir mekan olarak ortaya ¢ikartma ve
tarafsiz isin, istiinde bulundugu tasiyici ile birlesince yeni bir bakis agisindan
nasil algilandigina iliskin baslangigtaki soruna geri donmek. Buren'e gore;
“sanat yapitlar1 ve sanat uygulamasi, bazi sorunlarin varligina isaret etmeye
hizmet eder ama, sorunlar1 saptamak yeterli degildir; sanat, bugiin onu
engelleyen anlamlar1 ancak sorunlarla ilgili dogru kurami elde edince yok

edebilecektir.” (Atakan 1997:29).

Buren: "Benim yapitlarim sgeritlerin  belirli  kompozisyonlarda
diizenlenmesinden olugmaz. Seritlerim mekan icinde onlarin olmadig1 yerde

nelerin var oldugunu gosteren araglardir.” (Atakan 1997:91).
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Kentsel mekanlarda, 6zellikle kent merkezlerinde yogun yeniden yikip
yapma, yeni mekan yaratma etkinlikleri kentsel politik ve ekonomik siireglere
baglhidir. Baydogan'a gore;

“Yasal etkenler ve kayitsizlik, kentsel diizenlemelerine halkin ve yoneticilerin

olumlu katkilarmin olmamasi, bu konuda yeterli duyarliligin gosterilmemesi

ve yasalarin yetersizligi kentlerin yerel yonetimler elinde tahrip edilmesine

yol agmigtir.” (2002:103).

Kente nasil bir gozle bakildigi, kentin ne tiirden bir okuma bigimi
sundugu, yeni kentlerin dinamizminin neler getirip neler gotiirdiigi, kenti
olusturan birimler, katmanlar, lunapark makineleri, gaz depolari, bunlar1 kusatan
borular, ingaat ara¢ geregleri birer heykel olabilir miydi? Tiim bunlarin yaninda

kent estetik bir nesne olabilir miydi?

Kentin kendiliginden {irettigi hazir nesneler disinda kentin kendisinin
bir estetik nesne olmast kosulu var miyd1? Sokaklar eve doniismiis, sokagin
kendisi bile el yapimi gibi duran nesneler olusturuyordu. Sosyolojik bir
okumayla bunlara bir sanat yapiti, “hazir yapit” goziiyle bakilabilinir mi? Kentin

modern yakasindan varoslara kadar farkli okumalar gergeklestirilebilirdi.

Tanyeliye gore (2000:123); “Le corbuiser 1920’lerde dyle bir kent
kurayim ki kendisi bir estetik nesne olsun demisti. Iginde bir anit olmus olmamis

o tartigsma yok.”

Modern imar hareketleri hem kentsel yapiyr doniistime ugratti, hem de
cevreleri 'temizlenen', yerleri degistirilen yani kentle kurulu iligkileri ortadan
kaldirilan geleneksel ©geleri kent i¢indeki hazir sanat nesneleri olarak
degerlendirdi. Yani, dnce 6genin kendi anlamini ortadan kaldirdi, sonra da ona

sahip olmadig1 yeni bir anlam yiikledi.

Geleneksel 6gede “6zerk sanat nesnesi gérmek isteyen bakis” sonunda
korumaciligr da etkileyecek, geleneksel konutlarin kentsel mekana katilan

arayliz goriintiilerinin bagimsizlastirilarak saklanmast korumaciligin yerine
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gececekti. Yukarida siralanan anlam kaymalarini, anlam degisimlerini bu yeni

biitiin ¢coktan ig¢sellestirdi.

Kentler, gorkemli bir siddetle kendisini yeniden iiretiyor. “Ve bu
noktada sanat iiretimi i¢in “hazir baglam” olarak kentten s6z etmeye baglamanin

tam zamani.” (Koksal 2000:94).

