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ONSOZ

Degerli okuyucular, Sanat Yazilari Dergimizin 33. sayisi ile tekrar beraberiz. Bu sa-
yida yine mimarlik, resim, heykel, seramik, grafik ve muzik gibi farkl disiplinlerde
ele alinan birbirinden degerli makaleler, sanatin toplumsal, siyasal, ekonomik ve
cevresel faktorlerle beraber nasil sekillendigini bir kez daha gozler 6niine ser-
mektedir. Yayinladi§imiz ¢alismalar, her zaman oldudu gibi bir kere daha bizlere
sanatin bireysel bir ugras olmaktan ¢ok, toplumsal bir islevinin oldugunu ve her
anlamda toplumsal yasantimiza, gelecege dair cok yonlu bir bakis acisi kattigini
gostermektedir. Bilimsel ¢alismalar dogrultusunda elde edilen bu ortak c¢ikarim,
bizim gibi sanat egitimi veren bireylere ve kurumlara ¢cok 6énemli bir sorumlulu-
gu tekrar hatirlatmaktadir. Bu sorumluluk, sanata dair bir merak uyandirmak ve
uygulama asamasinin &tesinde entelektiel anlamda bir katki saglamaktir. Diger
sayllarda da 6zellikle vurguladigim gibi 21. ylzyilin gelisen diinyasi sadece bilgi
edinebilen degil, bilgiyi donistlrebilen yaratici bireyler talep etmektedir. Sanatin
ve onun kazandirdigi hayati ¢ok yonlu ele alabilme becerisinin bdylesi yaratici bir
toplum olusturmada 6nemli bir rol oynadi§i distncesindeyim. Bu anlamda sanati
dgretmek kadar, herkesi sanati takip eder ve tartisir hale getirmek de 6nemli bir
amac olmalidir. Sanat Yazilar’'nin bu sorumlulugu yerine getirmede énemli bir arag
olduguna inaniyorum.

Derginin yayinlanmasinda emedi gecen ve degerli yazilariyla bizlere biyik katkida
bulunan tim 6gretim elemana ve yazarlara en icten tesekkirlerimi bir borg bilirim.

Prof. Dr. Meltem Yilmaz
Dekan



SANAT YAZILARI YAYIN iLKELERI

Sanat Yazilari, Hacettepe Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi tarafindan yilda iki
kez (Mayis ve Kasim) yayinlanir. Yayin dili Turkcedir.

Sanat Yazilari, hakemli bir yayindir. Sanat Yazilari'nda yaymlanmak tzere 6nerilen
yazilar, Yayin Kurulu tarafindan yapilan bir 6n degerlendirmeden gectikten sonra,
konunun uzmani t¢ hakem tarafindan degerlendirilir ve iki hakemden olumlu rapor
gelmesi halinde yayinlanir.

Asagida belirtilen Yayin ilkelerine uymayan makaleler dederlendirmeye alinmaz.
Sanat Yazilari'na gdnderilen yazilar daha dnce hicbir yerde yayinlanmamis olmalidir.

Makaleler, www.sanatyazilari.com adresinde bulunan Makale Takip Sistemi Uze-
rinden MTS Yazar Girisi yaparak génderilmelidir. Yazarlar, MTS Yazar Giris kismindan
sisteme Uye olarak makalesini ve makalesinde yer alan gorselleri sisteme ytukleme-
lidir. Sisteme ylklenen makalede yazarin adi soyadi ve iletisim bilgileri (akademik
tnvan, gérev yaptigi kurum, adres, telefon numarasi ve elektronik posta adresi vb.)
yer almamalidir.

Yazilar Times New Roman yazi karakterinde, iki yana yaslanmis, 12 punto ve 1,5
satir aralikli olmalidir.

Makalenin basligi biyiik harflerle sola dayal, Tiirkce ve ingilizce olarak yazilmalidir.

Makalenin basinda en ¢ok 150 sézcikten olusan kisa bir Tirkce ve ingilizce dzet
bulunmalidir. Ozet yerine Oz ifadesi kullanitmalidir. Oz italik olarak ve 9 punto ile
yazilmalidir.

Tirkce ve Ingilizce dzlerin sonunda en az (¢ anahtar sdzciik/keywords bulunma-
lidir.

Ornek:

Yrd. Dog. AXXX DXXXX

Xxxxx Universitesi Xxxxxx Fakiiltesi Xxxx Boliimii
Semt/Sehir

Tel: 0 XXX XXX XX XX

GSM: 05XX XXX XX XX

E-Posta: XXXXXX(@XXXXX



MAKALENIN TURKCE BASLIGI (Times New Roman, 9 punto, italik)

Oz Xooxxxx XXXX660 Xxexx. Xawxx Xxxxxxy XXxxxxx Xxxxx. ...

(En ¢ok 150 sézciik)

Anahtar Sozciikler: Xxxx, Xooxxxxxx, Xxxxx. (En az 3 sozciik)

TITLE OF ESSAY IN ENGLISH (Times New Roman, 9 point size, italic)
Abstract: Xxxxx, XxXXX XXXXXX XXXX. XXXXX, XXXXX XXXXXX XXXX. XXXXX, XXXXX
xxxxxx xxxx.(The most 150 words)

Keywords: Xooxxxxx, Xoxxxxxx, Xexxx. (The least 3 words)

Metin icinde kullanilan gorseller (gorsel, tablo, sekil vb.) Gorsel 1., Gorsel 2., Gorsel

3.... biciminde numaralandiritmali, gérselin altina o gdérsele ait bilgiler yazilmali ve

hangi kaynaktan alindii belirtilmelidir (Bkz. Ornek 1, Ornek 2).

Gorseller, metin icindeki numaralariyla (Orn: Gorsel 1, Gorsel 2) tek tek kaydedil-

meli ve her bir gdrsel (sekil, tablo) 120 piksel/cm veya 300 piksel/inch ¢dzinir-

lUkte ve JPEG formatinda olmalidir. Gorseller sisteme ylklenirken, butin gorseller

tek bir rar ya da zip dosyasi icerisinde yiklenmelidir.

Ornek 1:

Kitaptan alinan gorseller

Gorsel 1. Sanatgimin Adi Soyadi, Calismanin Y1ili, Calismanin Tiirkge Ad1/
Calismanin Orijinal Adi.
Yazarm Soyadi, Adi. (Yayin Yili). Yayin Adi. Yaym Yeri: Yayinevi, s.

gorselin yer aldig1 sayfa numarasi.

Gorsel 1. Constantin Brancusi, 1937, Sessizlik Masas1 / Table of Silence.
Tucker, William. (1996). The Language of Sculpture. London: Thames
and Hudson, s. 132.
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Ornek 2:

Elektronik Kaynaktan alinan gorseller

Gorsel 2. Sanat¢inin Adi Soyadi, Calismanin Yili, Calismanin Tiirkce Adi /
Calismanin Orijinal Ad1.
Kaynagimn Adz. Erisim: Giin Ay Y1l, http://ag adresi

Gorsel 2. Ai Weiwei, 2010, Aycicegi Cekirdekleri / Sunflower Seeds.
Tate. Erisim: 20.12.2014. http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-

modern/exhibition/unilever-series-ai-weiwei-sunflower-seeds

Orneklerde yer almayan diger gorsel kaynaklari (dergi, katalog, gazete, ceviri kitap
vb.) icin kaynakgada belirtilen yazim kurallarina basvurulmalidir.

Metin icinde dogrudan ya da dolayli alintilar yapilabilir. Dogrudan alintilar 3 satir
gecmiyor ise tirnak isareti icinde, normal metin dizeninde gosterilir ve tirnak isareti
kapatildiktan sonra ilgili kaynaga génderme yapilir. Metin icindeki géndermeler, ad,
tarih, sayfa / sayfa aralii olarak parantez icinde belirtilmelidir (bkz. Ornek 3). Gén-
derme yapilan kisinin adi metin icinde geciyor ise sadece tarih ve sayfa parantez
icinde, ciimlenin sonunda yer almalidir (bkz. Ornek 4). Ozgiin anlatim degistirilerek
yapilan dolayli alintilarda, aidiyeti bildirmek ve bilginin hangi kaynaktan alindigi
belirtilmek icin metin icinde kaynaja génderme yapilmasi gereklidir (bkz. Ornek
5). Tek bir sayfadan degil de sayfa araligini kapsayan dolayli alintilarda sayfa araligi
belirtilmelidir (bkz. Ornek 6).



Ornek 3:

“Yirminci ylizyilin baslarinda, ilk 6nce Fransa’da olmak iizere, gorsel sa-
natlarda bir devrim yasandi. Bu zamana kadar, gorsel sanatlar (aksi belir-
tilmedigi takdirde artik sanat olarak adlandiracagim) goriintiilerin gesitli
mecralardan kopyalanmasindan ibaretti.” (Danto, 2014, s. 17).

Ornek 4:

Arthur Danto, “Sanat Nedir” adli kitabinda “Yirminci yiizyilin baglarinda,
ilk 6nce Fransa’da olmak iizere, gorsel sanatlarda bir devrim yasandi. Bu
zamana kadar, gorsel sanatlar (aksi belirtilmedigi takdirde artik sanat olarak
adlandiracagim) goriintiilerin ¢esitli mecralardan kopyalanmasindan ibaret-
ti” diye yazmaktadir (2014, s. 17).

Ornek 5:

Gorsel sanatlarda yirminci yiizy1l baslarinda, ilk 6nce Fransa’da olmak tize-
re bir devrim yasanmugtir. Bu tarihe kadar gorsel sanatlar gesitli mecralar-
dan goriintiilerin kopyalanmasindan ibarettir (Danto, 2014, s. 17).

Ornek 6:

Yirminci yiizyilda gorsel sanatlarda yasanan devrime kadar gorsel sanat-
lar gesitli mecralardan goriintiilerin kopyalanmasiyla ugragmistir. Aslinda
bu kademeli bir gegistir. Italya’da Giotto, Cimabue ile baslayip ideal bir
temsile erisen Victoria doneminde zirveye ulasir. Ronesans sanatgist Leon
Battista Alberti basarili bir portrede goriilenle, portredeki kisi bir pence-
reden bize baktiginda gordiiklerimizin farkli olmamasi gerektigini sdyler.
Yine de giinlimiiziin bir grafik sanat¢isi tarafindan hava firgasiyla yapilan
bir portre ve bir Giotto resmi arasinda biiyiik fark vardir. Bu iki farkl temsil
arasinda yapilan bir¢ok kesiften perspektif ve fizyonomi dne ¢ikmaktadir.
Bu kesifierle birlikte resimsel temsil anlaminda pek ¢ok yeni olanak dog-
mus olsa bile portre, peyzaj, natiirmort ve tarihsel resim alanlarnin hareketi
gosterme imkanlari kisithidir. Resimde birinin hareket etmis oldugu gortile-
bilirken, ger¢ekten hareket halinde gormek miimkiin degildir. Fotograf bu
konuda 6ncii olur. Henry Fox Talbot, Muybridge ile baslayan siire¢ sonra-
sinda, Lumiere kardesler hareketi hi¢ bolmeden insanlari hareket halinde
gosterirler ve bu gelismenin ardindan sinema filmleri, en azindan ses 6zelli-
gi sayesinde edebi sanatlarla birlesmis olur (Danto, 2014, s. 17-19).

Dogrudan alintilar, 3 satirdan uzun ise, satirin sagindan ve solundan ikiser santi-
metre icerde, 9 punto ve tek satir araligiyla verilmelidir. Bu durumda tirnak isareti
kullanitmamalidir (bkz. Ornek 7).
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Ornek 7:

Yirminci ylizyilin baslarinda, ilk 6nce Fransa’da olmak iizere, gorsel sa-
natlarda bir devrim yasandi. Bu zamana kadar, gorsel sanatlar (aksi belir-
tilmedigi takdirde artik sanat olarak adlandiracagim) goriintiilerin g¢esitli
mecralardan kopyalanmasindan ibaretti. Aslinda kademeli bir tarihi olan bu
siireg, Italya’da Giotto ve Cimabue donemiyle baslamis ve gorsel sanatci-
larin ideal bir temsil bigimine ulastig1 Victoria doneminde doruk noktasina
ulasmistir (Danto, 2014, s. 17).

iki ve daha fazla yazarli ya da tiizel kisiler tarafindan yazilmis kaynaklar ile yazari ol-
mayan kaynaklarda, Hacettepe Universitesi Bilimsel Yayinlarinda Kaynak Gésterme
ilkeleri ve APA (American Psychological Association — Amerikan Psikoloji Dernegi)
yayim kilavuzuna basvurulmalidir.

Dipnotlar sayfa altinda numaralandirilarak verilmeli ve sadece agiklamalar igin kul-
lanilmalidir. Kaynakca vermek icin kullanilmamalidir (bkz. Ornek 8). Dipnotta alinti
kullaniliyor ve belli bir kaynaga génderme yapiliyor ise, metin icinde yapilan gon-
dermelerde oldugu gibi belirtilmeli ve dipnota ait kaynakca bilgileri kaynak¢a bo-
liminde alfabetik siralama icinde yer almalidir.

Ornek 8:

“Yirminci ylizyilin baglarinda, ilk dnce Fransa’da olmak iizere, gorsel sa-
natlarda bir devrim yagandi. Bu zamana kadar, gorsel sanatlar (aksi belir-
tilmedigi takdirde artik sanat' olarak adlandiracagim) goriintiilerin gesitli
mecralardan kopyalanmasindan ibaretti.” (Danto, 2014, s. 17).

Metin icinde gdnderme yapilan her kaynak kaynakcada yer almali, kaynakcada yer
verilen her kaynaga da metin icinde gonderme yapilmalidir.

Kaynakga makalenin sonunda yer almali ve kaynakcada yer alan kaynaklar asagida-
ki drneklere uygun olarak verilmelidir (bkz. Ornek 9).

! Agiklama ve italik Arthur Danto’ya aittir.



Ornek 10:

Tek Yazarh Kitap
Soyadi, Adi. (Yayin Yili). Kitap Adi. Yayin Yeri: Yayimevi.
Comert, Bedrettin. (1991). Sanat Edebiyat Uzerine. Ankara: Damar Yayinlari.

Ceviri Kitap
Soyadi, Adi. (Yayin Yil). Kitap Ad:r (A. Soyadi, Cev.). Yayin Yeri: Yayinevi.
Kuspit, Donald. (2006). Sanatin Sonu (Y. Tezgiden, Cev.). Istanbul: Metis Yaynlari.

Editorlii Kitapta Boliim
Soyadi, Ad1. (Yaymn Yili). Yayin/Boliim Adi. Editoriin Ad1 Soyad: (Haz./Ed.). Kitap Ads,

s. boliimiin baslangic ve bitis sayfa numarasi aralig1. Yaym Yeri: Yayinevi.

Buren, Daniel. (2005). Miizenin Islevi. Ali Artun (Ed.). Sanat¢i Miizeleri, s.150-156.

Istanbul: Iletisim Yayinlari.

iki Yazarh Kitap
Soyadi, A., Soyadi, A. (Yayin Y1ili). Kitap Adi. Yayin Yeri: Yaymevi.
Horkheimer, M., Adorno, T. W. (1995). Aydinlanmanin Diyalektigi, (O. Oziigiil, Cev.).

Istanbul: Kabalc1 Yaymevi.

Cok Yazarh Kitap

Soyadi, A., Soyadi. B., Soyads, C. ve digerleri. (Yaymn Yili). Kitap Adi. Yaym Yeri:
Yayinevi.

Abisel, N., Arslan, U.T., Behgetogullari, P. ve digerleri. (2005). Cok Tuhaf Cok Tamidik.
Istanbul: Metis Yaymlari.

Tiizelkisi Yazarh Kitap

TUZELKISI. (Yaym Y1ih). Kitap Adi. Yaymn Yeri: Yayinevi.

TUBITAK. (2002). 21.Yiizyilda Bilimsel Yaymcilik: Hedefler ve Yaklasimlar. Ankara:
Tiibitak Yaynlar1.

Dergiden Makale
Soyadi, Adi. (Yayin Yili). Makale Adi. Dergi Adi, cilt/say, s. sayfa numaralari.
Kokden, Ugur. (2013). Bir Diis Bahgesi. Sanat Diinyamiz, 132, s. 50-57.

Gazete Makalesi
Soyadi, Adi. (Giin Ay Y1l). Makale Adi. Gazete Ads, s. sayfa numaralari.
Bayer, Yalgin. (04 Nisan 2006). Insanlik Aptallasiyor mu?. Hiirriyet, s.14.
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Yayimlanmamis Tez
Soyadi, Adi. (Yil). Tez Adi. (Yayimlanmanus Yiiksek Lisans/Doktora/Sanatta Yeterlik
Tezi/Raporu). Universite Adi, Yer.

Elektronik Kaynak-Makale

Soyadi, Adi. (Yayin Yili). Makale Bagligi. Dergi/Yaym Ad, s. (varsa) sayfa numarasi.
Erigim: Giin Ay Y1l, http://ag adresi

Artun, Ali. (2014). “Sanatin Ozerkligi Uzerine”, e-skop. Erisim: 20.10.2014,

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

Elektronik Kaynak-Anonim Ag Sayfasi

Kaynagin Adi. Erisim: Giin Ay Y1, http://ag adresi

Wikipedi.

Erigim: 20.10.2014, http://tr.wikipedia.org/wiki/%C3%87a%C4%9Fda%CS5%9F sanat

Bu belgede yer almayan durumlarla ilgili olarak, Hacettepe Universitesi Bilimsel
Yayinlarinda Kaynak Gosterme ilkeleri ve APA (American Psychological Associati-
on Amerikan Psikoloji Dernegi) yayin kilavuzuna basvurulmalidir.
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Oz: Sanat tarihine géz attiimizda ask ve giizellik tanricas Venis'in toplum sinirlarini zorla-
mak ve kadin ¢iplakligini kabul ettirmek agisindan 6nemli bir yere sahip oldugu gériilmektedir.
Venls ilk kez Antik dénemin konusu olarak ortaya ¢ikmis, sonrasinda ise kadin ciplakligi ile
ilgili her tirld esidin asilmasinda énciliik eden bir mitolojik karakter olarak sanat tarihinde
varligini sirdirmeye devam etmistir. Postmodern dénemde Venis yorumlamalarinin tarihteki
Orneklerinden farkli olarak bazi sorgulamalari beraberinde getirdigi ve déneme uygun olarak
sanat¢inin bireysel arayisina da katkida bulundugu anlasilmaktadir. Bu ¢alisma kapsaminda,
Uzerine yeni anlamlar ytiklenmeye baslanan Venls'in sanat objesi olarak postmodern dénem-

de sanatcilar tarafindan ele alinis bi¢imi irdenmistir.

Anahtar Sézciikler: Venis, Ciplaklik, Gizellik, Cinsellik, Kadin, Postmodernizm.

Abstract: When looked at the history of art, it is observed that Venus the goddess of love
and beauty, has an important role in pushing the boundaries of society, and imposing female
nakedness. Venus first emerged as a subject during the period of Antiquity. Afterwards, she
continued to exist in history of art as a leading mythological character by exceeding any kind
of threshold regarding female nudity. In the postmodern eraq, it is observed that the Venus
interpretations bring about some queries different from its historical illustrations and pursuant
to the period contribute to the artist's individual search. In the scope of this study Venus, which
was attributed different meanings to, was examined as an art object by the artists’s approach

in the postmodern era.

Keywords: Venus, Nudity, Beauty, Sexuality, Woman, Postmodernism.
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1. Giris

Eski Yunan sairi Hesiodos, ask ve guzellik tanricasi Afrodit’in denizin kdpukli dalgalarindan
dogdugunu anlatirken, sair Homeros ise onun Zeus ve Dione’'den dogma oldugunu yazar
(Erhat, 1996, s. 42). Aski ve cinselligi simgeleyen tanrica hem tanrilar hem de insanlar
arasindaki ask iliskilerinden sorumludur. Afrodit asktan beslenen &ykilerin baskahramani
olarak bunu kimi zaman eslikgisi -ya da oglu- olan ask tanrisi Eros’un araciligiyla gercekles-
tirir (Demiralp, 2011, s. 99). Antik Yunan uygarligi yerini Antik Roma uygarligina birakirken,
efsanelere konu olan tim tanrilar gibi ask ve gizellik tanrigasi Afrodit de ismi degismis
olarak Roma uygarliinda yerini alir. Bundan bodyle Afrodit, artik Venis olarak anilacaktir.

Sanat tarihine g6z attigimizda, kadin ciplakligi ile ilgili her tirld esigin asilmasinda éncilik
eden bir mitolojik karakter olarak Venus'in ¢ncelikli yeri oldugu gérilmektedir. Venis im-
gesi, ¢iplakligi kabul edilebilir kilmis ve ideal glzelligin de simgesi olmustur. Postmodern
strece geldigimizde ise Venls'iin tim bu &zelliklerinin yani sira bir sorgulama araci olarak
da sanatcilar tarafindan ele alindigi gérilmektedir.

2. Veniis'iin Dogusu

Batl Sanati tarihinde estetik obje olarak gercek anlamda ilk kadin ¢iplak betimleme M.O.
4. ylzyilda Antik Yunan déneminde heykeltiras Praksiteles tarafindan yapitmistir. Cinsel bir
cekicilikle ele alinan ve sanat tarihinde énemli bir yere sahip olan bu heykel ‘Knidos Afro-
diti’ olarak bilinmektedir. Yunan uygarliginin bilinen bir diger Gnli Venis heykeli ise ‘Milo
Vendsu'ddr. Her iki heykelin orjinali kaybolmus bulunmakla birlikte Roma dénemi kopyalari
gliniimiize kadar gelmistir. M.S. 5. ylizyilda Roma imparatorlugu'nun Hiristiyanligi resmi din
olarak kabul etmesi ile birlikte Antik diinya sona ermis ve cinsellik, ¢ciplaklik, Venus gibi eski
dinyaya ait kabul edilen tim imgeler yasaklanmistir (Caner, 2004, s. 80).