Sanatc1 Sol LeWitt de (1928-2007) soyle diyordu:

“...olabildigince iki boyutlu bir sanat yapit1 yaratmak istiyorum. Yeniden bir yapit
kurmaktansa, dogrudan dogruya duvarlarin istiine ¢alismak bana dogal geliyor.
Duvarlarin yapisal 6zellikleri, yiikseklik, uzunluk, kalinlik, renk, malzeme, durum
ve girinti-gikintilar, duvar desenlerinin gerekli yanlaridir. Degisik tiirde duvarlar
degisik tiirde resimler dogurur. Cogu kez desen bittikten sonra duvar yilizeyindeki
bozukluklar ortaya ¢ikar; bunlar da duvar eserinin bir pargast olarak

diistiniilmelidir.” (Atakan 1997:91). (Resim 40).

Resim 40. Sol LeWitt, Whirls and Twirls, 2005.

Kayl’lak2http://www.barbarakrakowgallery.com/contentmgr/showdetails.php/id/339

Kent bundan bodyle yalnizca, s6z konusu deneyimin verileriyle hareket
edildigi, bu essiz an gilindelik yasamin odagina yerlesip gérme bi¢imimizi

biitlinliyle egemenligi altina aldigi takdirde “okunurlugunu siirdiirebilecek,
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kendisini yapita hazirlamaya, giderek yapitla biitiinlesmeye yonelecek bir
makinadir.” Douglas Huebler; (1924-1997) “Diinya ilging olan, olmayan
nesnelerle tika basa doldurulmus durumda; bu yigina fazladan bir sey eklemek
niyetinde degilim. Ben yalnizca nesnelerin zaman ve/ya da mekan baglamindaki

var oluslarini gézlemlemeyi tercih ediyorum.” demektedir. (ileri 2000:101).

Stire¢ adl1 galismasinda, akip giden zamanin, ¢iiriiyen yapilarin, stirekli
yikim/degisim/doniistim kiiltiinlin i¢inden gecgen sanat¢i, sonsuz bellegin sonsuz

plastik kenti tliretmesini istemektedir. (Resim 41).

Kaynak: http://www.strikingdistance.com/c3inov/kelley.html
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Bir mekéna, zamana bagimli olarak iiretilen parcalar, ¢esitlendirilebilir
isler, stireg calismalar1 yapitin kalicilig, tiiketilebilirligi, algilama asamalari
lizerine disiiniip; gerceklik/belgeleme/sunum stratejilerini, kentin diis gezerine
sorumluluk, kentin diis haritasin1 olusturma “orada olma”, i¢inde “bulunma

oyununa” ¢agiriyor.

Kentteki sayisiz bos alan, yalitilmis yapi, istiflenmis metinler toplami
(gokdelen anit, lunapark havaalani, stadyum kent, heykel Atatiirk), anlami
sifirdan iiretmeye elverisli bir acik yapit modeli gibi durur; “bir alegoriye, bir
metafora, bir parodiye doniisiir. Ugsuz bucaksiz bir yapbozun nesnesi haline
gelir; yola bu zift yazisin1 kim dokmiig, bu taslari, insaat tuglalarini, demir
halkalar1 kim yontmustur? Kafanizi yerden birazcik kaldirip etrafiniza
baktigmizda sehir sokuluverir yani basiniza: kendi yapitim kendi iiretir.” (Ileri

2000:103).

Resim 42. Whiteread, Ev, 1993.

“An A
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Kayl’lak2http://www.dicoruna.es/cultura/interea/RevistaIntereaO4/ 02_camaleon.htm



Whiteread’in (d.1963) {inlii calismast E£v (1993) Dogu Londra’nin isci
sinifi mabhallelerinden birinde yikilmak iizere bekleyen bir evin beton
dokiimiidiir. (Resim 42). Sanat¢1 evin sadece pervazlarini, kapi gerceveleri ve
tesisat hatlarmin ¢izgileriyle degil, bir zamanlar bu odalarda yasamis insanlarin

izleriyle de yok olan odalara dair negatif bir etki yaratir.

Ev bir stireligine bir parkin ortasinda, geri donmemis bir hayalet
misali dikili kalmistir. En kigkirtict yani, ruhsal olan ile toplumsal olan1 bu
sekilde baglantilandirmasi; amansiz gelismenin tehdidi altinda olan,
“cocuklugun yitik mekénlar1” ile “Londra’nin kaybolan is¢i smifi kiiltliri”
arasinda bag kurmasidir. Foster’a gore;

“Calismaya kars1 c¢ikanlar belki de bu bagi yakalamisti —belediye meclisi

once bu calismaya izin vermis, sonra da yikilmasmna karar vermisti,

toplumsal hayati idealize etmeyen, tarihsel bellegi anitsallastirmayan

kamusal bir heykele izin vermek istememis de olabilirler. Her haliikarda ev,
yasamaya kararli bir kamusal heykel- her ne kadar artik mevcut olmasa da.”

(2004:179).

Whiteread’in heykelleri kullanim nesnelerine ve giindelik mekanlara
dayanmalarina ragmen, islevi olumsuzlar ve mekani kiitle haline getirir;
biitiinliiklii ve cisimsel goriinmelerine ragmen, ayn1 zamanda fragmanlara
ayrilmis ve hayaletsi goriiniirler. Yalnizca psikolojik boyuta sahip olmayan bu
dokiimler “toplumsal beden iizerine islenmis tarihin damgasini tasir.” Hem

minimalist nesneleri hem de pop gostergeleri animsatirlar.

Gliimiis’e gore (Radikal:2 1 Ekim 2006); 10. Venedik Bienali,
Uluslararast Mimarlik Sergisi bu defa ¢ok zorlu bir isin iistesinden gelmeye
calismisti. Bienalin sorunsali, London School of Economics'ten Saskia
Sassen'in bienal kataloguna yazdig1 "Neden sehirler 6nemli" baslikli makaleden
cikarilabilir. Burada onerilen: "sehirlerin durumunu kavramaktir." “Kiiresel
dinamiklerin sehirlerde materyalize olmasi”, sehirlerin ekonomisi, ekonomik
yaraticiliklari, devletlerin sehirler izerindeki hakimiyetlerini kaybetmeleri, yeni

alternatiflerin ortaya c¢ikisi. Yaratici sektorlerin ve yeni isler yapan
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profesyonellerin “sirketler {izerinden degil, sehirlerin bigimsel olmayan iiretim
alanlar {izerinden ileri kapitalizmle biitiinlesmeleri” bu yazida {izerinde durulan

diger konulardir. (Gilimiis 2006).

Glimiis’e gore, serginin giris boliimii de bu degisimi tartismaya agmis
“Diinyanin gelecegini sehirler belirleyecek. 1910'larda yiizde 10'larda olan
kentli niifus, bugiin ylizde 50'lere tirmaniyor, 2000'li yillarin ortalarina dogru
yiizde 75'lere ¢ikacak...” Sehirlerin “ulusal” ve “kiiresel” 6l¢ekte kazandig1 yeni
pozisyon, diinyanin onlar iizerinden yeni bir “sosyal oOrgilitlenmeye” dogru
gittigini gosteriyor. Bienalin Venedik'i canlandirdigi, hatta kiiresel bir merkez
haline getirdigi sdylenebilir.

“Kentin tarihi, hafizas1 6zgiirlestirilerek, giincel sanat i¢in kiiresel cekim alanina

donistiriilmek i¢in kullaniliyor. Kentin tersanesi yalnizca bir bienal mekani

degil, ayn1 zamanda bu tartigmalarin da kiiresel bir toplanma, gdsteri merkezi
olmus durumda. Bugiin neredeyse Istanbul'un bir ilgesinin yaris1 kadar niifusu
kalmis olan bu kiigiik kent {istlendigi misyon ile dev kentlere meydan okuyor.”

(Giimiis 2006).