Bin yil stiren ¢iplaklik yasaginin ardindan 15. ylzyilda yeniden insan bedeninin kesfedilme
sireci baslar. Rénesans'ta gercek anlamda kadin ciplakligini ortaya koyan ilk ressam Sand-
ro Botticelli olmustur. Sanat¢i ¢iplak kadin betimlemesinde Venis't se¢mis ve Medici ailesi
icin 'Ven(s'in Dogusu’ isimli tabloyu resmetmistir (Turani, 2011, s. 369). Yine Rdnesans
doénemi sanatcilarindan Giorgione, ‘Uyuyan Vends' isimli eserinde Venls't dini motiflerden
arindirarak, diinyevi bir ortamda uyuyan giizel bir geng kiz olarak canlandirmistir (Turani,
2011, s. 382). Bir baska Rdnesans ressami Tiziano Vecelli ise tipki ustasi Giorgione gibi
yatan kadin formunu kullandigr ‘Urbino Venisid' isimli eserinde Venls'l cinsel ¢ekicilikle
ele almistir (Freedberg, 1989, s. 13-17).

Barok donemine gelindiginde bir baska 6nemli Venis eserini Diego Rodriguez de Silva y
Velazquez'in yaptigi gériilmektedir. Velazquez, engizisyonun kati kurallarina karsin, ispan-
ya'nin o gtne kadar ki ilk ciplak resmini betimlemistir (Eroglu, 2007, s. 291). ‘Aynadaki
Venis' ya da dider adiyla ‘Rokeby VenUsU’ olarak bilinen bu eser ayni zamanda Velazquez'in
glinimduze kadar gelebilen tek ¢iplak kadin figlrld ¢alismasidir.
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18. ylzyilin sonunda Venus olarak isimlendirmeden de Venls kompozisyonlarinin yapil-
maya baslandigini gérilmektedir. ispanyol ressam Francisco Jose de Goya y Lucientes
kati engizisyon kurallarina karsin ‘Ciplak Maya' isimli eserini resmetmis ve izleyiciyi caginin
gercek kadinina bakmaya zorlamistir (Turani, 2011, s. 506). Goya'nin bu ¢alismasindan
itibaren, benzer kompozisyon 6zellikleri tasiyan ¢iplak kadin betimlemeleri yapilagelmistir.

19. yuzyilin ikinci yarisi itibari ile ¢iplaklik, mitolojiden esinlenmeye gerek kalmayacak
sekilde kendini rahatca ifade edebilecegi yeni ve 6zgir bir ortam bulmaya baslamistir
(Senyapili, 2002, s. 9). Ddnemin nlu Fransiz ressami Jean Auguste Dominique Ingres'nin
en cok bilinen eserlerinden birisi olan ‘BlylUk Odalik’ Urbino Venus'inden esinlenerek ya-
pilmis bir Venis yorumlamasi olarak kabul edilmektedir (Dahlin, 2014, s. 31-32). Goya'nin
‘Ciplak Maya'si (Crow, 1994, s. 86) ve Tiziano'nun ‘Urbino Venisi'nden (Ozgenc, 2008, s.
48) etkilenen Edouard Manet'nin 1863 yilinda resmettigi ‘Olympia’ ise ciplaklik algisinin
degisimi acisindan oldukga dnemlidir. Genel bir cercevede Modern Sanat'a bakildiginda,
bu tablonun &nemli bir déniim noktasi yarattigi gdzlemlenmektedir. Ahlaki sorgulamalari
da beraberinde getiren eserde, cinsellikle ¢iplakligin i¢ ice gectigi ve bir baskaldiri aracina
doénlstigunu séylemek mimkindir. O glne degin ¢iplak olarak tasvir edilen figurler ya
ciplak olduklarinin farkinda degil ya da gorilmiyorlarmis gibi resmedilirken, Manet bu
tablosunda c¢iplakliginin farkinda ve bundan da rahatsizlik duymadigini acik¢ca gdsteren
bir kadini betimlemektedir. Tablonun sergilenmesi ile birlikte Manet, fahiseligin reklamini
yaptigi ve destekledigi elestirisi ile karsilasmistir (Senyapili, 2002, s. 19). Onder Senyapili
Paris'te bedenini satarak yasayan kadinlarin Olympia diye anildigini ifade ederek bu eles-
tirinin nedenini su sekilde aciklar:

Manet gecmisteki sanatcilardan farkli davranmisti. Kirda Ogle Yemegi adini verdigi
tablosunu Aphrodite ya da Veniis ile Kirda Ogle Yemedi diye; Olympia adini verdigi
tablosunu ise, Uzanmis Venls (ya da Aphrodite) diye adlandirmis olsaydi, dylesine
amansiz olumsuz elestirilerle karsilasmazdi. O giine degin yapilmis cinsellik agirlikli
tablolar, mitolojik olaylarin ve/ya da kahramanlarin adlari verilerek mesruluk kazan-
dintmisti. Oysa, simdi, bir ressam ¢ikmis, giincel yasami gorsellestiriyordu. Bu, bir an-
lamda, herkesin bildigi ama, soylemedigi / anlatmadigi / gérmezlikten geldigi gerce-
§in aciklamasiydi. Yani, toplumsal bir giz agiklanmig oluyordu. insanlari kizdiran buydu
(2002, s. 22-23).

Giderek c¢iplaklikla ilgili tabular birer birer yikilirken, 20. ylzyilda strec¢ hizlanmis ve ¢ip-
laklik, cinsellik ile birlikte gdrsel sanatlarin her alaninda kendine yer bulmustur (Senyapil,
2002, s. 9). O gline degin ¢iplakligr belirli kurallar ¢ergevesinde ve genellikle cinselligi geri
planda tutarak kullanan sanatgl, artik hazza odakli ¢ciplakligi 6n plana ¢ikarmaya baslamis-
tir. “Daha 6nceki dénemlerde cinsellik, ahlakin, aklin ve iktidarin yiiceltilmesinin araciyken,
simdi onlarin diglanmasi ve sorgulanmasinin araci haline gelmis durumda” diye Kahraman
20. yuzyilda ahlakin da sorgulanmaya baslandiginin altini cizmektedir (2005, s. 10-11).

Yasanan bu kirilma noktasi ile birlikte, Venus imgesinin Bati Sanati'nin baslangicindan beri
sanat objesi olarak ana varlik nedeninin ortadan kalktigini séylemek mimkindur. Buna
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karsin Man Ray ve Salvador Dali gibi slrrealist sanat¢ilarin cinsellik temelli Venus yorum-
larina da rastlanmaktadir.

3. Postmodern Cadin Veniis'i

20. ylzyilin ikinci yarisi itibari ile venls imgesinin farkli anlamlandirmalar tasimaya basladi-
gr gorilmektedir. S6z konusu eserler gecmisteki Venis'lere gondermeler icerirken, bera-
berinde bazi sorgulamalari da getirmektedir. Bu dénemde artik VenUs sadece ask, guzellik
ve ciplaklii temsil etmemekte, sanat¢inin bireysel sorgulamalarina da katki saglamaktadir.

Asadida kronolojik sirayla, postmodern dénemde (retilmis ve sanat nesnesi VenUs olan
bazi eserlerin incelemelerine yer verilmistir:

Gorsel 1. Niki de Saint Phalle, 1962, Milo VenUsi / Vénus de Milo. Loquaciousness. Erigsim: 21.11.2015,
http://2.bp.blogspot.com/-cW9wvllkvHM/ToOcn34ucNI/AAAAAAAABFS/aHVLPdFrPYw/s1600/P9170286.JPG

1962 yilinda Fransiz sanat¢i Niki de Saint-Phalle New York'ta gergeklestirdigi performans
gosterisinde Napolyon ordusunun subayi olarak al¢idan yapilmis Milo Venis'ld kopyasina
kahverengi, kirmizi ve yesil renk toplari sikmistir (Gorsel 1). Gavin'e (2014) gbre bu perfor-
mansi ile birlikte sanatci Bati kiltirinin kadinsi glzellik mitini de éldirmis olur. Soguk
savasin yogun olarak yasandigi bir dénemde bu atislarin politik bir yani da bulunmaktadir.
Sarah Wilson'a gore ise sanat¢i Venls'l vurarak “tim feminist 6fke ve transatlantik kini ile
eski Avrupa’'nin degerlerini de 6ldirmus” olur (2000, s.158). Ote yandan ayni yil Yves Klein
sergisinde kendi mavi rengini kullandigi ve ‘Mavi Venis' olarak isimlendirdigi eserinde bir
kez daha Venis'in glzelligine vurgu yapmayi tercih eder (Gorsel 2). Her iki eserin sanat
nesnesi ayni olmakla birlikte, sanatcilarin amacglari ve Venls'l ele alis bicimleri taban ta-
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bana zittir. Klein, Milo Venis'ind yeniden yorumladigi calismasinda geleneksel kabulden
yararlanarak Venus'ln gizelligine géndermede bulunurken, Saint-Phalle yaratilmis bu ge-
lenege karsl cikma adina Vends'i 6ldirmeyi uygun bulur.

Gorsel 2. Yves Klein, 1962, Mavi VenUs / La Vénus d'Alexandrie, Vénus Bleue.
Lora Schlesinger Gallery. Erisim: 21.11.2015, http://www.loraschlesinger.com/klein.html

Gorsel 3. Marcel Duchamp, 1966, Veriler: 1-Selale 2- Gaz Aydinlatma / Etant donnés: 1° la chute d'eau, 2° le gaz
d'éclairage. izlekler. Erisim: 21.11.2015, http://izlekler.com/wp-content/uploads/2015/01/Marcel-Duchamp,jpg
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Gelenege tepki olarak ortaya konan bir baska ¢nemli eser de -ismi Venls olmamakla
birlikte- Venus'e ve Bati Sanati'ndaki kadin imgelerine géndermeler iceren ve sanat¢i Mar-
cel Duchamp’a ait olan c¢alismadir. Duchamp'in Gzerinde uzun yillar (1946-66), gizlilikle
ugrastigi ‘Veriler: 1-Selale 2-Gaz Aydinlatma’ (Gorsel 3) isimli son eseri {i¢ boyutlu bir
calisma olup, Giorgione, Tiziano ve Manet'nin Venuslerine ve Courbet'nin ‘Dinya'nin Koé-
keni’ tablosuna gondermeler icermektedir (Dawn ve digerleri, 1999, s. 202). Bir kapinin
araligindan dikizlenecek sekilde tasarlanmis calismada delikten bakan izleyici, dogada,
cinsel organi gorulecek sekilde yerde yatan, ¢iplak bir kadin bulur karsisinda. Uzakta bir
selale gorilmektedir. Manzara Giorgione ve Tiziano'nun geleneksel ni resimlerine benzer,
ama ni, Manet'nin Olympia'si ayarinda Modern bir ¢iplaktir (Dawn ve digerleri, 1999, s.
202). Modelin yuzini gdremeyiz, calismanin merkezinde ‘Dinya’nin Kdkeni’ tablosunda
oldugu gibi bir vajina bulunur. Duchamp’in ¢iplak kadini, elinde tuttugu gaz lambasi ile
tam anlamiyla pasif konumda olmadigini da gosterir. izleyiciyi dikizlemeye zorlamasi ve
ciplak kadinin -seyredilen obje oldugunun bilinciyle- kendisini dikizleyenlere isik tutmasi,
sanatcinin kadinin seyirlik bir nesne olarak sunulmasina yonelik tepkisini ortaya koydugu-
nu disinddrtmektedir.

Gorsel 4. Michelangelo Pistoletto, 1967-74, Pacavralar Venisi / Venere degli stracci.
Montecristo Magazine. Erisim: 21.11.2015, http://montecristomagazine.com/wp-content/
uploads/2013/03/6-1-Montecristo-Magazine-Spring-2012-ARTIFACTS_36-39_PAGE_2_IMAGE_0002.jpg
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italyan sanatci Michelangelo Pistoletto’nun ‘Pacavralar Venisi' (1967-74) isimli eserin-
de Venls'i bambaska bir sekilde yeniden yorumladigi gorilmektedir (Gorsel 4). Bir ‘Arte
Povera / Yoksul Sanat’ 6rnegdi olan bu calisma, simgelere yiiklenen anlamlari sorgulamasi
bakimindan dikkat cekicidir. Sirti bize dénuk olarak yerlestirilmis olan Venls'in éninde
dag gibi bir camasir yigini durmaktadir. Binlerce yildir ask ve glzellik tanrigasi olarak bilin-
mesine karsin Venis'iin bu sekildeki sunumu bize siradan hayatin icindeki camasirci kadin-
lari hatirlatmasi bakimindan ironiktir (Keats, 2013). Yiksek kulttre siddetli muhalefet eden
Arte Povera’'nin dnemli calismalarindan biri olarak kabul edilen ‘Pagavralar Venusi'nde
sanatg! Pistoletto'nun etkili bir simge sectigi gorilmektedir.

Bir baska etkileyici calisma ise sanat¢i Michel Journiac tarafindan gerceklestirilmistir. Cin-
siyet ve psikanalizci bakisa sahip homoseksuel ve katolik bir entellektiel olan sanat¢1 1972
yilinda gerceklestirdigi ‘Milo Venisi'nin Otopsisi’ isimli enstalasyonunda Milo Venisi'ni
parcalara ayrilmis olarak masada yatar sekilde sergiler (Gorsel 5). Sanat¢i bu ¢alismasinda,
kollari ve basl olmayan VenUs'in otopside parcalara ayirarak, bir anlamda sakatlanisini bize
sunmaktadir. Venis'un, kafa ve rahim boélgesi kefen misali beyaz kumaslarla értilmusken,
beyaz govdesi acikta birakilmistir. Wilson'a gére marazi Hristiyanlik bdylece gévdeyi Antik
dinyanin agik sehvetinden korumaktadir (2000, s. 158-159). Masanin éniinde yer alan iki
tabureden birinin Uzerinde kafatasi, digerinde kesik el bulunmasi, katolik sanat¢inin ensta-
lasyonunu, hicresinde tévbe eden azizin nekrofil hayaline dénisttirmektedir.

Gorsel 5. Journiac, Michel, 1972, Milo Venlsi'nin Otopsisi / Autopsie de la Vénus de Milo. Artnet.
http://www.artnet.com/artists/michel-journiac/autopsie-de-la-v%C3%A9nus-de-milo-956 5QVSkfVg-
IwWTHM5BWIQ2
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Yine postmodern dénem sanatgilarindan Yasumasa Morimura'nin 1988'de gerceklestirdigi
ve bir erkek olarak kendisini Olympia'ya déndstirdigi ‘Portre (Futago)' da (Gorsel 6) dikkat
ceken eserler arasindadir. Morimura bu ¢alismasi ile sanatci ve model, 6zne ve nesne, oriji-
nal ve taklit, gli¢ ve gug¢suzlik, arzu ve reddi, cinsel kimlik ve cinsel performans arasindaki
iliskileri sorgular (Wagner, 2004). Bazi elestirmenler ise bu ¢alismayl Morimura'nin Japon
bir sanatci olarak Asya sanatini isgal eden Bati kiltirine bir elestirisi olarak degerlendir-
mektedir (Gorman, 2013, s. 13). Gorlinen o ki Olympia burada da tipki Manet'nin calisma-
sinda oldugu gibi yeni sorgulamalari beraberinde getiren bir anahtar konumundadir.

Gorsel 6. Yasumasa Morimura, 1988, Portre (Futago) / Portrait (Futago).
Art Blart. Erisim: 21.11.2015, http://artblart.com/tag/yasumasa-morimura-portrait-futago/

Feminist sanat¢i Hannah Wilke de Vendis'e farkli bir acidan géndermede bulunan sanat-
cilardan biri olmustur. Eserlerinde kendini ¢iplak olarak kullanmasi nedeniyle, basta -tipki
diger feminist sanatcilar gibi- arzu nesnesi olmakla, teshircilik ve narsisizmle suclanan
sanatci son calismasi ‘Intra-Venus / Venis icinde’ (Gorsel 7) (1992-93) ile bu bakis acisini
degisime ugratmistir (Ozbay Aydogan, 2006, s. 80),.. Oliminden 6nceki sirecte verdigi
pozlarla kanserin bedeni Gzerinde yarattigi tahribati gozler éniine seren Wilke, kendisini
ask ve guzellik tanrigasi Vends ile 6zdeslestirmistir. “Serginin adi, hastaligin, tibbin nesnesi
olmus bedeni ‘intravenous’ (damardan) istilasl ile guzellik ve ask tanrigasi Vends arasinda
bir kelime oyunudur” (Ozbay Aydogan, 2006, s. 83). Kendi bedenini kullanmanin narsisizm
olmadigina inanan sanatci, 6ldiginde de yapitinin yasamaya devam edecedine ve bir
kadin figiiriine déniisecedine vurgu yapar (Ozbay Aydogdan, 2006, s. 80). “Kadin ciplakligi
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erkekler tarafindan resmedildiginde belgelenirken, kadinlar bu ideolojiyi kendilerine ait bir
bicimde yarattiklarinda unutulurlar” diyen Wilke, erkeklerin ortaya koydugu ni anlayisini
sorgular (Wilke'den aktaran Ozbay Aydogan, 2006, s. 80). Sanatci ciplak bedenini kullana-
rak sanat tarihindeki ni'lere de géndermede bulunur.

Gorsel 7. Hannah Wilke, 1992-93, Intra-Venus: 30 Ocak 1992 #1 /
Intra-Venus: January 30, 1992 #1. Feral Feminisms. Erigsim: 21.11.2015,
http://feralfeminisms.com/wp-content/uploads/2013/10/Tembeck_RACAR-e1383073773294.jpg

Gorsel 8. Rineke Dijkstra, 1992, Hilton Head Adasi, Glney Karolina, ABD, 24 Haziran 1992 / Hilton Head
Island, S.C,, USA, June 24, 1992. Art Blart. Erisim: 21.11.2015,
http://artblart.com/tag/rineke-dijkstra-olivier/
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Hollandali fotograf sanatcisi Rineke Dijkstra ise 1992 yilinda Amerika'da bulundugu sirada
bir plajda 14 yasinda, sarisin ve turuncu bikinili bir kiz cocugunu fotograflamis ama sonra-
sinda ¢ektigi bu karenin Botticelli'nin 'Ven(s'in Dogusu’ tablosunu gii¢li bir sekilde andir-
digini farketmistir (Sheets, 2012) (Gorsel 8). Bu hesaplanmamis tesadifi gériintl sanatciya
ilham verir. Geng kizin vermeye calisti§l pozu Amerikan kaltirinin mikemmel goriinme
cabasinin bir yansimasi olarak dederlendiren sanat¢i fotografin actigi yolda ilerleyerek
1992-1998 yillar arasinda farkli dlkelerin plajlari da dahil olmak Uzere pek ¢ok plajda
benzer ergen portreler cekmeye devam eder (Sheets, 2012). Toplamda 20 adet portreden
olusan “Plaj Portreleri” serisi, kilturel farkliliklar ve evrensel benzerlikleri yansitmasi baki-
mindan etkileyicidir.

Gérsel 9. Gardner, R. (2009). Oymak ve istemek: Urbino Veniisii olarak kendi portresi / To Carve & To
Crave: Self-Portrait as Venus of Urbino. Rheana Gardner. Erisim: 21.11.2015, http://rheanagardner.
com/artwork/3043925_Self_Portrait_as_Venus_of_Urbino.html

Amerikali sanatci Rheana Gardner ise 2009 yilinda gergeklestirdigi ‘To Carve & To Crave /
Oymak ve istemek’ isimli projesinde, estetik ameliyatlar ve giizellestirilen bedenlerle ilgili
olarak VenUs imgesinden yararlanmistir (Gorsel 9). Gardner bu amacla Botticelli, Tiziano,
Velazques gibi sanat¢ilarin Unld Venus tablolarina kendini Venis olarak yerlestirir. Bedeni
Uzerine ise yazi katmanlari ve ameliyat dncesi planlama cizimleri ile midahale ederek
“elde edilebilir" giizellige vurguda bulunur. “21. ylzyilda yiz gerdirme, burun estetigi,
meme implantlari, liposuction, kolajen enjeksiyonlari ile viicut sonsuz dedisken hale gel-
mistir ve bu cerrahi degisiklikler artik Amerikan kaltdrinin kabul géren bir parcasidir”
(Gardner, 2009) diyen sanatgl, bu otoportre serisini kadin guzelliginin degisen tanimlari ve
standartlarini arastirma amaci ile gergeklestirdigini ifade etmektedir.

Bir baska Amerikali sanat¢i Andrea Mary Marshall da Venis imgesini ¢calismalarinda kul-
lanan sanatgilar arasindadir. Genel olarak kimlik, kadin cinselligi, tiketim kaltlrd kavram-
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larini sorgulayan ve moda ile ilgili calismalara imza atan sanat¢i 2011 yilinda ‘Toksit Ka-
dinlar’ serisini gerceklestirmistir. Bu calisma kapsaminda 100 adet Vogue / Vague (Moda
/ Belirsiz) dergi kapagini yenileyen Marshall, Gnli kadinlan ele almistir (Kingsley, 2012).
Botticelli'nin Venls'in Dogusu tablosunu da 'Venls'in Yeniden Dogus Sorunu’ (Prickett,
2013) ismi ile yeniden yorumlayan sanatgi, Venis'ld “Goksel varlik?”, “Bir simge olarak
hayat”, “Sakin ol”, “Saglariniz modaya uygun mu? Kiclk bir kesim hayatinizi dedistirebilir”
basliklari esliginde, kabataslak resimlenmis olarak kabarik siyah sacli, esmer tenli ve elinde
sigarasi olan bir ikona donustirir (Gorsel 10). Kadinlik Uzerine toplumun gdrislerine mey-
dan okuyan karakterleri tasvir eden sanatcl, bu proje ile toplumun ideal kadininin hayranlik
uyandirma ve reddetme arasindaki ikilemini de ortaya koymasi bakimindan dikkat ¢ekicidir
(Kingsley, 2012).

'-CAIM DOWN
) s UP

IS YOUR
P?