Bir tarafta konunun c¢ok boyutlu oldugunu gdsteren ve profesyonel
enerjiyi harekete gecirmeye g¢abalayan bir ortam, buna hazir kiiresel bir ilgi,
diger tarafta, biitiin imkénlarin1 elinin tersiyle iten, firsatlarini halki aleyhine
harcayan bir kentin kamusal orgiitsiizliigii. Bu da mutlaka Istanbul hakkinda

genel yeterli bir fikir veriyor.

Istanbul 8. Bienali' Siirsel Adalet kuratéri Don Cameron, acilis
konusmasinda kiiresel sorunlarin bir ulusun sinirlari i¢inde tutulamayacagi

biciminde, ayn1 derecede giiclii bagka bir mesaj1 yayiyordu:

“Bu diistinme tarzinin etkileri 6zellikle ekoloji, niifus artigi, kadin sorunlari,
goemen, tutuklu ve sigimmaci haklari, AIDS’in diinya ¢apindaki etkisi ile sanat,
edebiyat ve miizik gibi yaratici ifade alanlarinda yogunlukla ortaya ¢ikiyor. Bu
orneklerin ilk Obegine baktigimizda, mevcut ulusal ve uluslararast bilgi

odaklarinin bu meselelerin ¢6ziimiinde yetersiz kalmasinin, aktivist ve

'~ Dan Camron 8.Bienal A¢ilis Konusmasi, 2003, www.iksv.org/bienal.
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savunmaci gruplarin ortaya ¢ikisina yol agtigini goriiyoruz. Siiri {ireten, zaman

ve mekanin 6ziinli yakalamaya ¢alisir.” (Cameron 2003).

Maddi evrenin egemenliginin ¢cagdas sanattaki yansimasi, sanat1 sadece
sosyal ve siyasi bir ara¢ olarak gérmek, sanat¢inin roliinii maddi diinyada daha
once gozden kagmis ya da yanhs algilanmis durumlara dikkat ¢ekmek olarak

tanimlama egilimi seklinde ortaya ¢ikiyor.

Cameron’a gore, bu diislince ve deneyim bic¢imi, son donemlerin en
carpicl sanat eserlerini iiretmis olmakla birlikte, elle tutulur, gdzle goriiliir
olanin, hayal edilen karsisindaki Onceligini abartmistir. Cagdas sanat
tiretiminde genel bir duygulanim sigliginin hakim oldugu, bir tiir “materyalist
aragsalligin kiiltiirel otorite konumlarimi degistirmek” yoniinde atilan en iyi
niyetli adimlara bile hiikmettigi goriiliir.

“Bienaller ve diger kiiresel sergiler, izleyicinin gegici bir siire i¢in de olsa, tim

diinyanin dokunulabilir bir temsilini tek bir ¢ati (ya da bir dizi ¢atr) altinda

yasayabilecegi bir ortam yaratirlar. Insan bilincinin evrimi hala bir doéniim
noktasinda bulunuyor ve tarihsel olarak toplumun diisiince ve deneyiminin yeni
sinirlarini kesfeden ve kuran onciilerden olan sanatci, tizerinde yasayan herkes igin

hem gergek hem de mecazi anlamda ayni1 yer olabilen bir diinya hayal etmek igin,

belki de elimizdeki en iyi umut kaynag1.” (Cameron2003).

Resim 43. Tania Bruguera, Siirsel Adalet, 2003.

s

(T

Kaynak: http://www.women.it/oltreluna/cronache/cronachevenezia.htm



Hintli sanat¢i, Tania Bruguera; (Resim 43) Hindistan'a dort hafta
kalmaya gittiginde, yapitlarinin hemen hemen hepsinde diizenli olarak isledigi
meseleleri diisiiniip irdeleme firsatin1 bulmus, 6zgiin baglama dénme siirecini,
yani tamamen Ozerk bir kiiltiiriin nasil segilip yeniden paketlenerek, ithal
edilmis kiiltir kiliginda, bu kiiltiirin  bastaki sahiplerinin tiiketimine

sunuldugunu daha acgik¢a anlayabildigini ifade etmistir.

Bu noktada, cay posetleri onun icin miikkemmel bir egretilemeydi.
Hindistan'm {iriinii ve gelenegiydi, ardindan iilkeyi fetheden Ingilizler onu
kendi iilkelerine gétiiriip kendilerine mal ettiler, bu sefer cay bir Ingiliz adeti

olarak Hindistan'a geri donmiis ve yabancilig1 ¢cagristirir olmustu.

Cay posetlerinin kullanilmis olmas1 ise, bir yandan imparatorlugun
kirilganligini, kullanilmigshgin verdigi ezikligi ve sikintiyr gosterebilirdi.
Kiiltiirstizlestirme siireci, imparatorluklarin yas1 kadar eski bir sorundur.
Sanatg1 tarithin gergekten de kendini tekrar ettigini, ama daima yeni ve kisisel
gorlinebilecegini diistinmeye baslamisti. Ona gére yasanan an silinip simdinin

bir parcas1 haline geliyor, ama onun i¢inde goriinmez oluyordu.

10. Bienal'in temasi, 'Imkansiz degil, iistelik gerekli, kiiresel savas
caginda iyimserlik’ basligini tasiyordu. Bu baglik, ortak zekaya dayali sanatsal
tretimi ve fiziksel mekanlarla iligkiye girmenin yasayan siirecini vurguluyordu.
Kiiresele kars1 yerel sorunsali konunun merkezindeydi; gerceklik ile iitopya
arasindaki gerilim, ¢esitli kiiresel savas ve uzlasmazliklardan mustarip
diinyamizin iyilestirilmesi, kiiresellesmenin meydan okumasiyla yiizlesen yeni

yerel durumlar yaratmak ve harekete gecirmek amacini tagtyordu.

Cagdas sanat modernlesmenin ve modernligin bir rlniidiir.
Kiiresellesme ve bircok gelismekte olan iilkenin kiiresel iiretim ve iletisim
sistemiyle biitiinlesmesiyle birlikte, ¢agdas sanat, Bati’nin ¢ok &tesinde, her
yerde sergilenir olmustur. Bugiiniin jeopolitik gercekligi icerisinde,
modernlesme sorusunun iizerine gitmek gerekli ve acil bir mesele haline

gelmistir.
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Bienalin kuratdr’ii Hou Hanru’ya gore; “bienal projesi, en basindan
itibaren agikca geleneksel bir sergi biciminin Otesinde tanimlandi ve
yapilandirildi.” (Hanru 2007:18). Proje, bienali gercek kentsel yasamin
“titresimiyle birlestirme” mantigin1 benimsemis: projenin gelistirilmesi, mekan
secimi ve bu mekanlardaki eylem ve sunumlarin bi¢imi, sanatgilar ve diger
katilimcilar arasindaki diyalog ve isbirligi, mekénsal tasarimlar bu mantik
cercevesinde diizenlenmistir. Hanru’ya gore;

“Bu, Cokluk’un yapr ve islevini milkemmel olarak yansitan bir ortak zeka

projesi. Bienal projesi, Avrupa yakasindan Asya yakasina, merkez bdlgelerden

kenar mabhallelere mekansal olarak genis bir kentsel alanlar yelpazesini
kapsayacak, Zaman agisindan proje, geleneksel ‘is saatleri’ sunumunun Gtesine
giderek bu uyumayan sehirde hayatin gergekligiyle hesaplasiyor; “proje, farkli
mekanlarda giiniin yirmi dort saati siirekli isleyerek. Yeni kentsel hayat
iretimini amaglayan bitmeyen bir makinedir. Sonsuz bir kent labirenti.”

(2007:18).

Kiiresel savas caginda, Imparatorluk’un merkezi gelismekte olan
iilkelere ve diinyanin geri kalanina acimasizca siddet ihra¢ etmistir.