Gorsel 10. Andrea Mary Marshall, 2011, Toksit Kadinlar: Venls'in Yeniden Dogus Sorunu / Toxic
Woman: The Re-Birth of Venus Issue. The New Inquiry.
Erisim: 21.11.2015, http://thenewinquiry.com/features/pray-for-chic/

Andrea Mary Marshall 2013 yilinda bu defa bir giyim markasiyla birlikte fetis giyim ve
performans icerikli fotograf ve videolarindan olusan Kink serisini gerceklestirir. Bu seride
kimlik, estetik ve idealleri sorgulayan sanatci kendisini Milo Venlsu (Gorsel 11) olarak
yeniden yorumlarken, ayni zamanda kendini manken, usta, metres ve ilham perisi olarak
cesitli rollere de burtindirmus olur (Duncan, 2013). Bu siyah beyaz fotograf ¢alismasinda,
Marshall'in dugmeleri iliklenmemis pantolonuyla cinsel organi agikta kalirken, tstiinde de
gdgls ucunu da acikta birakan pek ¢ok kiicik deligin bulundugu islak bir tisért bulunmak-
tadir. Sanatg¢inin kollar Milo Vends'd géndermesine uygun olarak yoktur
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Gorsel 11. Andrea Mary Marshall, 2013, Milo Venisu / Milo de Venus. Anthem Wares.
Erisim: 21.11.2015, https://anthemwares.com/andrea-mary-marshall/24-x32-self-portrait-as--26

Gorsel 12. Anna Utopia Giordano, 2012, VenUs: Ven(s'in Dogusu (solda orjinal eser) /
Venus: Botticelli-la-nascita-di-Venere. Anna Utopia Giordano. Erisim: 21.11.2015, http://www.annau-
topiagiordano.it/venus-ita.ntml

Ayni yil italyan sanatci Anna Utopia Giordano de ‘Veniis' projesi ile tanricayl gliniimizin
guzellik anlayisina uygun olarak yeniden sekillendirmistir (Gérsel 12). Bunun icin Botticelli,
Tiziano, Velazques gibi ressamlarin tablolarindan yararlanan sanat¢i, Photoshop ile klasik
Vendsleri rétuslamis ve onlari daha zayif, daha ince bir hale getirmistir. Ortaya ¢ikan yeni
Vensler ise bir tartisma baslatarak, boylesi gortinen bedenler saglikli mi? Cogu kadin igin
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bu bedenler mimkidn md? Buglnin anlayisinda hangisi daha c¢ekici gérinmektir? gibi
toplumun mevcut estetik standardi ve sanatcinin ergen viicuduna yakin figlrleri hakkinda
bir dizi soruyu da beraberinde getirmistir (Starr, 2012). Caga ayak uyduran klasik Venuslerin
yeni bir sorgulamanin fitilini de boylece atesledigi gorilmektedir.

Gorsel 13. Jonathan Thorpe, 2014, Heather'in Rénesansi / The Renaissance of Heather.
Jonathan Thorpe. Erisim: 21.11.2015, http://jthorpephoto.com/the-renaissance-of-heather/

Sanat¢i Hannah Wilke gibi fotograf sanat¢isi Jonathan Thorpe da 2014 yili basinda kanser
ve Vends temali bir projeye imza atmistir. Sanatc¢i, kemoterapi goren arkadasl Heather Byrd
ile Botticelli'nin "Venis'in Dogusu’ tablosunu hastane ortamina uygun olarak yeniden kur-
gulamistir. ‘Heather'in Rénesans!’ olarak isimlendirilen calismada, soguk hastane odasinda
etrafi hemsire ve doktorlarla gevrili olarak ayakta duran Ven(s, fotografin merkezinde ¢ip-
lak ve kel olarak yer almaktadir (Gorsel 13). Venls'Un giysileri ve sarl perugu ayaklarinin
dibinde durmakta, bir eliyle cinsel organi, diger eliyle géguslerini tutan Venis'e hemsire
hastane 6nliguni tutmaktadir. Ortamin soguk atmosferine karsin Vends tim guzelligi ile
etrafi aydinlatmaktadir. Bu projeyle kemoterapi gorenlere, gizelligin stslu kiyafetler ya
da makyajla bulunamayacagini ifade eden sanatcl, asil giiclin hicbir sekilde pes etmeden
azimle dayanmak olduguna vurgu yapar (Hanssie, 2014).

4. Sonug
Yazar John Berger'in ‘Gérme Bigimleri” isimli eserinde ifade ettigi gibi Bati sanatinda erkek
sanatcinin kadini seyirlik bir nesne olarak izleyiciye ciplak sunmasi gicld bir gelenektir
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(Berger, 2009, s. 47-51). Postmodern dénemin baslarinda Saint-Phalle, Duchamp, Journi-
ac gibi sanatcilarin gelenege ve her tirli kokli bakis agisina baskaldiran ya da sorgulayan
Ven(s calismalarina imza attigi gérilmektedir. Radikal sayilabilecek bu ¢alismalarin sebebi
dénemin sartlari ile yakindan ilintilidir. 1960°li yillar cinsiyet ayrimciligi ve irk¢iligin sorgu-
landigl, kadin hareketlerinin basladigi yillar olmustur. 1970’lerde yasanan cinsel devrim
ile escinselligin konusulmaya baslanmasiyla olusan 6zgulrlik ortami her tlrli gelenek ve
tabularin tzerine gidilmesini kolaylastiran bir atmosfer yaratmistir.

Gelenege uygun olarak kadin ciplakligindan yararlanan erkek sanatcilarin onaylandigi bir
ortamda, Wilke gibi kendi ¢iplak bedenini kullanan feminist sanatcilar tim elestirilere
ragmen erkek egemen anlayisa karsl eserler Uretmeye devam etmistir. Sanat¢inin son
calismasinda kanserli bedenini Venls imgesi ile 6zdeslestirmesi de bir anlamda ataerkil
dustincenin yarattigi ‘ideal glizellik’ anlayisina karsi bir tepki olarak yorumlanabilir. Tim bu
elestirel eserlerin varligina karsin postmodern dénemde genel yaklasimin Venis imgesinin
-gelenege uygun olarak- sanatcilar tarafindan kendileri ya da modelleri araciligi ile ideal
guzelligi veya cinselligi temsil etmeye devam ettigi yoninde oldugu anlasilmaktadir.

Yapilan incelemede Antik Yunan heykeli ‘Milo Venisl' ve bir Ronesans eseri olan Botti-
celli'nin 'Venlis'Gn Dogusu’ tablosunun postmodern dénemde sanatcilar tarafindan siklikla
yeniden yorumlandi§i goéze carpmaktadir. Ozellikle Milo Venis'ii gdndermeleri erotizm
icerirken, cinsellikten arindinlmis Vents'iin Dogusu kompozisyonlari ise ideal gizellige
vurgu yaptigi saptanmistir.

Bir yandan reklam, televizyon ve moda sektoriininiin zayifligi giizellik olarak sunmasi, di-
ger yandan estetik midahalelerle elde edilebilir giizellik anlayisinin gittikce yayginlasmasi,
Gardner ve Giordano gibi ¢cagdas sanatgilarin Bati sanatinin Venislerini ¢aga uyarlama
istegini ve sorgulamalarini da beraberinde getirdigi anlasilmaktadir. Ortaya ¢ikan eserler
tartismanin fitilini ateslese de her iki sanatcinin giinimdzin ideal glzellik anlayisini eles-
tirmedigi, aksine ¢agdas kadinin beden gercedini gdzler dniine sermeyi amacladiginin
altini ¢cizmek gerekir. Vents'iin sanat tarihindeki gicli konumu onu etkili bir sembol haline
getirmektedir. ideal giizelligi temsil eden Veniis'iin bu anlamda tercih edilmis olmasi se-
bebsiz degildir ve gelecekte de beden sorgulamalarinda sanat nesnesi olarak yer almaya
sikca devam edecedi 6ngorilmektedir.

Venis imgesinin bir baska ele alinis bicimi de Pistoletto ve Morimura’nin ¢calismalarinda
oldugu gibi zit kavramlari ya da ikilemleri sorgulamayi hedefletmek oldugu gorilmektedir.
Boylece Venus'in temsil ettikleri ile karsisinda yer alan kavram arasindaki ugurum vurguyu
glclendirirken, ironiyi de beraberinde getirmektedir.

Postmodern slreci yasamaya devam eden ginimuz sanatcisi bireysel arayislarini strdi-
riirken, Veniis'lin de bu arayislara katki sunmaya devam edecegi anlasilmaktadir. Ozellikle
cagin dedisen “glzel kadin” algisi, cagdas venusler yaratimina da olanak saglamaya devam
edecegini disindirtmektedir.
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Oz: Hayatinin son glnlerinde Béla Bartdk iki eserini bitirmeye c¢alisiyordu: Esi icin yazdigi 3.
Piyano Koncertosu ve William Primrose tarafindan ismarlanmis olan Viyola Kongertosu. Ne
yazik ki hayata gozleri kapandiginda Viyola Kongertosu sadece 13 sayfadan olusmus bir tas-
lak halindeydi ve eseri onun yerine kendisi de bir besteci olan dostu ve égrencisi Tibor Serly
tamamladi. Bu nedenle profesyonel viyola repertuarinin en ¢cok bedenilen eserlerinden biri

olmasina karsin, kongertonun 6zginligi Bartdk otoritelerince sorgulanmaktadir.

1995 yilinda kongerto, Barték'un oglu Peter Barték ve Nelson Dellamaggiore tarafindan dd-
zenlenip tekrar yayinlanmistir. Bu ¢alismada Bartdk Viyola Kongertosu'nun yarati siireci hak-
kinda detayli bilgi verilmis, farkli viyola yorumcularinin revize ¢alismalari aciklanmistir. Bununla
birlikte mevcut basimlar arasindaki farklar irdelenmis, Bartok'a 6zgii olmasi icin yapilan ¢a-
lismalarin esere performans ybéninden katkisi tartisilmistir. Bir icracinin, yorumlayacadi eseri
tanidiginda daha basarili bir performans sergileyecedi gercedinden yola cikilarak, bu c¢alis-
manin yorumcu, akademisyen ve 6grenciler icin dilimize kazandirilmis bir kaynak olmasi he-

deflenmistir.

Anahtar Sézciikler: Viyola, Bartok Viyola Kongertosu, Tibor Serly, Peter Bartok.

Abstract: In his last days, Béla Bartok was composing two major works: a Piano Concerto
for his wife and a Viola Concerto commissioned by William Primrose. Unfortunately, when he
passed away, the Viola Concerto was just in a state of a rough sketch, consisting 13 pages,

and instead of him, composer Tibor Serly, a close friend, and his student completed the work.
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Although it is one of the most popular works in the professional viola repertoire, this concerto

is often criticized by Bartdk scholars for not having completed by Bartok.

In 1995, this concerto was revised and published by his son Peter Bartok and Nelson
Dellamaggiore. In this article, detailed information is given about the construction and the
scheme of the viola concerto and revisions by various viola soloists are explained. Furthermore,
some of the differences between current published editions are observed and performance
issues of more authentic Bartdk editions are discussed. For a performer, one of the ways to
achieve a successful performance is having an insight for the subject matter piece. Inspired by

that fact, this work aims to provide a Turkish source for violists, viola educators and students.

Keywords: Viola, Barték Concerto for Viola, Tibor Serly, Peter Bartok.
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Giris

Yirminci ylzyilin en énemli bestecilerinden biri olan Béla Bartok (1881-1945), ylzyilin
baslarinda Dogu Avrupa Ulkelerinde yaptigr kapsamli folklor arastirmalari ile dinyaya adini
duyurmustu. 1936 yilinda Turkiye Cumhuriyeti hikimetinin daveti Gzerine Ahmed Adnan
Saygun ile halk mizigi derlemeleri yapmak ve bu konuda konferanslar vermek icin Tir-
kiye'ye geldi. Ulkesine déndiikten sonra Avrupa'daki Nazi baskisi ile kisitlandigini hissedi-
yordu ve baska bir Ulkeye go¢ etme cabasindaydi. 1937'de Tirkiye'ye gé¢men statistinde
gelmek istedi fakat bu istegi gerceklesmedi (Saygun, 1951, s. 9). 1940 yilinda Columbia
Universitesi'nde folklor arastirmalari yapmak icin Amerika'ya davet edilmesi, kendisi ve
-daha 6nemlisi- Yahudi olan esi i¢in bir kurtulus yolu oldu.

1940 yilinda New York'a gelisinden hayatinin sonuna kadar Amerika'da kaldigi dénem
O'nun son besteleme evresi olarak adlandirilir. Bu dénemde, New York'ta sehir hayatindan
hoslanmamis, geldigi Ulkenin kiltirine yabancilik duymus ve yurdundan ayri kaldidr icin
hep vatan hasreti icinde yasamistir. Columbia Universitesi'nin folklorik arastirmalar icin
kendisine verdigi fonu her yil azaltmasi da, hayatini giderek daha da zorlastirmis, bu olum-
suzluklar ylzinden 1940-1942 yillar arasinda hi¢ eser yazamamis, maddi olumsuzluk-
lardan bir él¢ide kurtulabilmek icin son déneminde hep ismarlama eserler bestelemistir.
1943 yilinda Serge Kussevitsky tarafindan ismarlanan ‘Orkestra icin Kongerto' ve Yehudi
Menuhin tarafindan ismarlanan ‘Solo Keman Sonati’ Amerika'da blytk begeni kazanmistir.
Son eserlerinden biri olan Viyola Kongertosu da ismarlanan eserlerden biridir.

Ote yandan, Uinlii iskog viyola virtiiozii William Primrose?, yeni bir eser ismarlayip seslen-
dirmek istiyordu fakat Paul Hindemith zaten viyola icin dort eser yazip seslendirmis, igor
Stravinsky ise teklifini kabul etmemisti. O zamana kadar ‘Orkestra i¢in Kongerto' eseri ile
tanidigr Bartok'un 2. Keman Kongertosu'ndan ¢ok etkilenerek kendisi i¢in de bir koncerto
yazmasini rica etti. Bu rica Uzerine Bartok, viyola hakkinda ¢ok fazla bir deneyimi olmadi-
gini soyleyerek tereddiit gosterdi. Fakat daha sonra radyoda Primrose’un ‘William Walton
Viyola Kongertosu' yorumundan etkilenerek eseri besteleyecegini Primrose‘a bildirdi (Dal-
ton, 1976, s. 127-128).

Bartok bu eser icin sadece 1000 Dolar Ucret istemisti. Eserin ismarlanma dénemine ba-
kildiginda Bartok, ilerleyen losemi hastaligi ve ekonomik sikintilarla savasiyordu. Son iki
eserinden biri olan ‘3. Piyano Kongertosu'nu esine dogum ginl hediyesi olarak yazmasinin
arkasindaki neden de kendisi dldikten sonra piyanist olan esinin eseri seslendirerek yete-
neklerini gdstermesi ve para kazanabilmesi idi (Maurice, 2004, s. 24). Bu nedenle piyano
kongertosu, viyola kongertosu'na gére daha bir butinlik icindedir. 26 Eylul 1945'te 6ldi-

" William Primrose: (1904-1982) Glasgow'da dogan William Primrose kiglk yasta kemana baslamis daha sonra da
Belcika'da Eugene Ysaye ile calismalarinda devam etmistir. Ysaye'nin de etkisi ile viyola calmaya baslamis, 1937'de
Toscanini'nin yonettigi N.B.C. Senfoni Orkestrasi'nin viyola grup sefi olmustur. (Dalton, 1976, s. 126) 1940'lardan
baslayarak ¢ok basarili bir solo kariyeri olan Primrose bircok viyola eserin premierini ve kaydini yapmistir. Bu giin
Utah'daki Brigham Young Universites'nde ona ithafen Primrose UluslararasiViyola Arsivi (PIVA) bulunmaktadir.
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gunde odasinda son 17 6l¢lst tamamlanmamis piyano koncgertosu ile solo viyola partisi
ve kismen orkestra partisi yazilmis viyola koncertosu bulunmustur.

Tibor Serly,? Bartok'un dliminden sonra William Primrose’un da katkilariyla viyola kon-
certosunu dort yilda tamamladi, ayni zamanda viyolonsele de uyarladi. Kongertoyu viyola
yorumcusu Burton Fisch, viyolonsel dizenlemesini de David Soyer tamamlanmamis haliyle
Subat 1948'de Peter Bartok'un evinde 6zel bir konserde seslendirdi (Maurice, 2004, s. 60).
Eserin promiyerini W.Primrose 2 Aralik 1949'da sef Antal Dorati yénetimindeki Minneapo-
lis Senfoni Orkestrasi ile yapti (Kovacs, 1981, s. 295).

David Dalton ile 1970 yilinda yaptigi soyleside W. Primrose, ‘Bartdk Viyola Kongertosu'nun
tartismasiz en ¢ok seslendirdigi eser oldugunu soylemistir (1976, s. 126). Sadece 1000
Dolar 6dedigi disinilirse bu eser Primrose icin hem mizikal hem de finansal agidan ¢ok
verimli bir yatinm olmustur. ilk performansindan bu yana ‘Bartdok Viyola Kongertosu’ viyola
repertuarinin en ¢ok begenilen, dolayisiyla ¢alinan, kaydi yapilan, yarismalarda ve dinleti-
lerde istenilen bir basyapit haline gelmistir.

Diger taraftan, eseri Tibor Serly'nin yeniden yapilandirdigi gercedi bilindikce bazi Bartdk
uzmanlari bu eserin 6zgunlugini sorgulamislar, gercekten Barték mu yoksa Serly mi ol-
dugu konusunda ikna olmadiklarini belirten yayinlar yapmislardir. 1990l yillardan itibaren
bazi viyola solistleri de eserde farkli arayislara gitmisler, viyola partisinde degisiklikler yap-
maya baslamislardir. 1995 yilinda Bartok'un oglu Peter Bartdk da eseri Nelson Dellamag-
giore ile calisip, eserin el yazmasinin bir kopyasini da iceren (faksimile) bir ‘revize edisyon’
yayimlamistir.

Bu calismada sirasi ile Bartok Viyola Kongertosu'nun kaldigr yerden tekrar yapilandirilmasi,
Serly edisyonunun yorumcular ve mizikologlar nezdinde 6zgtinlik sorgulamalari ve esere
ilgi gbsteren solist ve akademisyenlerin dizenleme ¢alismalari aciklanacaktir. Eserin yasal
olarak basilmis tek revizesi olan P.Bartok/N.Dellamaggiore edisyonu ile ilk basimi olan
Serly edisyonu arasindaki belirgin farklar irdelenecek, bir yorumcu géziyle bu farklarin
performansa etkileri ele alinacak ve tartisilacaktir.

Tibor Serly ve William Primrose‘un Koncertoyu Yapilandirma Calismalari

Bartok'un 6liminden sonra geride, viyola kongertosu olarak sayfa numarasi ve sirasi belli
olmayan ve yazilanin disinda bazi muzikal fikir karalamalari bulunan 13 folyo elyazmasi
kalmisti (Carner,1950, s. 301). Eseri tamamlama gdrevini Tibor Serly, Barték'un esi Ditta ve
oglu Peter Bartok'un ricasi tzerine kabul etti (Dalton, 1976, s. 119). Serly, Barték'un ¢ok
iyi bir arkadasl ve 6grencisi olmakla beraber daha dnceden Barték'un piyano icin yazdigi

2Tibor Serly; Macar asilli Amerikali viyola yorumcusu ve besteci. Amerika'dan Macaristan’a gidip Lizst Akademisi'nde
Zoltan Kodaly ile kompozisyon calismis, bu arada Béla Bartok ile tanismisti. EGitimden sonra Amerika'da Cincinati
Senfoni Orkestrasinda viyola grubu Uyesiydi. Bartok'un Amerika'daki ilk yillarinda karsilastigi bazi zorluklarda (dil
problemi, eserlerini tanitma v.b.) yardimci olmustu ve onun bir nevi 6grencisiydi (Dalton, 1976, s. 118).
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‘Mikrokosmos’ adli eserinin bazi parcalarini orkestra icin ‘Mikrokosmos Sditi* olarak genis-
leterek dzenlemisti. Bartok'un cok bedendigi ve benimsedigi bu diizenleme, hala konser
programlarinda yer almaktadir.

Bu gerceklerin isiginda Serly, o zaman icin viyola kongertosunu yeniden yapilandirabilecek
en uygun Kkisiydi. Fakat Serly icin bile eser, ¢c6zilmesi uzun zaman alan bir zorlukta birakil-
mistl. Bartok bazi yerlerde eserin devamini yazmak yerine sayfa atlayarak aklina gelen farkli
bir mizikal cimleyi yazmisti ve bu durumda eksik olarak kagida dokilmis olan muzigi, bir
resimli yap-boz parcalari gibi yerlestirmek gerekiyordu. El yazmasinda olan bazi rakamlarin
ise o sirada hasta olan Bartok'un atesi 6lcildikten sonra kagida yazilan rakamlar oldugu
bile iddia edilmektedir (Maurice, 2004, s. 22).

Serly, 6nce parcalari birlestirip eserin taslagini yeniden yapti ve ardindan orkestra partisin-
deki bosluklari doldurdu. Oysa eseri ismarlamis olan Primrose, Bartok'tan kalan sayfalari ilk
gorduginde bunlarin ‘icinden ¢ikilamayacak kadar karmakarisik bir yap-boza benzedigini
ve bu eserin toparlanamayacagini disindiguni’ séylemistir (Dalton, 1976, s. 129).

Bartdk, viyola yorumculugu agisindan bazi teknik pasajlari Primrose ile goriiserek sonuca
baglamak istemisse de bunu yapmaya 6mri yetmemisti. Primrose’a yazilip gonderilmemis
olan 8 Eylil 1945 tarihli mektubunda sdyle diyor:

Size viyola koncertonuzun taslaginin hazir oldugunu, sadece mekanik bir is olan tim
partilerin yazilma isleminin kaldigini belirtmekten mutluluk duyuyorum. Eger bir aksi-
lik cikmazsa 5-6 hafta icerisinde bitirebilirim... Orkestrasyon biraz transparan olacak,
Keman Koncertosu'ndan daha transparan. Bununla beraber, enstrimaninizin koyu,
baskin olan karakteri eserin genel karakterinde de farkli bir etki yaratti.