“Dayatma genellikle siddetli ve diktatorce olmustur ve halkin hayat

kosullarindaki soysuzlagsmaya egemen siniflarin ayricaliklarini protesto ederek

tepki gostermesi, IMF ve Diinya Bankasi gibi liberal kapitalist giiclerin dis ve

uluslararasi aracilarina karsi kitlesel hareketlilik ve protestolarla direnerek

toplumsal haklarini geri almasi gerekmektedir. Bu toplumsal hareketlilikler ayni

LIS T3

zamanda uzun siiredir ‘gomiili’, “sag milliyet¢ilik, etnomerkezcilik, rk¢ilik ve

dini tutuculuk” gibi bircok muhafazakar ideolojiyi ve degerleri de uyandirdi.

Uciincii Diinya simdi bir geliski ile kars1 karsiya; ‘yeniden dogus’a varabilmek

hem bir kriz hem de bir hedef haline geldi.” (Hanru 2007:12).

IMC bloklarinda, “diinya fabrikasi” adi altinda yer alan calismalar
modernligin ekonomik ve iiretici boyutunun kesfedilecegi bir mekan olmus,
endiistrinin  doniistimiiyle ilgili sorunlar, yani emek gocii, isciler, kiiresel

baglamda ¢aligsma sorunsali ile ilgili yaklagimlar sergilenmistir.

Farkli {iretim ve ticaret bicimleri ile farkli toplumsal siif ve

bolgelerden ¢esitli kiiltiirel geleneklerin etkisiyle bina kullanicilari tarafindan
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yapilan dogaglama ve ‘planlama-sonrasi’ miidahaleler, “rasyonel olarak
planlanmis” bu “modern iitopyay1 kentsel kaosa” doniistiirmiistiir. Bina simdi
kapitalist giicler tarafindan muhtemel bir nezihlestirilme tehdidiyle karsi
karstya. “IMC Istanbul’un, siirekli genisleyen ve doniisen bu mega-sehrin
yapisinin kiigiik bir evrene sikistirllmig hali. Nihai olarak, Tirkiye nin
modernlesme siirecinin ve modernliginin ¢esitliliginin ger¢ek bir imgesini

ortaya seriyor.” (Hanru 2007:56).

Giiniimiizde, bircok gelisen iilke “ithal ikameci sanayilesmeden (IIS)
ihracata yonelik sanayilesmeye (IYS)” gecis yapmustr. Uciincii Diinya, temel
hammadde ihracat¢ist olmasinin yani sira, Birinci Diinya pazarinin tiikketim
mallarinin iretim merkezine donlismiistii. Gelismekte olan diinya dev bir
“Diinya Fabrikasi”na doniistiiriildii. (Hanru 2007:56). Bu durum, Yushi Uehara
Village within City Sehir I¢inde K&y (Resim 44) adl1 calismasinda okunabilir.

Resim 44. Yushi Uehara, Sehir i¢inde Koy, 2007.
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Resim 44. Ayrint1. Yushi Uehara, Sehir icinde Koy, 2007.

Land area:295,212 sqm
housing:

“Ulus asir1 ticaret, sinir gecisleri, gog, kiiresel iletisim ve yeni
teknolojiler” yasamin boyutunu doniistiiriiyor. Sergilerim diyor Hanru birer
“temsil sergisi” degil, birer “sunum” olarak tasarlanmistir. “Sunum” derken,
“belli bir baglam i¢inde belli bir yerde, belli bir zaman dilimi i¢inde sanat¢ilarin
kendilerini ifade edebilecekleri bir durum yaratmaktan séz ediyorum.” (Hanru

2007:88).

Rem Koohaas’in Basra korfezi’ndeki sanayilesme ve is¢i gogcline
dikkat ceken calismasi, Korfez’de; korfez giiniimiiz sehrinin 6zlinii en saf
haliyle temsil ediyor. Korfez sehirleri su an insaat halinde. Bu da kaginilmaz
olarak giliniimiiz kent prototipleri repertuarina dayandiklari anlamina geliyor.
Kentlerin veda performansi gibi karsimizda duruyor. Marka miize ve mimari

uzantilar1 eklenecek. Dubai’deki insa siireci bunun en biiyiik kaniti. (Resim 45).