Eser daha cok virtiioz stilde tasarlandi. Cok biyik ihtimalle bazi pasajlarin zor ya da
¢alinamaz olduklari ortaya c¢ikacaktir. Bunlari sizin gdzlemlerinize gore daha sonra ele
alacagiz® (Bartok, 1996, s. 12).

Bu mektuptan da anlasiliyor ki Bartdk, eserin calinabilirli§i ve enstrimanin teknigi konu-
sunda Primrose’un da goéruslerine basvuracakti. Bu tur pasajlari eserin tamamlanma stire-
cinde Primrose ile Serly calismistir. Ornek olarak viyola sesinin daha duyulabilir olmasi icin
Serly, orkestrasyonda bazi azaltmalar yapmistir. Bunun yani sira Primrose, teknik zorlugu
bulunan arpejli pasajlari daha ¢alinabilir sekilde degistirmesini 6nermis, Serly ise Barték'un
bunu kabul etmeyecedini bildiginden degistirmemistir (Dalton, 1976, s. 24). Primrose’un
nota lzerinde 6ngordigu calismalar, eserin hem daha etkileyici, hem de daha calinabilir
olmasi i¢indir. Bu ¢calismalar sonunda eser, 1949 yilinda tamamlanmis ve promiyeri yapil-
mis, 1950 yilinda da Boosey&Hawkes basimevi tarafindan yayinlanmistir (Whittall, 1996,
s. 10).

3 Mektup metni makalenin yazari tarafindan Tirkceye cevrilmistir.
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Bartok / Serly Edisyonu ve Eserin Formu

Eseri daha iyi kavramak ve diJer revize ¢alismalarindaki farklari daha kolay irdeleyebilmek
icin bu eserin formu hakkinda bilgi verilmesi geregi kuskusuzdur.

Barték'un Primrose’a yazmis oldugu daha 6nceki mektubuna (5 Agustos 1945) baktigimiz-
da birbirine bagli dort bélim disindigini goriyoruz:

Sayin Bay Primrose:

Temmuz ortalarinda size i¢cinde bulundugum durumu ve dolayisiyla eserinizi yazama-
yacagimi belirten bir mektup yazmayi planliyordum. Lakin sonradan aklimda birkac
viyola kongertosu fikri belirdi... Size eserin tamamlanmasi hakkindaki haberleri gecik-
tirmeden génderecegim.

Galisma her ne kadar embriyo halinde olsa da, genel plan ve fikirler simdiden kesin-
lesti. Bundan dolayi size sdyleyebilirim ki eser dort bélimden olusacak. Ciddi bir Al-
legro?, bir Scherzo, biraz kisa bir yavas bélim ve Allegretto ile baslayip Allegro Molto’
ya gelisen bir son bélim. Her bélim, (en azindan bélimlerden Gc¢) viyola solo'nun
kullanildigi bir yinelenen giris, yani bir cesit ritornello® ile birbirine baglanacak® (Ko-
vacs, 1981, s. 302).

Bartok, 6. yayli dortlistinde gorilen ritornello kullanarak bélimleri baglama Uslubunu bu
koncertoda da kullanma fikrinde olabilir. 2. BolUmun sonunda 1. bélimden bir kesit du-
yurmasi da bu ritornello fikrini desteler niteliktedir. Yalniz eser, Serly'nin toparladigi haliyle
mektupta belirtildigi gibi dort dedil, G¢ bolimden olusmaktadir. Bartok'un son glnlerinde
bir Scherzo bélim disinip distinmedigini ne yazik ki hi¢ bir zaman bilemeyecegiz.

Kongerto sirasiyla Moderato, Andante Religioso ve Allegro vivace bélimlerinden olusur.
Genel olarak bakildiginda klasik Uslupta kalinmasi, orkestrasyonun kristal bir aciklikta ol-
masi ve halk ezgilerinin kullanilmasi yéninden 3. piyano kongertosu ile benzerlikler gos-
terir. 3. Piyano kongertosu ile bir baska benzerligi de iki kongerto’nun ikinci bolimindeki
Adagio Religioso basligidir. Bartok'un, 3. Piyano Kongertosu'nun ikinci bélimin, Beet-
hoven'in agir bir hastaliktan sonra iyilestigi icin ‘Tanri'ya stkran’ olarak adlandirdigr op.
132 yayli calgilar dértlistinin ikinci bélimindekine benzer bir disiince ile yazdi§i 6ne
surllmektedir (Maurice, 2004, s. 87). Bartok, viyola kongertosu'nun ikinci bélimiinde ayni
baslikla belki de ¢ok sevdigi vatanina kavusmayi tanridan diledigini sade koy temalariyla
anlatmistir. Eserin orkestrasyonu pikolo, 2 fliit, 2 obua, 2 Sib clarinet, 2 Fagot, 3 Fa Korno,
3 Sib trompet, 2 trombon, tuba, timpani, perkisyon ve yayli ¢algilardan olugsmaktadir.

Eserin ilk bolimi Sonat Allegrosu (bkz. dipnot 4) formundadir ve sonunda Serly'nin yer-
lestirdigi birinci bolimi ikinci bolime baglayan ‘Lento Parlando’ bir interlude™ bulunur.

4Allegro: Burada kastedilen anlami ile Sonat Allegrosu’dur. Klasik dénem eserlerinin form olarak Sergi, Gelisme,
Yeniden Sergi bélmelerinden olusan ve Sonat, Oda Muzigi eserleri, Senfoni, ya da Kongertolarin genellikle birinci
bolumlerinin yapisini agiklamakta kullanilan terimdir (Cangal, 2011, s. 150).

5 Ritornello: Yinelenen mizik kesiti, nakarat.

6 Mektup metni makalenin yazari tarafindan Tirkceye ¢evrilmistir.

" Interlude: iki bélimi birbirine badlayan ara miizigi (Shirmer, 1995, s. 121).
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Bolum, tonal ve modal varyasyonlarinin da kullanildigi La notasi eksenindedir. Serly'nin
edisyonuna goére eserin ‘Sergi’ bolmesinde A temasl 41. 6lctde gecis koprisine baglanir
ve 52. 6l¢lide B temasi viyola solo ile gelir. 81. dlctide ana temadan alintilanarak baslayan
‘Gelisme’ bdlmesinde viyolanin Arap esintili mistik solosu duyulur. 127. 6l¢tde baslayan
viyola kadansinin ardindan 147. dl¢tide orkestranin ana temayi duyuran girisi ile 'Yeniden
Sergi’ baslar. "Yeniden Sergi'de ikinci temanin uzatilarak duyurulmasindan sonra 207. 6l-
clide baslayan ‘Coda’da ana tema tekrar eder ve ardindan ikinci bélime baglanacak olan
‘Lento Parlando’ gelir. Viyola solo, tekrarlanan inici kromatik pasajlar ile blyuk bir disus
sonunda Uzerinde belirtme isareti olan Re# Do# ve Do (viyolanin en pes teli) notalarini
duyurur ve birinci bélim, fagot solo ile ikinci bolime baglanir (Bartok, 1945, s. 1-9).

ikinci bslim A-B-A formundadir. A temasinda solo viyolanin Mi merkezli Mixolidien mo-
dunda duyurdugu yalin ezgi, orkestranin Mi Major akoru ile yanit bulur. 30. 6lctde biraz
daha sikistirilmis bir tempo ile gelinen B bdlmesinden sonra 40. dl¢cide A temasi inici
olarak tekrar duyurulur. Daha sonra, birinci bdlimun ana temasi alintilanarak gelistirilir. Bu,
Bartok'un mektubunda (bkz. s. 5) 56z ettigi ritornello fikrini dogrular niteliktedir (Bruderer,
1994, s. 14). Bu bolim sonunda, dortli aralikli akorlar ile baslayan ve viyolanin kromatik
halk ezgisi pasajindan olusan bir ara parga bizi son bélime hazirlar (Bartok, 1945, s. 10-
11).

Uciincti Bslim, Donald Maurice tarafindan A-B-A (2004, s. 93), Stephanie Asbell (2001, s.
44) tarafindan Rondo formunda aciklanmistir. Yazara gore de Serly edisyonu Rondo formu
ile daha ¢ok benzerlik gosterdigi icin, Asbell'in yorumu esas alinmistir. Romen halk dans-
larini animsatan bir ezgi ile son bélimin A temasi baslar. 50. 6lctde baslayan B temasi
Do# mindr tonundadir ve ardindan A temasi Re mindr tonunda tekrar duyulur. Poco meno
mosso isaretli C temasi daha sakin bir yapidadir. Bu bélmede solo viyola, Bartok'un kendi
el yazmasinda La Bemol Majoér tonunda giris yapmaktadir. Fakat ¢cok blydlk bir ihtimalle
Primrose ile ¢calisirken viyola teknigi bakimindan yarim perde daha tiz oldugunda La ve Mi
seslerindeki dogal flagolet?® 'yi daha kolay ve etkili kullanabileceginden Serly, C temasini La
Majér tonuna aktarmistir. 177. 6lciide Tempo Primo ile B temasi farkli tonaliteden tekrar
duyulur ve A temasinin tekrarindan sonra eser, viyolanin bes dl¢lik ¢ikici, kromatik gami-
nin La notasina ulasmasi ile sona erer (Bartdk, 1945, s. 11-15).

Ozgiinliik Tartismasi

Hatirlanacagr gibi, eserin Bartok tarafindan tamamlanamamis olmasi ayri bir tartisma ya-
ratmis, bu nedenle bazi Bartok arastirmacilari eserin Bartok'a ait olmadigi gibi tezler ileri
strmuslerdir. Kongerto'nun otantik olmamasi fikri bazi Gnld viyola solistlerini de farkli ara-
yislara itmistir. 1996 yilinda Austin Texas'ta yapilan Viyola Kongresi'nin panelinde, bu konu
Uzerinde calismalar yapan akademisyen ve yorumcular kon¢erto hakkinda cesitli gérusle-

8 Flagolet: Isliksi ses.
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rini dile getirmisler, revize calismalarini tartismislardir. Donald Maurice’in baskanlik ettigi
bu panelde muzikolog Elliott Antokoletz, W. Primrose ve T. Serly ile Bartdk Viyola Kon-
certosu hakkinda roportaj yapmis olan viyolist/akademisyen David Dalton, yine viyolist/
akademisyen Csaba Erdélyi, mizikolog Malcolm Gillies ve revize edisyonun viyola partisini
dizenleyen Paul Neubaer yer almistir (Maurice, 1998, s. 15). Asagida eseri revize eden
akademisyen ve yorumcular Atar Arad, Csaba Erdélyi, Paul Neubaer ve son olarak Donald
Maurice'in calismalari aciklanmistir.

Bartok Viyola Kongertosu'na yénelik ilk calismayi Indiana Universitesi Jakobs Miizik Oku-
lu'nda viyola Profesori olan Atar Arad yaptl. 1980'de hocasl Primrose elyazmasinin bir
kopyasini kendisine verince yapti§i inceleme sonunda Serly edisyonunun Bartok'un istegi-
ni tam olarak yansitmadigr fikrini edinen Arad, bu nedenle kongertoyu seslendirirken baz
pasajlari degistirdi. Ornek olarak, viyola partisinde 2. bélimi 3. béliime baglayan Allegret-
to boélmesindeki akorlari yayla degil, pizzicato (teli parmak ile cekme) calmak gibi kiicik
dedgisiklikler yapti. Arad daha sonra ‘American String Teacher’ dergisinde bu konuyla ilgili
gorislerini ‘Thirteen Pages’ (On l¢ Sayfa) adli makalesinde detaylandirmis fakat herhangi
bir edisyon yayimlamamistir. Arad’in bu atilimi kendinden sonrakiler icin bir hareket nokta-
st olmustur (Maurice, 2004, s. 101).

Arad'dan sonra Macar viyolaci Csaba Erdélyi de kongertoyu Budapeste'de 1992'de yorum-
ladiginda viyola partisinde bazi degisikliklere gitmistir. Bu degisikliklere basvurma nedenini
de, bir Macar olarak 'Chilingirian Quartet’ ile Bartok'un tim yayli dortlilerini ve orkestra
eserlerini seslendirip yazim stilini ¢cok iyi tanidigi i¢in bu kongertoda Bartdkvari olmayan
unsurlar buldugu seklinde agiklamistir (Maurice, 1998, s. 25-26).

Erdélyi eseri ¢cok yonli bir sekilde, hem Macar Bilimler Akademisi Muzikoloji Enstitlst
Bartok Arsivi baskani olan Laszlé Somfai hem de Texas Austin’de Mizikoloji profesdri olan
Elliott Antokoletz ile ¢calismis, ayrica Macar besteci Gregory Kurtag ile revize calismalarina
devam etmistir. Fakat kendi edisyonunu bastirmasina ve eseri revize ettigi sekilde seslen-
dirmesine telif haklari nedeni ile yasal olarak izin verilmemistir. Erdélyi, 1996'da elyazmasi-
na daha sadik kalarak revize ettigi eseri 6zel basim olarak yayimlamistir. Bu edisyonda 6zel
bir ekleme yapilmadigi, edisyonun daha ¢ok bir urtext® oldugu belirtilmektedir. 2001'de
Yeni Zelanda'da yirmi dokuzuncusu dizenlenen Uluslararasi Viyola Kongresi'nde Csaba
Erdélyi kendi versiyonunu Yeni Zelanda Senfoni Orkestrasi ile seslendirmistir. Bu konserin
kaydi da gene telif haklari kanunundan dolayi yasal olarak izin verilmedigi icin dinya ¢a-
pinda degil, sadece Yeni Zelanda'da satisa sunulabilmistir (Maurice, 2004, s. 102).

Bir diger revize calismasini da Béla Bartok'un oglu Peter Bartok yapmistir. 1985te Viyo-
la Kongertosu'nun orijinal el yazmasini sonunda himayesine alabilen P. Bartok, eserin el
yazmasini ve Serly baskisini karsilastirarak bazi dizeltmeler yapmaya basladi. Bu dizelt-

Urtext: Orijinal metin (Crabtree ve Foster, 1993, s. 7). Bir eserin, bestecisinin yazdigi haline herhangi bir yenileme
yapilmadan basimi.
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meler Uzerinde daha sonra besteci Nelson Dellamaggiore ile ¢alisti. Dellamaggiore dnce
elyazmasini temize cekti ve eserin sadece Bartdk'un biraktigi gibi kalmasi icin Serly'nin
eklemis oldugu bircok mizikal materyali eserden ¢ikardi. Solo viyola partisindeki nota de-
gisikliklerini, cimle baglarini ve artikilasyon isaretlerini New Yorklu viyola yorumcusu Paul
Neubaer diizenledi. Eserin bu sekilde revize edilmis halini 1995 yilinda Boosey&Hawkes
yayinevi yayinlamistir. Lazslo Somfai'nin 6nsdzi ile Bartok'un el yazmasini da barindiran bu
edisyon, bes dilde (ingilizce, Macarca, Almanca, ispanyolca ve Japonca) olan aciklamalarla
eserin orijinal haline erisimi kolaylastirmistir (Gillies, 1998, s. 33). P.Bartdk/N.Dellamag-
giore edisyonu, Serly edisyonunun disinda eserin yasal olarak basilmis tek versiyonudur.

Son olarak, Donald Maurice Bartok'un el yazmasindan farkli bir edisyon yaratmistir. 1993'te
kendi versiyonunu yorumladigi duyuldugunda Boosey&Hawkes yayinevi tarafindan getiri-
len yasak nedeni ile o da eseri yayimlayamamis ve diizenledigi haliyle tekrar yorumlaya-
mamistir (Asbell, 2001, s. 16). Yalniz, Maurice'in ‘Bartok’s Viola Concerto: A Remerkable
Story of His Swansong’ adli kitabi simdiye kadar bu konuda yazilmis en kapsamli kaynaktir.

iki Edisyon Arasindaki Farkliliklar

Calismanin bu bdlimiinde eserin basilmis ve satisa sunulmus olan T. Serly ile P.Bartok/N.
Dellamaggiore edisyonlari arasindaki farkliliklar irdelenmistir. Bu iki edisyon arasindaki en
belirgin farkliliklar ele alinmis, konu bltunligi bakimindan detay farkliliklara yer veril-
memistir. P.Bartok/N.Dellamaggiore edisyonu genellikle solo viyolada nota degisiklikleri,
tempo, orkestrasyon ve bir bolimden digerinde gecis gibi noktalarda Serly edisyonundan
farkliliklar gosterir. Bunlarla beraber Bartok'a 6zgi bir sonuca ulasmak icin Serly'nin esere
yapmis oldugu tim eklentiler ¢ikarilmistir (Bartdk, 1996, s. 13).

Revize edisyonda tiim eseri kapsayan degisikliklere de gidilmistir. Orkestrasyonda Serly'nin
edisyonundaki 3 korno yerine 4 korno bulunur ve ikinci obua yerine korangle, ikinci fagot
yerine de kontra-fagot eklenmistir. Serly edisyonunda orkestra partisinde bulunan nota
hatalari (kendi goruslerine gore) dizeltilmistir. Solo viyola partisinde de birgok nota degis-
mistir ve oktav farkliliklari vardir. Bartok'un elyazmasinda belirtilmedigi icin nianslar bircok
yerde yorumcunun istedine birakilmistir.

Koncertonun akisina gore gidilecek olursa, solo viyola partisinde deginilmesi gereken de-
gisikliklerden ilki, birinci bélimin 21 ve 22'nci 6lcllerindeki arpejlerde bulunan eslerin
doldurulmasidir. Serly edisyonunda bu pasajdaki inici arpejin ikinci onaltiigindaki sus isa-
retinin verdigi zaman arali§i teknik acidan parmaklarin rahat bir kalipta kalmasini saglar-
ken, o notanin doldurulmasi elin tuhaf bir pozisyon almasina neden olur. Pasaj ¢alinamaz
dedildir ama yenilenen sekilde ¢almak viyola teknigi bakimindan biraz alisilmadik bir par-
mak kalibi gerektirir (Asbell, 2001, s. 126).

Serly’nin eklentisinin ¢ikarilmasina bir 6rnek olarak, ilk b&lim ikinci bélime baglayan fa-
got solo gdsterilebilir. Daha 6nceden de belirtildigi gibi solo viyola, tekrarlanan inici gam-
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larini Do notasi ile bitirir. Birinci bolimin sonunda viyola'nin birakti§i Do notasindan ikinci
bélimde gelecek olan Mi Major akora gecisi hazirlamak icin Serly, bir fagot solo eklemistir.
Yeni edisyonda bu solo kaldirilmis, ikinci bolimin Mi major akoruna hazirlik icin viyola
solonun son (¢ notasi Sol-Fa#-Fa natirel olarak degistirilmistir (Asbell, 2001, s. 112).

Yeni edisyonun ikinci bélim B bélmesinin, Piangendo temasinda solo viyolaya eslik eden
tahta nefeslilerin stslemeli pasajlari kaldinlmistir. Séylemek gerekirse elyazmasina sadik
kalmak icin Serly’'nin bu efektlerle bezenmis eklentisi ¢ikarilinca performans aninda ikinci
bolimde yaratilan blyili atmosfer yok olmustur. Bir baska degisiklik de ikinci bolimi son
boélime badlayan orkestra partisinde yapilmistir. Bartok'un elyazmasinda bulunan fakat
Serly’nin kullanmadigi Gglincl bélime baglanan ‘orkestra tuttisi’ revize edisyonda genisle-
tilmistir (https://www.youtube.com/ watch?v=kT3GQ-z093s).

Uciinci bélimin Poco meno mosso isaretli C bélmesini Peter Bartok ‘iskoc gayda temasi’
olarak adlandirmistir ve bu ona gdre kongertonun ana temasidir (Bartok, 1993-94, s. 47).
Yeni edisyonda da bu bélme Bartok'un kendi el yazmasinda oldugu gibi La Bemol Major to-
nundadir ve biraz daha agir tempoda, flagolet (bkz. Dipnot 8) olarak calinmaktadir (https://
www.youtube.com/watch?v=kT3GQ-z093s). Bu degisiklik, viyola teknigi bakimindan eseri
biraz zorlastirmis olsa da esere ¢ok farkli, otantik bir renk katmistir. Son bahsedilecek olan
degisiklik ise eserin bitimindeki orkestra partisinin cikarilmasi ve tempo agirlasmasidir.
Solo viyolanin ¢ikici dizisinden 6nce Serly'nin eklemesi olan dort 6l¢ulik orkestra pasajl
kaldiritmistir. Belki de bu eksiklik nedeni ile bas gosteren hazirliksizligi tamamlamak igin,
orkestrada bir tempo agirlasmasi yapilmistir. Eserin genel yapisi bakimindan bu agirlasma
pek de uygun bir bitiris olmamustir.

Tartisma

P.Bartok/N.Dellamaggiore edisyonu, kongertonun Bartok'tan kalan elyazmasina en sadik
olan halidir. Bu nedenle eserin bitirilememis oldugu Serly'nin eklentilerinin de ¢ikarilma-
siyla daha da belirgindir. Bu edisyonda da bolim ve interlude (bkz. Dipnot 7) siralamala-
ri Serly’'nin ana semasi ile aynidir. Fakat form bakimindan birinci bolimin sonunda yer
alan ‘Lento Parlando’ aslinda nerede olmasi gerektigi pek de belli olmayan bir parcadir.
Bartok'a daha sadik kalmak igin yapilan bir revize edisyonda bu parcanin farkli bir yerde ol-
masl ya da hi¢ olmamasi beklenir. Bu sekilde disiinen Donald Maurice kendi edisyonunda
bu parcayi timden kaldirmistir (2004, s. 108). Eserin Maurice versiyonu ile yorumlanmasi-
na ve basimina yasak getirildigi icin ne yazik ki bu konu hakkinda fikir ylritilememektedir.

Eserin son béliimiinde P.Bartok'un ‘iskoc gayda temas!’ olarak adlandirdifi kesit de tartis-
malidir. P.Bartok, babasinin iskoc kékenli Primrose’a bir jest olarak esere bir isko¢ melo-
disi yerlestirdigini iddia etse de (Barték, 1993-94, s. 48), bu tema Dogu Avrupa muzigini
cagristirir. Ayni tema Csaba Erdélyi tarafindan Romen halk dansi olarak savunulmustur
(Maurice, 98, s. 43). Ayrica Benjamin Suchoff tarafindan da gaydanin 1900’ler basina kadar
Transilvanya bolgesinde dans mizigine eslik etmek icin kullanildigr belirtilmistir (Asbell,
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2001, s. 39). Bu bilgiler 1si§inda, séz konusu temanin isko¢c melodisine atfedilmesi pek de
ikna edici degildir.

Yukaridaki verilerle birlikte bazi gerceklerin g6z ardi edilmemesi gerekir. Bunlardan ilki
Serly’nin Bartok'un besteleme slrecini ¢ok iyi bildigi ve daha 6nemlisi cagdasi ve 6grencisi
oldugudur. Ginimuzdeki akademisyen/bilim insani ve viyola yorumcularinin Bartok'un ¢a-
gini yasamadiklari ve onun atmosferinde bulunmadiklari icin Serly kadar bir Bartok Viyola
Koncertosu yapilandirma ihtimalleri ¢cok zayiftir. Bunun yaninda, Bartok'u glinimize ka-
dar inceleyen Bartok otoritelerinin Bartok hakkinda sonradan edindikleri degerlendirmeyi
de Serly o zamandan bilemezdi. Bu nedenlerden 6tird, érnedin Sandor Kovéacs, Serly'nin
edisyonunu ne kadar Bartok tarzi bulmayip yerden yere vursa da, “Elimizde en modern, en
basarili edisyon olsa bile bu, Bartok'un biraktigi elyazmasinin bir yorumu olmaktan 6teye
gecemeyecektir” demektedir (1981, s. 322).

Atlanilan énemli bir unsur ise eserin Primrose i¢in yazilmig olmasidir. Primrose, Serly ile
eserin viyola teknigine uygunlugu konusunda calisirken, eseri saplantili bir sekilde daha
cok Bartok tarzi yapmaya ¢alismak yerine etkileyici bir performansin gereklerini aramistir.
Primrose’un bir yorumcu bakis acisi ile viyola partisine eklemeleri bu gerekceye dayan-
maktadir. Gorisme sanslari olsaydi, Bartok Primrose’un dnerilerinin bircogunu degerlendi-
rebilirdi. Serly'nin tamamladigi eser Primrose tarafindan bu kadar iyi tanitilmasa ve sevdi-
rilmese ‘Bartdk Viyola Kongertosu'nun 6yklsiU ¢ok daha farkli olacakti.

GinlUmuzde Serly edisyonu hem bir gelenek olarak yorumcularin en iyi 6grendigi hali
olmasi, hem seyircinin daha iyi tanimasi, hem de orkestra partilerinin halen senfoni or-
kestralarinin himayesinde bulunmasi gibi nedenlerden dolayl daha ¢ok ¢calinmaktadir. Ayni
zamanda Serly'nin yaptigi viyolonsel uyarlamasini Janos Starker ve Yo-Yo Ma gibi Unll
virtiozler de yorumlamislardir. P. Bartok /N. Dellamaggiore edisyonunun yogun disk (CD)
kaydini yapmis ve llkemizde de bu eseri Bartok Festivali kapsaminda seslendirmis olan
{inlii viyola virtidzii Nobuko imai, her zaman yenilenmis edisyonu calmamaktadir. Eserin
kaydinda son bélimdeki flagolet isaretli ‘isko¢ gayda temasi’ oldudu iddia edilen pasa-
jl normal pozisyonda calmaktadir ve eser bitmeden 6nceki agirlasmayl yapmamaktadir
(http://www.hacettepe.naxosmusiclibrary.com/catalogue/item.asp?cid=PC10215). Bu ter-
cihlerin de nedeni ¢cok buyUk olasilikla daha iyi bir performansa ulasmaktir. Her orkestranin
kitiphanesinde yeni edisyonun partilerinin bulunmamasi da bir¢ok solistin Serly versiyo-
nunu tercih etmesinin bir diger nedenidir.

Sonuc

Bu makalede Bartok Viyola Kongertosu'nun yarati ve yeniden dizenleme calismalari su-
nulmustur. Eseri Barték'un biraktigi yerden devralan Serly ve Primrose'un tamamlama ¢a-
lismalari anlatilmis, Serly versiyonuna gore kongertonun formu kisaca acgiklanmistir. Eserin
6zgUnliginin sorgulanmasi nedeniyle koncertoyu yeniden ele alan yorumcularin konuya
yaklasimlari tanitilmis ve aralarindaki perspektif farkliliklari yansititmaya calisitmistir. Bun-
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larla birlikte, calismada Serly edisyonu ile daha glincel bir edisyon olan Bartok/Dellamag-
giore edisyonu arasindaki belirgin farklar ortaya konmus ve yorumlanmistir.

Bartok Viyola Kongertosu, tamamlanamamis olmasi ve Bartok'un eserleri ile ayni dzellik-
leri tasimamasi nedeniyle bazi mizikolog ve Bartdk otoriteleri tarafindan 6zglin bir eser
sayilmamaktadir. Bircok yorumcu ve akademisyen Bartok Viyola Kongertosu'nun orijinaline
daha yakin (otantik) halinin nasil olmasi gerektidi konusunda tartismislar ve tartismaya
devam edeceklerdir. Revize edisyonun tek revize olmamasi, eserin simdilik bir tir “kendi
Bartok'unu kendin yap” (Gillies, 1998, s. 34) mantiginda algilanmasina sebep olmaktadir.
Eder yasasaydi Bartdk'un bu eseri nasil tamamlayacagi daima gizemini koruyacaktir.

Kabul gérme, tercih edilme ve geleneksellesme olgulari, tiretmekten cok daha farklidir.
Bu edisyonlardan birini seslendirmeye karar verecek olan yorumcunun kendisi, secilen
edisyonun yorumunu kabul edecek ya da etmeyecek olan ise muzikseverlerdir. Pek ¢ok
farkli eserin yenilenmis hali konser salonlarinda yasam buldugu, klasik muzik repertuarina
girdigi halde bazilar turetildigi gibi kalmis, tercih eden yorumcu bulunmadidi igin nota
yaziimindan dteye gidememigtir.

Primrose tarafindan en iyi sekilde tanitilmis, 6gretilmis ve boylece kok salmis olan bu kon-
certonun Serly versiyonu viyola yorumculari i¢in bir gelenek haline gelmistir. P.Bartok/N.
Dellamaggiore edisyonunun yani sira halen tzerinde calisilmakta olan farkli edisyonlarin
basarisi, gelecekte konser salonlarinda ne kadar siklikla tercih edildiklerine oranla belli
olacaktir. Eserin telif haklari Bartok'un yasal mirasgilarina ait olabilir. Bununla beraber bir
muzik eserinin asil mirascisi, asil degerlendirecek ve benimseyecek olanlar, o eseri icra
eden ve onu dinlemeyi secen muzik dinyasinin insanlaridir.
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MATERIAL BASED ART IMAGE
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Oz: Makalede bir mekanizmaya bagli olarak yaratilan imgeler zihinsel ve madde kékenli sanat
imgeleri olarak iki kategoriye ayriliyor ve zihinsel imgeyi tireten “imgelem” den ziyade, ézellikle
resim agirlikli sanat imgelerinin “modulasyon” olarak kavramlastirilan mekanizmasi inceleni-
yor. U¢ asamadan meydana gelen zaman sentezi olan modiilasyonun Antik Misir'dan itibaren
on ve arka olmak Uzere planlar arasi bir sinyal alisverisi, modernizm ile birlikte uzam zaman
olarak kabul edilen isik ve rengin iletimi oldugu Uzerinde duruluyor.Bu modilasyonda imgeyi
mutlak bir mevcudiyet seklinde ortaya koyan ve el ile gbziin ¢catismasi sonucu yaratilan analo-
Jjik dil kbkenli “diyagram” kavrami inceleniyor. Elin géze karsi zaferi anlamina gelen diyagramin
soyut sanatta, figural sanatta ve soyut disavurumcu sanattaki nitelikleri ortaya konuyor ve Soyut
Disavurumcu J. Pollock’'un “Dripping” lerinden esinlenilerek yaratilan ve izleyicinin katkisiyla
imge Ureten bir mekanizma (kinetik heykel) tartismaya agiliyor.

Anahtar Sézciikler: Modilasyon, Analojik dil, Diyagram, Haptik, Mahler.

Abstract: In this study, images is divided in two categories stem from a mechanism as mental
and material based art images. This mechanism is investigated as the modulation of especially
painting art image rather than mental image which produces the signal exchange of the
modulation between foreground and background that dates back to ancient Egypt and is
formed by three stages which is the syntesis of time along with modernism. This study expresses
the transfer of light and color which is undertaken space-time in modernism. In this modulation,
the analogic language originated concept of diagram created by the confict of hand and

eye is investigated. The diagram as the victory of hand against eye is stated in properties of
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abstract art, figural art and abstract expressionist art. Finally, an image producing mechanism,
kinetic sculpture, inspired by the dripping of abstract expressionist J Pollock is brought into

question along with the participation of spectators.

Keywords: Modulation, Analogic Language, Diagram, Haptic, Mahler.
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imgeleri zihinsel ve madde kékenli olmak (izere ikiye ayirmak miimkiindiir. ikisinin de ortak
yonl hareketle iliskili olmalaridir. Zihinsel imgede de, resim basta olmak lzere madde
kokenli sanat imgesinde de ¢znenin etkisinde kaldigi, duyumsama adi verilen zihinsel bir
hareketlilik s6z konusudur. Dolayisiyla duyumsama esasina dayanan imgelere sinmis olan
hareket veya devinim hayatin akiskanligi seklinde yorumlanabilir. Baska bir deyisle yasam
imgeye hareket ve devinim olarak yansir.

Marcel Proust sanatsal 6ze dayanan imge yaratimini “gergeklige ulasma kaygisi” gibi ya-
samsal bir zorunluluga baglar. Proust bu nedenle imgeler yaratan 6znenin kesinlikle 6zgir
olamayacagini soyler. “ Bir yapiti keyfimize gore yaratamayiz, bizden &nce var olan bu hem
zorunlu, hem gizli yapit tipki bir tabiat kanunu kesfedilircesine yaratilabilir... Sanat sayesin-
de kesfettigimiz, zannettigimizden farkli olan gergek hayatimizdir” (Proust, 2001, s. 187).
Burada gercekligin bir varolus meselesi ve 6znenin hicbir zaman sonlanamayacak olan
kendini kendi disindaki seyler araciligiyla kesif streci oldugu fikrine varilabilir.

Gercekligi sadece bizim duyarligimizin disinda, kendi basina var olan bir dis diinyaya
indirgememeliyiz. Bizim duyarliigimizin disinda kendi basina var olan sey maddedir.
Oysa gerceklik, insanin yasanti ve anlayis yetenegiyle katilabilecegi sayisiz iliskileri
kapsar. (...) Bu gercekligi cok az sanatcinin bireysel ve toplumsal gorisi belirler. Ger-
¢ekligin bUtint 6zne ve nesne arasindaki bitin iliskilerin toplamidir; (...) Yalniz olayla-
rin dedil, bireysel yasantilarin, dislerin, sezgilerin, heyecanlarin, hayallerin toplamidir.
(Fischer, 1995, s. 114-115).

Ayni sekilde yasami kusku temeline oturtan ve “dtsiniyorum oyleyse varim” diyen Descar-
tes'in da, 6ziinde disinme halindeki kendinden, disiinme eylemine dayali deneyimlerin
toplamindan ve kartezyen sistematige veya mekanizmaya bagli aciga cikacak olan kendi
disinda oldugunu sodylese de 6zne ve nesne arasindaki buttn iliskilerin toplami olan ger-
cekligin varligindan kusku duymadigr séylenebilir.

Descartes’'in 6zneyi ve nesneyi anlamaya doénik kartezyen bakis agisi zaman zaman eles-
tirilse de glinimuze kadar etkisini stirdirmdstir. Kartezyen bakis acisina goére 6zne ulasi-
lamaz olan gergedin izini bir mekanizmaya bagli olarak Urettigi imgelerin pesine diserek
strebilir. Descartes gercege ulasmaya donik imge yaratim slrecinde akli tek basina yeterli
bulmaz. Aklin disinda olan, ama yine de akla bagli imgelem, duyular ve bellek gibi, akla
olumlu veya olumsuz katki verebilen (g bilgi yetisine gereksinim duyar. Buradan, ancak
akil ve akla bagli bu g bilgi yetisinin birlikte ¢alismasi sonucu gergege ulasilabilecedi
anlasilir. Descartes ayrica, imgelemi de imge Ureten bir gl¢ olarak gordr. Bir seyi anlarken
kendine ydnelen zihinden farkli olarak imgelem, bilincin disinda var olan ve duyularla
algilanan cisimsel bedene (nesneye) yonelir. Boylece gercegin bilgisine ulasmada ic ice
girmis ve iki farli yénde hareket eden bir mekanizmanin varliina isaret eder (Descartes,
2010, s. 43).

Descartes felsefesinde madde ile biling birbirini diglar. Buna bagli olarak imgeyi de her-
hangi bir nesne gibi dissalligin sinirina koyar. Descartes’a gére, bilincin disinda bulunan
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her sey bedenseldir ve bir mekanizma araciligiyla kavranir. Bu ylizden Proust’ un bizden
dnce var olan ve bir tabiat kanunu gibi kesfedilmesi gereken, zorunlu ve gizli dedigi imge
de bedensel bir seydir clinkii imgelem mekanizmasi araciligi ile kavranir (Sartre, 2009, s.
15).

Zihinsel imge imgelem mekanizmasinin Urindyse, madde kokenli sanat imgesinin yaratil-
masl| da baska, ya da ilkine eklemlenen bir mekanizmaya gereksinim duyar. Deleuze madde
kdkenli imgenin, yani resim basta olmak Uzere sanat yapitinin yaratilmasina olanak veren
bu mekanizmayl “modilasyon” olarak kavramlastirir. Bu kavramlastirmayi nihilist olarak
degerlendirdigi temsil geleneginin karsiti olan ve yapiti yasamsal bir gereklilik temeline
oturtan dirimsel (vitalist) bir bakisla yapar. Resimde modilasyon kavramindan ilk defa bir
ressam ve elestirmen olan Emile Bernard 1904 yilinda, “Occident” adli derginin 32. sayi-
sinda Cézanne ile ilgili yazdigi makalede bahseder.

Dogay! okuyalim; duyumsamalarimizi bir kisisel ve geleneksel estetik araciligi ile ger-
ceklestirelim (...) Dogayl resmetmek goriineni taklit etmek degildir, duyumsamalarini
gerceklestirmektir. Ressamda iki sey vardir: gdz ve beyin, bu ikisi birbirine yardim
etmelidir: bu ikisinin is birligi icin calismak gerekmektedir; bu calismanin sonunda
g6z doga Ustl bir gorus, beyin ise disavurum imkani verecek kurgulanmis duyumsama
manti§i edinmelidir. Dodayr okumak, armonik bir yasaya gére ardi ardina akin eden
renk lekelerini yorum o6rtisd altinda gorebilmektir. Bu buyik boyama modulasyon
araciligi ile incelenebilir. Resim yapmak renkli duyumsamay kayit etmektir. Bu eyle-
min 6zlinde cizgi ¢cizme, modle etme islemi yoktur, sadece kontrastlar vardir. Renk
duyumsamasi yaratmak icin siyah ve beyazda oldugu gibi renkler arasi kontrastlari
gormek gerekir. Renk tonlariyla kurulan dogru iligkiler armonik bir sekilde yan yana
geldiklerinde, tablo kendilijinden modle edilir. Buna modle degil, modiile etmek
denmelidir...(Bernard, 1904, s. 17-30).

Deleuze, Bernard'in renk kontraslari yaratma kosuluna bagli olarak kavramsallastirdigr mo-
dilasyonu sanatsal eylem éncesi, sanatsal olgu olasiligi ve sanatsal olgu olmak lzere (¢
asamadan meydana gelen bir zaman sentezi seklinde ¢ézimler. Zaman sentezinin birinci
asamasi olan eylem 6ncesinde zihinsel imgeler diyebilecegimiz yasama iliskin figlirasyon,
hikaye, hazir ham fikirler gibi her tir klise duyumsanir. Bu kliseler adeta bos tuvali hinca
hin¢ doldurmuslardir. Klise niteligindeki yasama ait veriler ikinci asamada, sanal bir felaket
tetiklenerek ve bir kaos kurgulanarak parazitlendirilir, bulandirilir ve yikilir. Felaket sonucu
yikilan yasama ait verilerin enkazi i¢cinde bir tohum filizlenmelidir. Bu yeseren tohum sa-
natsal olgu olasiliklarindan biridir ve sentezin son asamasi olan sanatsal olguya varincaya
kadar donisime ugrar (Deleuze, 1981, s. 65). Sanatci bu sikintili sireci gogusleyebilir ise,
eylemin sonunda figlre ulasabilir.

Zaman sentezi sonunda ulasilabilecek olan figir, esasinda isigin ve rengin moddile edilerek
gercek yasamin deformasyonu anlamina gelen mevcudiyet halindeki imgedir. imge ben-
zerlikten yoksun “ikon” dur, gortinen dedgil, gérinir kilinandir; sanatsal eylem goértinenin
icindeki gdrinmeyeni gorinir kilmaktir (Klée, 2010, s. 9). Baska bir ifadeyle, sanat¢inin
kaos ve felaketin icinde yok olma pahasina gorindr kildigi sey zamana bagli olmayan
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glgtdr (uyuyan birini degil uykuyu, bagiran birini degil ¢igligi, felaketin gérintistunid degil
felaketi resmetmek gibi..). Burada gl¢ kavramindan anlasilmasi gereken uyku, ¢iglik ve
felakettir.

Zaman sentezinin ikinci asamasinda kurgulanmasi zorunlu olan “kaos-tohum” el ile gdzin
kiyasiya ¢atismasinin sonucudur ve “diyagram”* adini alir. Diyagram iki organ arasindaki
savasta, elin kazandigi mutlak zaferi temsil eder. Géziin dayatmalarindan kendini kurtaran
el, aralarindaki iliskiyi tersine cevirir ve icinde bir tohumun filizlenecegdi kaosu tuvale yer-
lestirir. Bundan boyle zincirlerinden kurtulmus ve kendine has mantel kurallari olan el,
goérinmeyenin gorindr kilindigi, ikon niteligindeki imgenin mevcudiyeti insa edilene kadar
az veya ¢ok kendini hissettirecektir. Deleuze bagimsizligini kazanmis bir elin yaratimi olan
diyagram kavraminin sanat yapitinin 6n kosulu oldugunu soyler. “Eger bir tabloda kaos-to-
hum yani diyagram yoksa o resim iyi bir resim dedgildir” der (Deleuze, 1981, s. 65).

El ile goz iliskisinin sonucu olan diyagramin dijital?, saf mantel, dokunsal ve haptik® olmak
tizere dort tavri, buna bagli olarak dort farkli gérisi (vizyon) ve uzami vardir. Dijital diyag-
rami soyut sanat kullanir. Dijital tavirda el gdze azami 6l¢tde tabidir dolayisiyla diyagram,
yani kaos minimum 6l¢ide tutulmustur. EL, temel formlara indirgenerek resimsel kodlara
dondsturalmus goérsel verileri bir klavyenin tuslarina basarcasina sec¢en, sadece bir parmak
halindedir (Kandinsky, 2009, s. 103). Soyut sanat yasamda kaosun egemen oldugunu ve
kaosun en aza indirgenerek resimsel kodlara dénustirilmesi gerektigini savunur, elin par-
mada indirgendigi bu tavir ideal optik bir uzam ve vizyon gelistirir. Soyut sanat¢ilar ancak
bu kodlar araciligi ile ideal optik vizyona sahip mistik insanin yaratabilecegini ve diinyanin
bu sayede kurtulacagini iddia ederler (Deleuze, 2009, s. 143).

Saf manuel diyagrami Jackson Pollock ve Moris Louis'in 6ncilik ettidi soyut disavurumcu-
lar kullanir (Deleuze, 2009, s. 98). Soyut sanatin aksine gbze tabi olmaktan tam anlamiyla
kurtulmus el, kaosu tabloya azami 6l¢lde yayar. Bu durumda diyagram ciziler* ve lekeler
uretir (gozler kapaliyken elin ¢izdigi karalamalar gibi). Diyagramin Urettigi ¢iziler ve lekeler
hi¢ bir form, hi¢ bir kontur meydana getirmeyerek lekelerin arasinda sirekli hareket eder.
Cizi herhangi bir form tanimlamadigi icin oldum olasi sanatcilari mesgul eden tabloda
merkez ve sinirlar sorunu da ortadan kalkmis olur. Ciziler tablonun disinda baslar ve tekrar
disina ¢ikar. Tablo sonsuzdan gelen ve sonsuza giden ¢izinin ancak bir bolimdinu yakalar
(Méredieu, 1994, s. 326). Baska bir deyisle tek bir boyuta sahip ¢izgi fraktal bir glc ile yik-

1 C.S. Pierce, gelistirdigi “diyagram” kavramini, seyler arasindaki iliskileri, isaretler arasinda da var olan benzer iligki-
lerden hareketle betimlemek icin kullanmustir. Francis Bacon resimdeki deformasyonlarin gerekgelerini bu kavramla
aciklamistir. Diyagram bos tuvali, beyaz kagidi, dokunulmamis kitleyi hinca hing doldurdugu kabul edilen gercek
hayata ait, klise olarak tanimladigi verilerin ( hikaye, figlirasyon, benzetme kaygisi, vb.) icine yikildigr kurgulanmis
"kaos", “felaket” ve bu iki olgunun icinden ¢ikan filizlenmis tohum anlamina gelir (Pierce, 1978, s. 165).

2 Latince kokenli Digitus kelimesi parmak anlamina gelir (Gaffio, 1934, s. 526).

3 Riegl gozin mantel islevini nitelendirmek igin «tactile» sifatini kullanir fakat daha sonra yazdigi bir makalede
Yunanca dokunmak anlamina gelen “aptd” fiilinden tirettigi “haptik” sifatini tercih eder (Maldiney, 1973, s. 194).