Resim 45. Rem Koolhaas, Korfez, 2007.
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UCUNCU KESIM
GENEL DEGERLENDIRME
3. SONUC

Arastirmada oncelikle modern kent olgusu ortaya konmus, ardindan kent
ve sanat iligkisi irdelenmeye calisilmistir. Kent baglaminda ekonomik ve
toplumsal silirecin sanat /sanat nesnesine nasil etki ettigi, modern kentlesme
siirecinde heykelin yeri ve bu siirecin kamusal sanata etkisi agimlanmaya
calisilmigtir. Sanatcilarin ¢evresel ¢cabalari, mekanlar1 daha yasanabilir kilma, yeni
bir kimlik kazandirma ve cevreyi estetize etmek gibi etkinlikleri amagclar
anlayisindan hareketle Avangard sanatin Konstriiktiivizm ve Dada hareketlerine
deginilmis ardindan 1960 sonrasinda ortaya c¢ikan sanat akimlar1 yer almistir. Bu
akimlardan Landart, Minimalizm, Fluxus ve Yeni Geometricilige yer verilmis ve
bu akimlara mensup sanat¢ilarin caligmalariyla yapisal iligkiler kurulmaya

calisilmistir.

99 €62

Modernizmin “kurtarict” “ozglirliikk¢i” ve “esitlik¢i” iitopyasi I. Diinya
Savasi’nin getirdigi felaketin sonunda iflas etmisti. Modern sanatci, sokaga inerek
orada olup biteni gormiis ve tavir almistir. Dadaizm, Gergekiistiiciilik vb.
Avandgard akimlarin modernizme tepki olarak ortaya ¢ikist sanatin rasyonelligini

yeniden kurmustur.

Kentlesmenin hizi, uluslar arasi1 ideolojik-politik handikaplar ve
medyanin toplumsal bir gii¢ olarak yerini almasiyla toplum karsisinda kurdugu
hegemonya ¢agimiz sanatini derinden etkilemistir. Geleneksel kiiltiirlin
bozulmasi, smifsal aidiyet duygularin erozyonu, sézde degisimin ve iktidarin
dayatmalar1 karsisinda toplumun izleyici konumundan 6teye sigrama yapamamasi
sanatin toplumsal ve bireysel problemlerin ¢6ziimii tizerinde ki duyarliligini

arttirmistir.

Iki boyutlu yiizeylerin alicis1 durumuna gelen ve Internet'le birlikte de
isaret parmagindan baska bir yeri hareket etmeyen kisi telefonu ya da kisisel

bilgisayar1 basinda, naklen yayin aracinin, kamerasinin dniinde {itopyanin yerine
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“rizomatik mekan”larla insa edilir. Bu mekan piirlizsiiz bir mekandir ve
duyumsal sinirlar1 olmayan bir soyun kentidir. Bu kiiresel ag diinyay1 birbirine

baglayarak onu bir hazir yapita dontistlirmiistiir.

Jemeson’un soyledigi gibi “postmodernizm, modernlesme siirecinin
tamamlandig1 ve doganin ilelebet kayboldugu zaman karsimiza ¢ikan diinyadir.”
(Negri 2001:202). Disarisi, liberal politik teoride kamusal ve 6zel arasindaki
iliskiyi tanimlayan oldukca farkli bir modern diyalektik bakimindan da
¢cokmiistlir. Liberal politikanin mekanini olusturan modern toplumun kamusal
alanlar1 postmodern diinyada yok olmaya yiiz tutmustur. Ozel uzamlariyla
evinde olan modern birey kamusal alam1 disaris1 olarak goriiyordu.
Postmodernlesme siirecinde boylesi kamusal mekanlar giderek 6zellestirilmistir.
Kentin cografyasi kamusal bulugsma yeri ve ortak mekanlar olmaktan ¢ok kapali
aligveris merkezleri, otoyollar ve kapilar ardina gizlenmis, cemaatlerin mekan
haline gelmistir. Metropollerin mimarisi ve sehir plani bir dizi korunakli igerisi
ve yalitilmis mekanlar yaratarak, kamusal giris ve etkilesim, farkli insanlarin
rastgele karsilagmalarinin  bile Online gececek derecede sinirlamayi
amaglamaktadir. Modern liberal politikanin mekani1 kalmamistir. Postmodern ve
emperyal toplumumuz bir politik alanin yokluguyla tanimlanir. Var olan

gergeklik bir gosteriye donlismiistiir.