4 Cizi, Fransizca ¢izgi anlamina gelen “ligne” sézciglinden farkli olan “trais” s6zctigu yerine kullanilmaktadir.

SANAT YAZILARI 33 \273
OGR. GOR. ZEKERIYA ERDING



lenerek ikinci boyuta ulasma, yani ylizey olma iddiasindadir. Soyut disavurumcu bdylece,
kaosu sonuna kadar korikleyerek yarattigi saf mantel uzamda tohumu yesertmeye calisir.

Diyagramin dokunsal tavrini figiiral® sanat kullanir. Kaos ne soyut sanatta oldugu gibi mini-
muma cekilir, ne de soyut disavurumcu sanatta oldugu gibi maksimuma itilir; belli bir den-
gede tutulmaya calisilir. (Sanat tarihcileri Cézanne'in buhranli yasaminin ve Van Gogh'un
cildirmasinin nedenini bu denge arayisina baglarlar). Dokunsal diyagramda goz ile el uyu-
mu yakalamalidir. Yakalanan bu uyumun sonunda dokunsal optik bir uzam yaratilir. Gozin
resim 6ncesi zamanda gordiklerine el mandel kurallariyla dokunur, daha derin bir benzer-
lik yaratmak adina benzerligi yikar, ortaya ¢ikan herhangi bir seyin temsili degil, devinim
halindeki imgenin kosulsuz mevcudiyeti anlamina gelen figlrdur, ikondur, gérindr kilinan
guctdr (Deleuze, 2009, s. 104-105).

Haptik, resimsel diyagramin sonuncu tavridir. Diyagramin yaratti§i haptik uzamda derinlik
yoktur. Fon, kontur cizgisi ve form géze ayni uzakliktadir. ilk defa Antik Misir'in alcak rél-
yeflerinde karsilasilan bu uzamda yasamin tim hareketliligi yok edilmeye, sonsuz yasam
enerjisi, kontur, form ve fon olmak tzere ¢ temel unsur gdze ayni uzakta tutularak korun-
maya calisilir. Haptik uzamin gelistirdigi vizyonda géz, el gibi bu U¢ temel unsura ayni anda
dokunur, g6z gérme degil, dokunma islevi tstlenmistir.

Planlara Dayali Modiilasyon

Sanat tarihinde Antik Misir, Antik Yunan, Bizans ve Gotik olmak Uzere birbirinden vizyon ve
uzam bakimindan devrim niteliginde ayrilan dért dénem ve buna bagli olarak doért farkli
modulasyon tipiyle karsilasilir. Modern sanatin mizaci bu dénemlerin eklektik yansimalari
seklindedir (Riegl, 2002, s. 32).

Gilles Deleuze resim Uzerine verdigi derslerin altincisinda t¢ asamali bir zaman sentezi
olan moddlasyonu bir ydniyle sanat yapitinin n ve arka olmak tzere planlari arasinda bir

SE. Auerbach, “Figura”, Tours, Belin, 1944. (Ozellikle 1 ve 2. béliimler). Erich Auerbach, Figura adli kitabinda, 6zel-
likle Térence, Quintilien, Augustin, gibi dustnurleri ele alarak figur kavraminin kdkenine iner ve derin bir anlambilim
arastirmasi yapar. Figir kavraminin « form » kavramiyla ¢atisma icinde oldugunu ortaya koyar. Auerbach, form ke-
limesinin 6ziinde “kalip” (moule) anlamina geldigini yazar ve ayni, kalibin icinden ¢ikan ve sekli belirlenen, modle
edilen ile kurdugu iliski gibi, formun da figur ile benzer bir iliski icinde oldugundan bahseder. Figlr kavraminin
model ile modle edilen arasinda bir operatdr olmasi nedeniyledir ki genellikle form ve figur birbirine indirgene
gelmis, iki olgu en basindan beri birbiriyle karistirilmistir. Buna bagli figlir bazen taklidi (kopya, similakra, benzerlik,
vb.) cagristirdidi gibi, bazen de icatlari, yeni yéntemleri ve ézellikle temsil rejiminin disinda kalan 6ziin mevcudiyet
seklindeki dogrudan verilerini ifade eden bir kavram seklinde algilanmistir. XX. Ylzyilda bu ikinci figir algisinin, yani
gerceklikten ayrilmaz saf bir icat, “seyin dogrudan mevcudiyeti” seklindeki iceriginin agik bir zaferinden bahsetmek
mUmkinddr (Aubral, 2000, s. 197) .Figuratif sanat ve non-figuratif sanat karsituginin ortadan kalkmasiyla birlikte,
disundlir dinya ile duyulur diinya arasindaki ayrimin metafizik ¢6zilimi benzer evrene agilmaktadir. Mesela Mer-
leau-Ponty «sanatta figlirasyon ve non-figtrasyon ikileminin yanlis oldugunu» sdylemesinden sonra fenomenoloji bu
bakis acisini kazanir (Merleau-Ponty, 1964, s. 87) . Bu haliyle bir fenomen olarak sanatsal deneyim “seyin kendisi”
veya gorunen ile gériinmeyenin ¢akistigi olgu haline gelir. Béylece Lyotard “ Discours, figure “ adli yapitinda, riyalar
aleminde kaynadini bulan, dedisken arzularda ve libidinal enerjilerde karsilasilan Freudgu bakis agisiyla anlam tze-
rine gelistirilen fenomenolojik teorilerini kontr-pied’e birakir. Deleuze gli¢ teorilerini devreye sokarak figiral sanati
mevcudiyetin ifadesi olarak t¢lnci bir disavurum yolu olarak acar.
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sinyal alis-verisi ve iletimi oldugundan bahseder. Deleuze'e goére modilasyon ayni zaman-
da uzam-zaman olarak kabul edilen, yasama ait verilerin isik ve renk sinyallerine cevrilerek
resimde, fotografta, sinemada ikinci boyuta, heykelde, seramikte lg¢lnci boyuta iletilme
eylemi oldugunu sdyler ve Antik Misir sanatindan baslayarak inceler. Modiilasyon bdylece
planlara bagli olarak Antik Misir'da "haptik vizyon” ve kalip anlamina gelen “moule” (mul),
Antik Yunan'da “dokunsal-optik vizyon”, Bizans'ta “saf-optik vizyon” yaratan ve i¢ kalip an-
lamina gelen “module” (modul) seklinde ifadesini bulur. Gotik sanatta ise planlardan kur-
tularak 6zgirlesmis formun ifadesi seklinde yasalasmistir. Gotik sanatin miras biraktigi,
formu mutlak 6zgurlige tasiyan gercek anlamda modilasyon kavrami modern sanati da
buttnlyle etkisi altina almistir (Riegl, 2002, s. 333-334).

Antik Misir uygarligr ile baslayan bu dort cagin temelleri ¢cok saglamdi. Her biri 6zgln bir
yasam felsefesi ve buna bagli olarak da iglerinde yasamsal bir irade barindiran bir sanat
Onerirler. Sanatlarinda asla keyfiyete yer vermeyen, uyulmasi gereken kesin yasalar vardir;
dnemli olan birey degil gelenektir clinkd her gelenegin belirledigi uzamin, vizyonun disi-
na cikmanin mimkin olmadigl kendine has bir ideali vardir (Riegl'dan aktaran Maldiney,
2012, s. 255).

Antik Misir'in ideali 6limsuzlige ulasmaktir. Alcak rolyeflerde acikga gorilen, yarattig
imgesiyle misirli kendini sonsuzluga taslyacagina inanir. Bilindigi Gzere algak rolyef, heykel
(dokunsal sanat) ile resim (optik sanat) arasinda bir yerdedir; ne heykeldir, ne de renklendi-
rilmis olsa da resimdir. Bu haliyle al¢cak rélyef gdze, formun konturlarini takip eden manuel
(ele dair) bir islev yUkler. Bir bakima gdz, formu konturlarina dokunarak izler. Maldiney
“haptik uzamda go6zin gérme islevi dokunma islevine dénislr”der. Goz, derinligi olmayan,
perspektiften yoksun, formu sinirlayan kontura, elin heykelin siluetini yoklarcasina yaptigi
gibi, boyanmis diiz zemin Uzerinde bireysel 6zleri (yasamin tim etkilerinden uzak, degis-
meden kalan seyler) yakalamak icin dokunur. Maldiney'e gére gozin piramitle iligkisi de
bundan farkli degildir. Goz Piramidi meydana getiren diz planlarin kontur ¢izgilerini haptik
tarzla, yani mandiel optik bir nitelik kazanarak takip eder, birbirinden bagimsiz form, fon ve
konturu ayni planda kavrayarak geometrik 6z yakalamis olur. Asil amacinin bireysel 6zu
yasamin tim etkilerine karsi korumak olan Misir kulttrd, hedefine kontur c¢izgisiyle 6zel-
likle 151k ve golgeden arindirarak ulasir. Misir uzami hareketten uzak oldugu kadar eneriji
yUkli plan Gzerinde, yalitilmis bireysel 6zin ifadesi seklindedir (Maldiney, 2012, s. 194).

ikinci uzam, formun plandan kopmasiyla 1sik ve gélgenin acida ciktig, béylelikle Misirin
enerji yuklu bireysel 6zinU 1sik ve golgenin ritmiyle harekete déntstirmis Yunan uzamidir.
Yunan uzami gozin 1sik ve golgeyi takip etmek Uzere planlar arasinda gezindigi “dokun-
sal-optik” (Tactile-optique) vizyonu zorunlu kilar. Baska bir deyisle dokunsal referanslara
gereksinim duyan optik bir uzamdir. El adeta g6zu takip ederek isik ve gélge oyunlari-
na katilir. Bu nedenle Yunan uzamina da “Dokunsal-Optik Uzam"” adi verilmektedir (Riegl,
2002, s. 333).
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Misir uzamiyla Yunan uzami su sekilde karsilastinlabilir: Yunan heykel kompozisyonlarinda-
ki derinliklerin karmasik oyunu, ikinci boyutta yakalanan Misir sanatindaki 6zlere optik, de-
vingen bir kontrast olusturur. Yunan heykelinde ¢zler diiz planlarda goéziin ¢izdigi kontur-
larla dogrudan verilmemislerdir. Yunanlilarda &zler rastlantilarin, degisim ve dontsimin
hikiim siirdigi olgular diinyasinin ayrilmaz bir parcasidir. Ozleri Misirlilarda oldugu gibi
bireysel dedil kolektiftir. Bu 6zler “organon” adini verdikleri tim organizmalarin 6zidur.
Yunanlilarda formlar “sgema” ve “rutmos” olmak lzere iki farkli ad altinda toplanirlar. Yu-
nan 6zund ritim kelimesinden tdretilmis olan rutmos, Misir 6zinU ise, ginimuzde sema
kelimesine déniismis olan sgema tarif eder. Ornegin zamansal cesitlilik gdsteren ve tek
bir 6l¢lye sahip olan dans, Yunan 6zUnin bir durumudur. Boylelikle bireysel 6zi, bagimsiz
kontur ¢izgisiyle yasamin tim etkilerine karsi koruyan Misir'in sgemasina gore, Yunan'da
forma bagimli hale gelerek organiklesen kontura sahip, araliksiz devinen uzamsal kontur
rutmosuna dayali olarak, yani hareket halindeki madde anlamina gelen formundaki sanat-
sal icerik koklu bir degisime ugramistir. (Benveniste, 1966, s. 327-335).

Yunan sanatinda form, Misir'daki biricik planin 6n ve arka olmak Uzere ikiye bolinmesiyle
bir bosluga yerlesir. Dolayisiyla Yunan konturu, Misir'da oldugu gibi tek boyutlu dedgildir;
gOzlerimizin 6ninde ideallestirilmis bir hikayeyi anlatabilecek kadar organik bir canlilik
kazanarak karmagsiklasmistir.

Haptik-vizyon yaratan Misir uzamindan farkli olan, optik-vizyon esasina dayanan Yunan uza-
minda, 6n ve arka olmak Uzere planlar birbirinden uzaklasmislardir. Formu barindiran 6n
planin, arka plana gore daha etkin oldugu bu uzamda, 6n planda meydana gelen isikli
rélyeflerle, arka planda meydana gelen golgeler ritim yaratirlar. Isikli rélyeflere “gicli
zamanlar”, golgelere ise “zayif zamanlar” adi verilir. Alois Riegl Yunan heykelinin, gicld
zamanlarla zayif zamanlarin birbiriyle ve kendi i¢lerinde sonsuz ritim kombinasyonu yara-
tarak hareket eden bir organizma oldugunu ifade eder. Dokunsal-optik Yunan uzami bu
haliyle 16. ylzyil Rénesans uzamina esin kaynagi olmustur. Dolayisiyla ritim temeline daya-
LI ve dokunsal-optik karakterli Yunan ve Rdnesans uzaminin moddulasyon hareketi module
(modul) seklinde ortaya ¢ikar (Riegl, 2002, s. 334).

Modilasyonu tetikleyen temel etken formu tasiyan plandir. Misir uzaminda moddlasyon
birbirinden bagimsiz kontur, form ve fonun haptik-vizyon ile yakalandigi tek bir planda ger-
ceklesirken, 6n ve arka olmak (zere planin ikiye bolindigd Yunan uzaminda, formu tasi-
yan on planin baskinliginda gerceklesir. Arka plan ise formun ritim kazanmasina katki verir.

Riegl Yunan sanatinin ge¢ déneminde (iskender Dénemi) Bizans sanatini da etkileyecek,
uzamsal yapinin alt Ust edildigi, koktenci gelismelerin yasandigindan bahseder. Bu ge-
lismeler arka planin modulatér rolint Ustlenmesine dayanir. Bundan bdyle isik, renk ve
hareket adeta fondan caglayacaktir. Deleuze resim Uzerine verdigi altinci derste “Formu
6n planin dedgil de arka planin belirledigi bu durumu, Kopernik'in Giines Diinya'nin etra-
finda dénmiyor, Dinya Glnes'in etrafinda donuyor!” yargisiyla 6zdeslestirir ve sanatta
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meydana gelen kokli bir devrime isaret eder. Arka planin belirleyici olmasi durumunda
figlr bitindyle gbélgeden cikar; figirin bakislari fonun icinden ¢ikarak adeta her tarafa
yayilir. Modilasyonda arka plani etkin kilan Bizanslilar, mermerin beyazi, asfaltin siyahi
ve altinin sarisi ile karmasik renk gamlari yaratan ilk isikcilar ve renkgiler olarak da kabul
edilirler. Bizanslilar boylece planlarin disinda ilk defa i1sik ve rengi de modilasyon araci
olarak kullanmislardir.

Usta sanatcilarin ortaya ¢iktigi Ronesans doneminin kendini 6zgl uzam ve vizyon yarat-
madigi, dolayisiyla 6zgiin bir modulasyon arayisi icinde olmadigi séylenebilir. 16. ylzyil
uzami, Yunan uzami ile &n plan, 17. ylzyil uzami da, Bizans uzami ile arka plan etkinliginde
teknik bir sinyal alis verisi icinde olmustur. “Sanat Tarihinin Temel Prensipleri” adli kitabin-
da 16. ve 17.ylzyil resmi Uzerine detayli bir arastirma yapan Wolfflin, 16. ylzyilda Direr
ve Leonardo'nun 6ncilik ettigi, Yunan'a ait olan dokunsal-optik uzamdan, 17 ylzyilda bir
devrim niteligi tasiyan ve Rembrandt ile zirveye cikan, Bizans'in saf optik uzamina gecildi-
gini ortaya koyar.

Deleuze Gotik sanata agirlik verdigi altinci derste ne &n plandan ne de arka plandan,
bizzat formun belirledigi dérdinci bir uzamdan bahseder. Bu uzam “Barbar Sanat” (Gotik)
adi verilen sanat anlayisinin yaratti§i, planlarin etkisinden kendini kurtararak ¢zgirlesen
forma dayali bir uzamdir. Form kendini kurtararak planlarin arasina diser ve mucizevi bir
enerji ile yukselir; planlar arasinda surekli bir inis-¢ikis halindedir. Bati sanatinda Hiristiyan
dinya gorustne bagli olarak, figir ya diser ya da ylkselir. Formun bu slrekli dengesizlik
hali, figtirin bu inis ¢ikisi onu strekli canli kilar. Bundan boyle 6z, rastlantilarla kusatilmis
olacaktir. Misirli 6zU korurdu, batili sanat¢i planlar arasinda devinen veya planlardan azat
olmus 6zin sirekli ylkselip alcaldigi rastlantisal olaylarin uzaminda yasayacaktir. Modern
sanat ise ge¢misin bu 6zlerini yeniden kesfetme ¢abasi i¢ine girer. Francis Bacon'un Misirli,
Kandinsky'nin, Klée'nin Mondrian'in Bizansli, Cézanne'in, Van Gogh'un, Picasso’nun ve tim
soyut disavurumcularin gotik oldugu soylenebilir.

Deleuze, resimde goz ile el dugsmanlik dizeyinde karsilikli bir gerilim yasamiyorlarsa ger-
cek meselenin goz ardi edildigini soyler. Sanatin dolayisiyla resmin gercek meselesinin,
analojik bir dil kullanarak gértnenin igindeki goriinmeyeni gorindr kilmaya dénik, mevcu-
diyet halindeki imgeyi yaratma oldugu sdylenebilir. G6z gérdigl nesnenin temsiline, ben-
zerligine odaklidir. iki organ arasindaki catismanin sonunda adeta géziin goérdigi kabuk
kirilir, bir bakima daha derin bir benzerlik, nesnenin icindeki gii¢c agiga cikar.

Sanat ve Analoji

Sanat kiltirel boyuta sahip olsa da, ne kadar yogun bir 6grenme sirecine dayansa da,
iletisim halindeki tum hayvanlarda acikca gézlemlenen ve dogustan sahip olunan, sadece
insana 6zgu olan dijital dilin disinda, Analojikdil temeline dayanir. Analojik dil dijital dile
gore ¢cok daha dinamiktir.
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insan analojik dilini kiiltirel kodlara dénistirebilen bir varliktir. Bu durum bir zamanlar
karalarda yasayan balinalarin ¢ikardiklari seslere benzetilebilir. Gregory Bateson Amerikan
donanmasinin maddi destegdini de alarak balinalarin kendi aralarinda insanlarin konusma
diline benzer bir dil kullandiklari varsayimiyla yillarca ¢ikardiklari karmasik sesleri inceler.
Arastirmalarinin sonunda bu seslerin ¢ozllebilecek kodlar olmadigini, bir zamanlar kara
memelisi olan balinalarin okyanus kosullarinda yasayabilmek icin analojik dillerini ses agir-
Likli donistirmis olduklarini anlar (Bateson, 1980, s. 118-132).

Dijital dili yarattigi dustintlen beynin sol yarim kiresi duyular araciligi ile edindigi verileri
bilgisayar gibi analiz eder. Bu verileri yaziya, sembollere, sese ddnustirerek kodlastirir.
Boylece her kiltirel gelenek (sonradan 6grenilen) kendine 6zgi, sabit ve tekanlamli (mo-
nosemique) glicli kodlar sistemi kurar. Bitiin konusma dilleri dijital karakterlidir. Ornegin
“kedi” s6zcUgu ile yumusacik tlyleri olan memeli kiiciik ev hayvaninin kastedildigi acik-
tir; icinde magrurluk duygusunu, ceviklik hareketini barindiran kedi s6zctigi baska hicbir
hayvani ¢cagristirmaz. Analojik dilde ise beynin duygulanimla ilgili sag yarim kiresi etkindir
ve sonradan &grenilmez; dogustan gelir, zorunlu olarak istem disi iletisime acik bir dildir.
Analojik dilde mesaj cokanlamlidir (polysemique) Belirsizliklerle yukli anlamin dinamik ya-
pisindan dolayl zengin bir imge yaratma imkani verir. Ornegdin analojik bir dil olarak kabul
edilen resim, heykel, desen veya siirde “kedi” bir képek dislncesini, magrurlugu, cevikligi
veya bunlara bagli olarak bir yigin imgeyi ¢agristirabilir; Bdylece analojik dil, Gstl kapali
olarak yogun bir anlam potansiyeline sahip tim bir evrenin 6nerildigi bir dil niteliginde
ortaya cikar (Watzlawick, 1972, s. 26).

Analojik dil iliskilerin dogasini anlamaya donuk, kesin olmayan, belirsiz, bazen mantik disi
veriler ortaya koyar ve tiim giiciinii buradan alir (Veron, 1970, s. 52-64). Ornegin gdzyaslar
sevingten dokaldigu gibi hizinden de dokilebilir, glilimseme hem memnuniyeti, hem de
kicimsemeyi ifade edebilir.

Analojik dil simdiki zamanla ilgilidir, ge¢mis veya gelecek zamanin bir hikmu yoktur. Hare-
ketler, mimikler, sesler, renk dedistirmeler, kabaran tlyler ve cesitli tavirlar ile kurulan hay-
vans! davranislar etkindir. Buzdolabi agildigi zaman kedinin gelip slrtlinerek miyavlamasi
sadece "Sit istiyorum! degil, benim annem ol! Sana bagimliyim! Sana tabiyim! gibi ¢esitli
anlamlari da icerebilir. Dolayisiyla hayvanlarin 6ziinde, sozleri degil, sdzlere eslik eden
zengin analojiyi anladiklarini séylemek mimkinddr (Bateson, 1980, s. 118). Analojinin bu
haliyle insan ile hayvanin ortak dili oldugu yargisina varilabilir.

Analojik dil, cokanlamli ve ne ge¢misi ne de gelecedi, sadece simdiki zamani, eylem anini
vurgulayan dinamik yapisiyla, kultirin anlami sabitleyen kodlarini reddeder. Bu kodlar,
plastik sanatlarda hikaye (narasyon), temsil (réprezantasiyon), taklit, benzetme kaygisiyla
(figlrasyon), v.b. seklindedir. S6z konusu bu kodlarin mimkin oldugunca en aza indirgen-
mesi icin gézin egemen oldugu optik verilerin tahrip edilmesi gerekmektedir. Zira plastik
sanatlarin anlatacagi ne bir hikayesi ne de temsil edecedi bir nesnesi vardir. iste burada
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el devreye girerek bir tir kaos yaratir ve bu kaosun icinde yapit basli basina yeni bir mev-
cudiyet, benzersiz bir imge seklindeki yeniden dodar, baska bir deyisle gérinenin icindeki
gorinmeyen, hicbir forma sikistirilamayan glic aciga ¢ikar. Yani elin lehine sonuclanan el
ile g6z catismasinda ortaya ¢ikan diyagram belirleyici olur.

Soyut sanatta resimsel kodlari bir klavyenin tuslarina dokunurcasina secen el parmaga
indirgenmistir ve diyagram dijital karakterlidir. Soyut disavurumcu sanatta bedenin tamami
ele dénUsmustir, diyagram saf manUel karakterlidir. Figliral sanatta ise dokunsal (tactile)
karakterlidir ve el ile gbz bir orta yol bulmayi basarirlar, dolayisiyla diyagram hassas bir
dengeye sahiptir. Ele ait bir yaratim olan diyagram saf bir analojik dil seklinde karsimiza
cikar.

Isik ve Renk Sinyallerinin iletimi Olarak Modiilasyon

Almanca resim kelimesiyle Fransizca resim kelimesinin (peinture) anlamlari értiismez. Bir
Alman resme “mal”, ressama “mahler” der. Mal etimolojik olarak Latince “leke” anlamina
gelen "macula” kelimesine dayanir (Maldiney, 2012, s. 233). Dogal olarak Almanlar res-
sama “lekeci” anlamini katmis olurlar. Almanca kelime “mal”, resmi ¢izi-leke® ciftine yani
maniel boyuta dogru ¢ekerken, Fransizca kelime “peinture” cizgi-renk c¢iftine yani gorsel
boyuta ceker. Bu iki farkli resim kavrayisinin el ile géz ¢catismasindan kaynaklandigr soyle-
nebilir; iki kavrayista da el ile g6z arasinda nasil bir uyum kurulursa kurulsun, kesinlikle ara-
larinda, birbirlerine dismanca davrandiklari sanal bir gerilim var demektir. Diyagramin bir
kaos olmasi bu ylzdendir, ¢cliinki gdrsel iletisimi yikar ve elin 6zglrlesmesine imkan verir.
Bu haliyle diyagram tam olarak anlamsiz, herhangi bir form meydana getirmeyen bir ¢izi ve
lekeler butunligine donismis olur. Leke bir renk olabilir fakat ayirt edilemez bir renktir.
Diyagram bu ydnuyle de anlamsiz lekeler ve ayirt edilemez renkler olarak karsimiza ¢ikar.

Modern sanatin mizacinin belirlenmesinde, planlari, formu ve bunlara bagli olarak optik
karakterli cizgi-rengi ret ederek manuel karakterli cizi-lekeyi 6ne ¢ikartan gotik sanat an-
layisinin ¢ok etkisi oldugu gordlur. Wilhem Worringer “Gotik Sanat” adli kitabinda resim
sanatini iki esasa gore tanimliyor. Resme cizgi-renk sistemidir denebilecegi gibi, cizi-leke
sistemidir de denilebilir. Resim ¢izgi- renk sistemidir dedigimizde gorsel bir rezonans yapar
ve gorsel sanat oldugu aninda kabul edilmis olur (kuskusuz boyledir zaten...). Oysa resim
cizi-leke sistemidir dedigimizde, yaptigi cagrisim timyle farklidir, gizi-leke resmin mandel
yan anlamina isaret eder (Deleuze, 1969, s. 66). Cizi-leke goze dedil ele, dolayisiyla diyag-
rama vurgu yapar.

Cizgi-renk sistemi olan resme tuval, sovale, renkler ve fircalar kendiliginden dahil olur.
Sévale Uzerinde tuval, renkler ve fircalar; boyle bir sistemde resim tam anlamiyla gorsel-

¢ “trait” kelimesi latince “trahere”, yani “cizmek” fiilinden tiremistir. Fransizca'da bu kelime bicimsel 6zellikleri nitele-
yen imler anlaminda da kullanilmaktadir. Gilles Deleuze'lin “ Logique de La Sensation” adli kitabini Turkceye ¢eviren
Can Batuhan ve Ece Erbay bu kelimeyi, “ligne”"den (cizgi) ayirabilmek amaciyla, yine ¢izmek fiilinden ttremis “cizi”
kelimesiyle karsilamistir (Deleuze, 2009, s. 16).
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dir. Sévale Uzerinde tuval gercek bir pencere’ niteligindedir. Sévale tzerindeki tuval ayni
pencere gibi bu gorsel soyutlama stirecini devam ettirir. Boylelikle sévale Gzerindeki tablo,
tablonun optik bir tanimlamasina dénisir. Dogal olarak elin tuttugu firca da goze tabi olan
elin bir uzantisi konumundadir. Fakat yogun bir dirimsel potansiyeli de barindiran sanatta
ressamlar hicbir zaman sadece goézin hikmettigi, temsile dayali anlayisla yetinmedikleri
icin sovale-firga ikilisini vazgecilmez saymadiklar bilinir. Bircok ressam sévaleyi terk etmis-
tir. Bunun yaninda sovaleden vazgecmeyen ressamlarin bir kismi onu ikinci plana atarak
korusalar da artik gercek anlamina uygun bir islevi kalmamistir. Ornegin Mondrian sévale
kullanirdi fakat resmi kesinlikle bir sévale resmi dedgildir; tuvalini bir pencere gibi ele almaz.

Sovale firca ikilisini kullanan ressamlar, tuvalin sirekli sévaleden ¢ikmak istedigini, ayni
sekilde fircanin da firca disinda baska bir sey gibi davranmak istedigini sdylerler. Sévale-
nin ve fircanin bu tavirlari ressami firca disindaki gerecleri kullanmaya iter. Ressamlar bu
gerecleri kullanmak icin 6zellikle modern sanati beklememislerdir. Ancak modern res-
samlarin firca disindaki gerecleri bir tir saf disavurum icine tasidiklari séylenebilir. Gergek
stpurgeler, siingerler, bez parcalari, Pollock'un Unlu pasta siringalari, sopalar... Sopalar her
zaman resimde dnemli bir yer tutar. Ornegin Rembrandt sopalardan sirekli yararlanan bir
ressamd.

Mondrianin 6nciligund ettigi duvar resmi de ve Pollock'un yer resmi de sovale resmine
kdkten karsittir. Mondrian’in sdvale Uzerindeki tuvali kesinlikle pencere gibi bir isleve sahip
dedildir; tuval lzerinde yaratilan parcalanmalar, resmin sergilendigi mekanin cizgileriyle
mimarisel bir iliskiye girer. Pollock, yere serdigi tuval Gizerinde resme bambagska bir boyut
kazandirir (Deleuze, 2009, s. 101). Deleuze Pollock'u, resim Uzerine altinci derste “Dort
nala kosan gercek atlarin yerden baska ufuklari yoktur” seklinde tarif eder. Sanat¢i ufuk
cizgisini de tuval ile birlikte yere sermis, resmetme eylemini ¢ilgin bir dansa ¢evirmistir.
Yere serilmis tuval, mutlak 6zglrligini kazanmis elin ve bedenin eylem anini duyumsaya-
rak varolus micadelesi verdigi arenasidir. Bu miicadelede soyut sanatin resimsel kodlari
bir klavyenin tuslarina basarcasina se¢cmek (zere parmaga indirgenen eli tamamiyla be-
dene dénusmustir. Tamamlanip duvara asilan resimde eylem anina sahitlik eden géz ya-
samsal bir kesitten baska bir sey gérmez. Ufuk cizgisinin ayaklar altina alinmasiyla sadece
eli takip etmekle yetinmek zorunda kalan g6zin hic bir hikm kalmamis, optige ait tim
kavramlar yerle bir olmustur. Sanat¢i tanrisi géz olan “optik dinden”, tanrisi el olan “haptik
dine” ge¢cmis gibidir.

Pasta siringasiyla yere serilmis tuvale akitilan, hi¢ bir form tanimlamayan, hi¢ bir kon-
tur ¢izmeyen, tablonun disindan baslayip, ytzeyin ikinci boyutuna déntsmeye ramak kala
yeniden tablonun disina ¢ikan birinci boyuta ait ciziler ve lekeler yalnizca yercekimiyle

7ingilizce « window » (pencere) kelimesinin (1) « vent » (riizgar) ve « l'oeil » (g6z) sézciiklerinden tiredigi bilinmek-
tedir. Pencerenin boyle bir kokene sahip olmasi onu 6ncelikle riizgarin ve is1din girip ¢ikmasiyla, arkasindan goz ve
gormeyle (vizyon) ilgili karmasik bir kavram haline getirir. (2) Erisim:13. 08. 2013, http://revues.mshparisnord.org/
appareil/index.php?id=1005

MADDE KOKENLI SANAT IMGESI
OGR. GOR. ZEKERIYA ERDING / SANAT YAZILARI, 2015; (33): 269-288




diyaloga girerler. Sonsuzlugun fraktal giclyle ylklenmis bu cizi ve lekeler, optigin kontur
cizerek kendini formla sinirlandiran organik cizgi-rengine karsit, inorganik bir canlilik or-
taya koyarlar.

Kisisel Denemeler

Bu makalede imge zihinsel ve madde kdkenli sanat imgesi olmak Uzere ikiye ayrilarak
incelenmeye calisildi. Ozellikle madde kékenli sanat imgesinin gecirdigi siirecler iizerinde
duruldu. Antik Misir, Antik Yunan ve Bizans'ta 6n ve arka olmak Uzere planlarda, saf disavu-
rumun esas oldugu Gotik sanat ve modernizimde el ile gdziin ¢atismasi sonucu yaratilan
diyagram kavramina dayali 1sik ve renk sinyallerinin aktariminda modulasyon yasalarinin et-
kin oldugu gorildi. Madde kokenli sanat imgesinin duyularla algilanan diinyayi bir felake-
te sUrlkleyerek kurgulanan kaosun icinde katiksiz bir mevcudiyet seklinde yaratilmasi ge-
rektigi ve gérinenin degil gérindr kilinanin, dolayisiyla gézin optik (gérsel) dayatmalarinin
degil, elin kendine has haptik (dokunsal) yasalarinin belirleyici oldugu sonucuna varildi.

Gorsel 1. Jackson Pollock, 1950, All-over. Erisim: 15.08.2013,
http://www.moma.org/learn/moma_learning/jackson-pollock-one-number-31-1950-1950

Sanat yapitinin, yani madde kdkenli sanat imgesinin yaratilmasinda g6zin belirleyici oldu-
gu durumda basta derinlik (perspektif), benzerlik (figlrasyon) v.b. optik kurallar 6ne ¢ikar ve
yapit temsil (réprezantasiyon) niteligi kazanir. Yapitin temsil niteligi tabloyu bir pencereye
donustiren sovale-firca ikilisini devreye sokar. Oysa katiksiz bir mevcudiyet seklindeki im-
genin yaratilmasinin 8n kosulu sévale-fir¢a ikilisini gozin bir uzantisi olmaktan ¢ikartmayi
ya da firca disinda baska araclarin devreye sokulmasini zorunlu kilar. Boylece yapit seyirlik
olmaktan cikar ve eylemsel bir boyut kazanir. Yaratim ani bir varolus micadelesi seklinde
somutlasir. Buna verilebilecek en carpici 6rnek yere serdigi tuval zerinde adeta dans
eden Jackson Pollock'tur. Pollock'un pasta siringasi ile elde ettigi ¢iziler, lekelerin arasinda
hicbir bicim tanimlamadan déner durur (Gorsel1). Tablonun ancak bir kismini yakaladigi ¢i-
ziler, tablonun disindan, yani yasamin icinden gelir ve tekrar tablonun disina, yani yasamin
icine doner. Tablo iki boyutlu dizlem olmaya meyilli tek boyutlu cizilerin fraktal gicuna
ele gecirir. Pollock'un “All-over” adi verilen tablolari, Cézanne'in resmetme eylemi &ncesi
yogunca yasadigi felakete, arkasindan kaosa, su sozler ile ifade ettigi ana taniklik eder:
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Dinyanin tarihinin iki atomun karsilastigl, iki girdabin birbirine kaynastigr giin baslamis
oldugunu hayal ediyorum. Bagimin lzerinde blylk gok kusaklari, kozmik prizmalar,
yagan ince yagmur altinda diinyanin bekaretini soluyorum... (Maldiney, 2012, s. 243).

Cézanne'in bakir diinyasi insansiz diinyadir. Dinyanin heniz insanla tanismadigi zamanidir.
Dinya da Pollock'un “dripping”leri gibi hi¢bir hikayeye, hi¢bir forma, hi¢cbir anlama gerek-
sinim duymayan madde kdkenli katiksiz sanat imgesi seklinde yaratilmis olmalidir. Yapit
bdylelikle hikaye Ureterek, anlam katarak gelenek olusturan, bicim ve kiltir yaratan insani
yok saymaktadir. insani 6zellikle gdzleri ve akliyla degil, elleriyle hali hazirda kavrayan,
kavradigiyla aninda btiinlesen, onu da yasamin akisina dahil eden bir boyuta ¢eker.

Ml .

Gorsel 2. Boyutlar Arasi Gotik Cizginin Serdveni, 2015, Bodrum, Turkiye. Fotograf: Zekeriya Erding.

insan belli bir beklentiye ve yargiya sahip izleyici olarak sanat yapitinin karsisina gectiginde
sadece zihinsel boyutta onunla iletisime girebilir. Bu durumda izleyicinin yapitla iletisimini
saglayan, onu bir olclide edilgenlige sikistiran dncelikle gozleridir. Oysa yasamin yansi-
masindan ¢ok bizzat kendisi olmasi gereken sanatta gozler yeterli degildir. Jackson Pollo-
ck'un “All-over” adli yapitindan esinlenilerek yaratilan ve sekizincisi “Ara Boyutlar” felsefe
toplulugunda “Boyutlar Arasi Gotik Cizginin Serlveni” basligi ile sergilenen bir yapit tartis-
maya acilmistir (Gorsel 2, 3, 4). “Devr-i Alem”adini tasiyan bu calisma izleyiciyi de yaratim
surecine tim varolusuyla dahil ederek resim yapan kinetik bir heykeldir.
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“Devr-i Alem” elektrik motorunun hareket ettirdigi bir diizenektir. Dizenekte 350 metre
uzunlugunda tek parca bir ip (ipek kaytan) 32 dakikada devrini tamamlayacak sekilde su-
rekli doner. DUzenedin Ust kisminda sik araliklarla sarilmis 350 metrelik ipin bir bolimi
70cm.100cm dlcilerinde bir diizlem olusturur. ipin arta kalan kismi makaralar arasindan
gecerek zig zaglar cizer.

Dizenedin icine yerlestirilen boya haznesinden izleyici istedigi rengi alarak diizlemi gon-
line gore renklendirebilir. Boylelikle izleyicilerin katkisiyla ortaya bir resim ¢ikar. Bu ¢alis-
mada yasama ait cizi ve lekelerin herhangi bir gerec yardimiyla degil, izleyiciler araciligi
tuvale aktarilmasi 6ngoérilmustir.

Gorsel 3. Boyutlar Arasi Gotik Cizginin Seriiveni, 2015, Bodrum, Turkiye. Fotograf: Zekeriya Erding.

Yapilan resim, sistem hareket ettiginde kendiliginden bozulur. Bozulan resim 32 dakika
sonra devir tamamlandidinda yeniden belirir. Jackson Pollock'un dizlemin disindan bas-
layarak, yeniden dizlemin disina ¢ikan “gotik ¢izgisinin” sanal hareketi burada interaktif
eylemin bir parcasi seklinde gercekten gorilmektedir. Yaratim ani hi¢ bitmez, tuvalin di-
sindan baslayan ve yeniden disina ¢ikan cizgi sonsuz bir déngtyle ger¢cek anlamda tuvale
girer ve ¢ikar.

Serginin sonunda dizenekte sarili olan ip sokulerek bir cerceveye gerilir. Boylelikle her
sergi sonunda duvara asilabilecek bir resim yapilmis olur. Duvarda sergilenen resimler,
yasamin icinden cizi ve leke olarak akip gelen eylem halindeki insanin imgesidir (Gorsel 4).
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Gorsel 4. Boyutlar Arasi Gotik Cizginin Seriiveni, Ara Boyutlar, 2015, Bodrum, Tirkiye. Fotograf:
Zekeriya Erding.

Bu makale imgenin bir temsil degil, dirimsel bir bakis agisiyla basli basina bir mevcudiyet
oldugu fikrinden hareketle yazilmaya calisildi. Gortinenin icindeki gérinmeyen giici aciga
cikarmak, caglar boyunca olageldigi gibi 6zi gériinir kilmaktir. Oz Antik Misir'da 6liimsiiz-
LUk inanciyla tek bir planda kristallestirilerek korunmus, Yunan'da yasamin ritmine dahil
edilerek organiklestirilmis, Bizans'da fondan ¢ikip goksel bir nitelik kazanmis, Gotik sanatta
planlardan azat olan formla birlikte strekli yukselip alcalarak inorganik bir canliiga bi-
rinmuis, modern sanatla da tim bunlara ilaveten el ile gdziin ¢atismasi sonucu yaratilan
diyagram kavramina dayali, “kapiy calan gelecegin seytani guclerini tarif eden degil, tes-
pit eden” yasamsal bir gereklilik haline gelmistir (Deleuze, 2000, s. 61). Oze dayali imge
yaratimi modern sanatin da yerine gore blyuk ol¢ctde yararlandigi, Misir'da haptik uzam,
Yunan'da dokunsal-optik uzam, Bizans' da saf-optik (soyut sanatta ideal-optik) uzam, Gotik
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sanat saf-manlel uzam meydana getirerek beraberinde alglyl da degistirmistir. Sanatin
varolus gerekgesi olan bu 6z arayisi ulasilamaz olan gercegin izini yasamin kliselerinden
arinmis imgelerin pesine duserek strmektir.

Modern sanatta kliselerle micadele goziin etkin oldugu optik dinin yasalarini elin etkin
oldugu haptik dinin yasalariyla degistirmeyi gerektiriyor. Goz ile elin catismasinda G¢lnci
bir goz yaratilir. Bu goz 151§1 dedil, rengi, mevcudiyet halindeki imgeyi, gériinenin igindeki
goériinmez gicl el gibi dokunarak géren ve zamanin an boyutunda kavrayan haptik gozdir.
Haptik g6z analojik karakterli dirimsel tavirla cizgi olmaya meyilli noktanin, plan olmaya
meyilli ¢izginin, hacim olmaya meyilli planin fraktal giicini an boyutunda ele gegirir.
Soyut disavurumcu Pollock’'un drippingleri kliselerle micadele ettidi arenasidir. Tuval ile
birlikte ufuk cizgisini de ayaklar altina alarak sirekli ufku arayan optik gzl yok sayar. Bu
nedenle tuvali bir pencereye ceviren sévaleden, optik gdziin uzantisina déntsmus fircadan
vazgecmistir. Drippingler elin gdze karsi kazandigi mutlak zaferdir. Optik gézin kutsadigi
ufuk ¢izgisi ayaklar altindadir. Goziin devre disi birakildigi bu durumda el ile ayak arasin-
da bir fark yoktur, peinture ‘in organik ¢izgi-rengi (ligne-couleur) yerine mal'in inorganik
cizi-lekesi (trait-tache) vardir. Soyut disavurumun, yasamin tim kliselirinden arindirarak
yarattigi imgeleri, hali hazirda bir olaydir. Optik gdz Pollock'un “All-Over” adini verdigi
imgesinde, plan olmaya meyilli firca disi araclarla Uretilen ¢izinin, “Devr-i Alem”de ise izle-
yicinin soludugu hava niteligindeki renkler (sprey boya) ve tim varolusu ile kendi Urettigi,
plan olmaya meyilli ¢izinin, hacim olmaya meyilli planin fraktal gicini gérmekle yetinir.
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A SECTION OF CHANGING EXHIBITION STYLES
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Oz: Koleksiyon yaratma tutkusu Antik Yunan'a kadar uzanmaktadir. Toplanan nesnelerin bir
araya getirilmesi ve muhafaza edilmesi bilinen en eski sergileme alani olan mizenin dogmasi-
na zemin hazirlamistir. Nadire Kabineleri ve kraliyet koleksiyonlarinin zamanla miizeye dénis-

mesi ve kamuya ag¢ilmasi sergileme modelinin de nasil olacagini belirlemistir.

Bu makale; mizeler, uluslararasi fuarlar, galeriler ve kiratéryel ¢calismalardan érneklerle, sergi
modellerinin nasil degistigini irdelemek (zere su sorular etrafinda sekillenmistir: 18. ve 19.
ylzyillarda sergileme pratikleri nasildir? Sanat fuarlari, bienal, Documeta gibi cok kapsamli
sergilerin icerigi nedir, hangi kosullarda gelismistir? Dinya sergilerinin amaci ve yéntemleri,
sergi modeline nasil yansimistir? Mizelerin i¢cinden evrilen sanat galerilerinin arkasindaki ide-
oloji, (Duchamp, Beuys, Oldenburg ve Spoerri gibi sanatgilarin sergilerinden verilen érneklerle)
20. yizyil sergilerini nasil etkilemistir? 1970 ve 80'lerde Szeemann ve Obrist gibi kiratérlerin,
alternatif mekan arayisi ile sergileme modelleri nasil degismistir? Tim bu sorular ekseninde

zamanla degisen sanat anlayislari, bu makalede sergiler Uzerinden ele alinmistir.
Anahtar Sézciikler: Sergi Modelleri, Miize, Galeri, Sanat Fuarlari, Bienaller, Alternatif Sergiler.

Abstract: The Passion of collecting goes back to the Ancient Greece. Gathering and preserving
the collected objects have paved the way for the emergence of the museum which is known as
the oldest exhibition space. The transformation of cabinet of curiosities and royal collections

into museums in time and opening these places to the public determined the exhibition style.