Adorno ve Debord gibi diisiintirler, gdsteriyi muzaffer kapitalizmin
kaderi olarak kabul etmislerdi. Negri’ye gore bu gosteriye iliskin girisilecek
“yapisokiim” tek basma “metinsel” olmamali, “enerjisini siirekli olarak bugiin
devinim halinde olan, olaylarin dogasi ve emperyal siireclerin somut
belirlenimleri iizerinde yogunlagsmali ve hiikiim stiren kiiresllesmis kapitalizm
hayaletinin yapisokiimii olmalidir.” (2001:72).

“Emperyal toplumda gosteri, “virtiie]” bir mekan, “politikanin bir yok yeri’dir.
Gosteri bir kere dylesine birlesmis ve yayilmistir ki, iceriyi disaridan -dogal
olani toplumsaldan, 6zeli kamusaldan- ayirmak imkansiz hale gelmistir. Yer
evrensellestirilmis -her zaman bagkalariin gozii Oniindeyiz, giivenlik

kameralariyla izleniyoruz- “gdsterinin virtliel mekanlart iginde disarisi

kalmamugtir.” (Negri 2001:203).
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‘Oteki’ pargalanmus ve dagilmistir. Artik egemenlik mekanini sinirlayan
bir disarisi kalmamistir. Bir zamanlar kamusal alan, politik miibadele ve
katilimin agik alani olarak tahayyiil edilen sey tam anlamiyla buharlagsmistir.
Gosteri toplumsal failleri ayri otomobiller i¢inde ve ayr1 video ekranlar
karsisinda bireylestirerek, her tiirden, kolektif toplumsallik bi¢imini tahrip eder.
Gosteri arzu ve hazla (meta arzusu ve tiketim hazziyla) islermis gibi
goriinmekle birlikte, korkunun iletisimi aracilifiyla calismaktadir. Gosteri
korkuyla sarmas dolas arzu ve haz bi¢imleri yaratir ve artik gosteriyi yoneten tek
bir kontrol noktas1 yoktur. Kitlesel go¢ iiretim i¢in zorunlu hale geldi. Her yol
diisiiniildii, haritas1 ¢ikarildi ve kat edildi. Goriinen o ki, bir yol ne kadar

denenmis ve ne kadar zahmetliyse, o kadar ¢ok iiretici hale gelmektedir.

Hareket yeni uzamlara sekil verir, yolculuklart yeni yerlesim alanlari
kurar. Bedenlerin iiretken akiglari yeni irmaklar1 ve limanlar1 tanimlarken,
cokluk tarafindan yeni bir cografya kurulur. Yerylizii sehirleri birdenbire
insanligin biiyiik hangarlar1 ve dolasimin lokomotifleri ve yasayan insanligin
kitlesel dagitim aglar1 haline gelir. Cokluk dillerinin mitolojisi, kendi kaderinin
giiciiyle ve mesrulugunu yitirmis bir tanr1 kentine aidiyeti ya da baghlig
parcalayan bir yeryiizii sehrinin telosunu dile getirir. Yani ¢oklugun sehri dikilir.

3

Imparatorlugun iizerine yaydig: sis perdesi ve karigikliktan “yeryiizii
sehri” bu yollar sayesinde kurtulur. Bu sekilde ¢okluk, topraklari genis ve
yaygin olarak yeniden ele gecirme amaciyla yolculuk yaparak ve kendini
gostererek, kendi otonomlugunu olumlayacak giicii kazanir. Cokluk yeni kentin

tekil iktidaridir.
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