This article is shaped around the following questions in order to inquire about the transformation

of exhibition styles by looking at the examples of museums, international fairs, galleries and
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curatorial works from past to present. How were the exhibition practices in the 18th and 19th
centuries? What is the content of the comprehensive exhibitions like art fairs, biennial and
Documenta, and in what conditions does it develop? How do the aim and methods of world
exhibitions reflect on the exhibition style? How did the ideology of art galleries which evolved
from museums affect the exhibitions in the 20th century (with the examples of such exhibitions
of some artists like Duchamp, Beuys, Oldenburg and Spoerri)? How did the exhibition styles
change with the search for alternative spaces by curators like Szeemann and Obrist in 1970s
and 1980s? The changing perceptions of art in time are discussed through exhibitions around

these questions in this article.

Keywords: Exhibition Styles, Museum, Gallery, Art Fairs, Biennials, Alternative Exhibitions.
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Nadire Kabinelerinden Miizeye...

Bir sergileme alani olarak ge¢misten ginimize varlidini koruyan en eski yapi mizedir.
Kokleri Antik Yunan'a kadar uzanan “mouseion’, hem Platon'un Akademi'sinde hem de
Aristoteles'in Lykeion'unda mevcut ama asil miize efsanesini yaratan MO 4. yiizyilda ku-
rulan iskenderiye Miizesidir” (Artun, 2012, s. 13). Giniimiizdeki anlamiyla mizenin ortaya
cikisl ise, Orta Cag'da yer alan saray ve kilise koleksiyonlarina dayanir. Ancak koleksiyon
olusturmak, sadece kraliyet hazineleri ile sinirli degildir. Diinyanin uzak boélgelerinden Av-
rupa'ya getirilen ilgin¢ hayvan tirleri, bitkiler ve ¢esitli nesneler; koleksiyon olusturma tut-
kusunu glclendirmistir. Farkli tirlerde (canli, cansiz / dogal yapay vb.) nesnelerin / seylerin
biriktirildigi bu mecranin adi Nadire Kabinesidir.

Kabineler, italya'da studioli, Almanya'da da kunstkammer (sanat dairesi) veya wunder-
kammer (harikalar dairesi) adini alir. Ozenle secilmis nadidelerden olusan bu kabi-
nelerin koleksiyonu ise; naturalia, (doga), artificalia (sanat Urlnleri), artificium (yapay
nesneler), mirablia (ucubeler) ve bibliotheca (kitaplar) gibi kategorilere ayrilmaktadir.
Nadireler icerisinde; kurutulmus bitkilerden siringenlere, 6lilerden alinmis masklar-
dan sikke, resim, madalya gibi kiltlr nesnelerine ve U¢ basli kuzu ya da clcelerden
hareketli heykellere (automata) kadar pek ¢ok tir bulunmaktadir (Artun, 2012, s. 28-
30).

Kabineler, toplanan nesnelerin tnik olmasindan 6tlri aristokratlara ait pahali bir ugra-
sin gdstergesidir. Dolayisiyla bu sanat dairelerinin, Medici'ler gibi k&kli sanat hamilerinin
koleksiyonlarina oradan da muzenin olusumuna kadar uzanan tarihsel bir streci bulun-
maktadir. 16. ylzyilda Rénesans'in katkisiyla bilim ve sanattaki yeni arayislar, toplayiciliga
ek olarak, daha 6nce lzerinde durulmayan bir fikrin dogmasina neden oldu. Sergileme.
Bdylece Medici hanedaninin koleksiyonu, 1584'te Uffizi (ofisler) sarayinda sergilenmeye
baslandi. 18. ylzyilda ise kraliyet hazinelerinin kamuya acik koleksiyonlara dénusturul-
mesiyle beraber, evrensel mizenin kdkleri atilmis oldu. “Fransa’da devrim, Louvre’'u mize
ilan edecekti. (..) 1770’'lerde acilan Viyana Kraliyet Koleksiyonu, Goethe'nin hayran oldugu
Dresden Mizesi ve 1743'te Medici hanedaninin son prensesi tarafindan devlete bagisla-
nana Uffizi Mlzesi” kamuya acik sergileme alanlarinin ilk érnekleridir (Duncan, Wallach,
2006, s. 56-57).

Kamuya ac¢lk bu mizelerde sergilenen nesneler, tipki nadire kabinelerindeki (Gérsel 1) gibi
Ust Uste bosluk olmayacak sekilde istiflenerek sergilenmekte idi. Koleksiyonlar; hikimda-
rin dolayisiyla da devletin kudretini, bilgeligini, zenginligini ve ihtisamini temsil ettiginden
eserlerin bu sekilde sergilenmesi, vurguyu arttirmak ve mekan! anitsallastirmak icindir.
Bilincli olarak olusturulan ve giinimizde hala énemli mizelerde (Or: Hermitage Miizesi,
Gorsel 3) devamlligini koruyan bu hasmetli atmosfer; izleyicide hiikimdarin sahsina yapil-
mis bir ziyareti gerceklestirdigi duygusu uyandirmak icin tasarlanmistir.

" Tapinak, kutsal kalinti odalari gibi bircok yere, hatta kimi festivaller kadar kitaplara da miize denebiliyordu.
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Mize bekgilerinin gosterisli Gniformalari, ziyaretcinin aslinda prensin konugu oldu-
guna isaret ediyordu. Hermitaj 1853'te kamuya acik bir mize olarak kurulmasina
ragmen, blyik 6lctide saray galerisi 6zelligi tasiyordu. Miize, gece resepsiyonlari ve
gosterilerden sonra verilen yemek davetleri icin kullanildigindan, sarayla tamamen
butlinlesmisti. Car halkin mlzeye girmesine izin vermisti. (..) Ziyaret edilen aslinda
imparatordu, miize degil: kiyafet zorunlulugu vardi ve ziyaretcilerin isimleri yiksek
sesle okunuyordu (Duncan, Wallach, 2006, s. 58).

Gorsel 1. Nadire Kabinesi, 1599, Ferrante Imperato Dell’historia Naturale. Smithsonion Kitlphaneleri.
Erisim: 01.11.2015, http://www.sil.si.edu/Exhibitions/wonderbound/crocodiles.htm

Gorsel 2. Eduard Dantan, 1880, Paris Salonu / Un Coin du Salon. Wikipedia. Erisim: 01.11.2015,
https://en.wikipedia.org/ wiki/%C3%89douard _Joseph_Dantan

Gorsel 3. Hermitage Mizesi, 1853, Miizeden Gortnidm 2015. Erisim:01.11.2015,
http://www.hermitagemuseum.org/

Sanat yapitinin, nadire kabinelerinden mizelere uzanan sergilenme seriiveninde bir sonra-
ki durak ise galerilerdir. “1737'de halka acilan Paris Salonu, Fransiz sanatcilarinin saygin-
ik kazanmasinda ve déneminin pazar piyasasini belirlemede anahtar rol oynadi. 1769'da
Londra’da agilan Kraliyet Akademisi de, kisa zamanda piyasada benzer bir hakimiyet kurdu”
(https://en.wikipedia.org/wiki/Art_exhibition). Bdylece Paris Glzel Sanatlar Akademi Salo-
nu ile Londra Kraliyet Akademisi sanat sergisi diizenleyen ilk galeriler oldu.

Eduard Dantan’in “1880 Salonu’'unda Bir Kdse” (Gorsel 2) adli resminde; 19. ylzyilda,
yapitlarin, mizedeki gibi yan yana ve st Uste sergilendigi gortlmektedir. Bu durum, gecti-
gimiz ylzyillarda, taksonominin ve hiyerarsinin sergi modelini etkiledigini géstermektedir.
Ornegin, 1863 yilinda Fransa'da acilan Paris Salonu'na jiri tarafindan secilmemis eserler,
[ll. Napolyon'un halk karar versin sdzu Uzerine, Reddedilenler Salonunda sergilenmistir.
Burada yer alan yapitlar, (iclerinde Manet'nin “Kirda Ogle Yemedi” adli resmi de bulun-
maktadir) her ne kadar dénemin sira disi resimleri olsa da sergileme bicimleri yine 18. ve
19. yuzyildaki gibidir. Kisaca tuvale yapilmis resim, duvara asilan bir pencere gdrevi Ust-
lendiginden istifleme; yapitlarin birbiri ile olan iliskisini degil, her resmin kendi dinyasini
vurgulamak icindir.

Yapitlar arasindaki iliskiyi sorgulayan ilk sergi, Courbet’'nin 1855 yilinda Paris Dlnya
Fuar’'na kabul edilmedigi icin fuar bitisinde actigi “Gergekgilik Sergisi”dir. Courbet,
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resimlerini yan yana getirirken dizenleme konusunda aykiri davranmasa da, tarihte
ilk kez bir sanat¢i kendi yapitinin baglamini kendisi kurgulamis ve sanatinin degerinin
bicilmesi stirecini kendisi sekillendirmistir (O'Doherty, 2010, s. 41).

Bu tarihten 65 yil sonra New York Modern Sanatlar Mizesinin kidratdrd William C. Seitz de
Monet'nin resimlerini cercevesiz duvara sifir sergiledi. Resimlerin, yan yana aralarinda bos-
luk olacak sekilde asildigi bu dénemde, her resmin bir pencere oldugu iddiasi yani derinlik
yanilsamasi, yerini ylzey algisina birakti. 20. ylzyil resmi, icerik bakimindan da énce resmin
boyut sorunu ile ugrastigindan; Seitz bu se¢imiyle, duvar ve cerceve arasindaki bagi kal-
dirarak ylzeyi 6n plana ¢ikarmis ve dénemin sanat anlayisina uygun bir sergileme bigimi
yaratmistir. Sonu¢ olarak 18. ve 19. ylzyilda hiyerarsik bir sergi modeli ge¢misten gelen
muze gelenegine baglanmaktadir. Yapitlarin yan yana gelisi ve mekanda birbiri ile kurdugu
iliski ise 20. ylzyilin baslarinda gelistirilmis bir sergileme pratigidir.

Galeri ideolojisi ve Uluslararasi Sergiler

20. yuzyilda, galeri mekaninin stratejisi; yapitlarin statsi, degeri ve kaliciligi Gzerinedir.
Sanat nesneleri araciligiyla kaltlr tarihini sonraki ylzyillara aktarmak, sanat mekanlarinin
goriinmez godrevidir. Sanat tarihine adanmis bu &zel mekanlar, yapitin bir sonraki duracagi
kaidesine referans olmakta ve metalagsmasina yardim etmektedir. Dolayisiyla galeri fikri,
eserin nasil sergilenecedinden ziyade nasil kutsallastirilabilecegine odaklanmaktadir.

Galeri mekanini, “Biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme resmiyeti, biraz deney laboratuvari
gizemi ile sik bir tasarimin bulusmasi” olarak tanimlayan Brian O’'Doherty, bu yapinin kendi
dinyasinda bir olgu oldugunu soyle ifade eder:

Bir Orta Cag kilisesi insa etmek icin uygulanan kurallar ne kadar ¢zenliyse, galeri
mekaninin insasi icin uygulanan kurallar da ayni 6zene sahiptir. Dis diinyayla her turld
temas engellenmelidir, dolayisiyla pencereler genellikle yok edilir. Duvarlar beyazdir.
Ana 151k kaynadi tavandir. Ahsap parkeler kendi ayak seslerinizi duyabilecediniz kadar
cilalidir ya da sessizce adim atabileceginiz sekilde hali kaplidir, gozler duvarlardadir.
Boyle bir baglamda ayakli bir kil tablasi bile kutsal bir nesne stattst kazanir. Gol-
gesiz, beyaz, temiz, yapay — galeri mekan|, estetigin teknolojisine adanmistir. Temiz
ylzeylerinde zamanin hicbir izi okunmaz. Bu sonsuzluk duygusu, galeri mekanina bir
tar arafvari stati kazandirir; orada olmak icin sanki ¢nceden 6lmus olmak gerekir
(2010, s. 30).

Sanat mekaninin, aurayi ve tekilligi 6n plana cikaran bu steril yapisi, yapita deger atfetmeyi
kolaylastirmak icindir. Bdylece yapit ile mekén arasinda, hangisinin daha dncelikli oldu-
gu muglaklasan dualist bir yapi ortaya ¢ikmistir. Galeri mekanin arkasindaki bu ideolojik
cerceve; fuar ve bienaller gibi kapsamli sergilerde, sanatsal ve kiiltlrel bir poptlerlesme
hamlesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sanat fuarlarinin kdkeni 19. ylzyilda baslayan diinya sergilerine dayanmaktadir.
1798 Paris sergisi, Mainardi'nin, kapitalizmin sanli festivalleri dedigi, Exposition Uni-
verselle (Evrensel Sergi) fikrini uyandirir. Buglinkl evrensel sergilere kisiligini kazan-
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diracak, karnavalla toren, sirkle mize, populizm ile elitizm arasi tuhaf bulamac da,
gelenedi baslatan bu sergide filiz verir. (...) Avrupa ve ABD'yi kusatan, daha ¢ok ulusal
mahiyetteki bu sergilerin devasa bir emperyal gdsteriye dénusmesi, 1851'de Lond-
ra'da ¢6zel olarak insa edilen Crystal Palace'ta dlizenlenen Bitin Uluslarin EndUstriyel
Eserlerinin Blyik Sergisi ile baslar (Artun, 2012, s. 206).

Uluslararasi bu fuarlar, ginimuzde sanayi alaninda Expo’lara, sanat alaninda da bienalle-
re donlsmustir. Ginidmuizde fuarlan bicimlendiren sergileme modeli, yani antrepo gibi
blyik yapilarin icinde ylzlerce yapit teshir etme politikasi; 74.000 m?'lik devasa alani ile
Crystal Palas'taki BuyUk Sergiye dayanmaktadir.

Bugln 12 milyon dolarlik dondurulmus kdpekbalidinin arka planinda dénen sanat piyasa-
sini “Sanat Mezat” kitabinda irdeleyen Don Thomson, sanat fuarlari Gzerinden toplumlarin
kaltdr stratejilerini desifre eder. Art Basel, Art Basel Miami Beach, Frieze ve Mastricht gibi
superstar tacirlerin ve koleksiyoncularin akinina ugrayan uluslararasi fuarlarda; para, moda
ve alisveris ¢ilginligi sergileme modelinin 6nU gecerek, dzenle harmanlanir.

Bu ekonomistlerin olumlu dongi ya da ag etkisi dedigi seydir, az sayida blylk fuar
arasinda kendini sireklilestiren bir oligopoliin? olusmasina yol acar. Ornegin, 2007
yilinda Maastricht'te baglanan satislarin toplam degeri yaklasik 790 milyon avrodur.
Bir baska ornekte New York'taki Tony Shafrazi Gallery'nin Art Basel'de toplam 100
milyon dolara 5 tabloyu satisa sunmasidir. Francis Bacon, Jean Michel Basquiat ve Ed
Ruscha'ya ait bu tablolarin hepsi de satilmistir (Thomson, 2011, s. 258-265).

Bugiin Demien Hirst'in “Bahar Ninnisi” (Lullby Spring) adli isi, Sotheby’s'de 9,6 milyon
sterline satiliyorsa bunun nedeni, yalnizca Charles Saatchi'nin onu “Kumarbaz / Gambler”
adli antrepo sergisinde kesfetmesi degil, ayni zamanda Sotheby's'e giden elitist mekanlar
(galeriler) zinciridir. Daniel Buren, mekanin, yapit Gzerindeki bu inanilmaz giictind “bir dilim
ekmek alegorisi” ile ifade eder.

Bir sanat yapitini bir ekmek firinina koymak ya da onu orada sergilemek, firinin islevini
dedistirmez ama firin da sanat yapitini bir dilim ekmege dénistirmez. Bir dilim ekmedgi
bir mizeye koymak ya da orada sergilemek o mizenin islevini degistirmez ama miize, en
azindan sergi stresince, o bir dilim ekmegi bir sanat yapitina dénustirir (2009, s. 314).

Zamanla degisen sistemler icerisinde Armory Show, bienaller, Documenta gibi ¢ok uluslu
ve kapsamli sergilerin ortaya ¢ikisl, kiltdr tarihi olusturma macerasinin da baslamasina ne-
den olmustur. Ornedin 1895'te ilk ortaya ciktiginda dekoratif sanatlar {izerine yogunlasan
Venedik Bienali, 1907'den sonra bir¢cok tlkenin kendi ulusal pavyonunu kurmasiyla yeni
bir boyut kazanmistir. Her iki yilda bir italya’nm Venedik kentinde diizenlenen etkinlik; film,
muzik ve tiyatro gibi farkli dallari da bunyesine alarak gelismistir. Bienalin sanat adina asil
cikisl ise 1948 yilindan sonra sanatin Avrupa’dan Amerika'ya go¢ etmesiyle baslamistir.
Beral Madra “iki Yilda Bir Sanat” adli kitabinda bu durumu sdyle ifade eder:

Igopol plyasasl, genelde 2, 3 veya 4 oyuncunun (uretici, aracl veya satiCl] hakimiyetinde sekillenen plyasa.
20ligopol piy genelde 2, 3 veya 4 oy (retici ya satici) hakimiyetinde sekill piy
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Venedik Bienali gergekten de buglinkli durumuyla yalnizca sanatgilarin degil, yapitla-
rin ve sergi diizenleyicilerin goricuye ¢iktiklari dev bir senlik. Bu da 1950'lerde ABD
sanatinin Kooning, Pollock, Rothko, Tobey, Kline gibi sanat¢ilarin bu bienale ¢ikart-
ma yapmaslyla belirginlesen bir durum. Ge¢ Modern sanat yapitlarinin uluslararasi
pazarinin canlanmasi ve Avrupa ile ABD arasindaki alisverisin baslamasinin tarihi bu
(2003, s. 124).

Almanya’da Documenta’nin ¢ikis noktasi ise, 2. Diinya Savas'indan sonra kiltirde telafiye
gereksinim oldugu fikridir. Sonucta arsiv yaratma, iktidar miicadeleleri icinde glic denge-
sini degistireceginden, otoritenin sekline birinmesi gerekmektedir. Birbirinden ylzlerce
kilometre uzakta yeseren tim bu fikirlerin hizmet ettigi gercek de olusacak yeni sanat
piyasasl icin tarihte bilincli bir sapma yaratmaktir.

Arnolde Bolde, 1955 yilinda Almanya'nin Kassel sehrinde “Documenta” sergisini kurmak
Uzere bir vizyonu gerceklestirme firsati yakaladi. Bode, sergiyi Museum Fridericianum’da
gerceklestirmek karari aldi. 1769'da Aydinlanma ruhuyla insa edilen bu klasisist bina Av-
rupa kitasindaki ilk kamusal mize binasiydi. Documenta’nin ikinci Diinya Savasi'ndan on
yil sonra tam da boyle bir mekanda gerceklestirilmesi, serginin yaklasimini gézler dniine
serer nitelikteydi: Avrupa kiltiir yasaminin Bati Almanya‘’da yeniden kurulmasinin
baslangiciydi bu (Bode, 2005, s. 172).

Bati Almanya ile Dogu Almanya arasinda yer alan ve savasta biyik tahribata ugrayan
Kassel sehri, yeniden bir kiltir insa etmek icin oldukga uygun bir mekandi. Bu neden-
le savastan etkilenen Fridericianum Muzesi kaba insaat halindeyken Documenta sergisi
gercgeklestirildi. Sergi, isminden de anlasilacagdi gibi Almanya'nin Nazi iktidar tarafindan
kirlenen tarihini aklamak icin yeni bir bellek olusturma fikrinden yola ¢ikmaktaydi. Bu bir
anlamda kdltdr icin yeni bir argiman yazmanin da baslangiciydi. Sergi ekibinde yer alan
Werner Haftmann “Documenta 1" sergi katalogunda bu fikri soyle ifade eder:

Demek ki gorev suydu: Modern sanatin gelismesi ve Avrupa'da i¢ ice ge¢cmesi. Docu-
menta fikri Almanlarin entelektiiel durumuyla ilgili bir ihtiyactan dogmustur.
(..) Bu sergi ne sanat erbaplarina ilham vermek ne de sanata direnenleri aydinlatmak
icin dusunilmustur. Bu sergi yetismekte olan genclik icin distnilmustir, hentz bil-
medikleri ressam, sair, distndrleri tanimalari, kendilerine nasil bir temel verildigini
ve neleri koruyup neleri asmalari gerektigini gérmeleri igin (Hoftmann, 2005, s. 172).

Bu nedenle 1. Documenta sergisi, yeni bir kiltlr tarihi yazma istegi ile bir tir giinah cikart-
maydi. 2. ve 3. Documenta sergileri, yine bir koleksiyon olusturma fikrini devam ettirmis
ve kaliciligini ispatlayan soyut sanati biraz daha ayakta tutmaya calismistir. 3. Documenta
sergisinin konsepti bu fikri acikca gdzler &niine sermektedir: “Sanat, Unli Sanatcilarin Yap-
tiklandir”. Arnolde Bode, ilk sergide “yeni bir tarih yaratma” fikrine, G¢lincl sergide gencg
kusagin yerini almasini eklemeyi planlasa da, serginin ana ekseni yine kahraman sanatcila-
rin etrafinda dénmustar. Sergiyi “100 glnlik Mlze” olarak ifade eden Bode, su iki mesaj
ayni anda vermistir. Kultlesmis yapitlar bu serginin ana odagidir. “Fakat resmin, eskizin ve
heykelin mekanla iliskileri de ortaya konulmalidir. (...) Bu nedenle, resim ve heykellerin tim
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etkilerini gosterebilecekleri, renk ve bicimlere, atmosfer ve etki glcline gére enerjilerini
artiracaklari ve yayacaklari mekanlar yaratmaya ve mekan iliskileri kurmaya calisiyoruz”
(2005, s. 210). Sosyolojik ve politik temeller tzerine kurulu bu fikir, yani bir festival ve fuar
olusturma fikri, uluslararasi sanat platformlarinin hemen hepsinde gdrilmektedir.

Gorsel 4. Armory Show, 1913, New York Sergisinden Gértinim. New York Times, Erigsim: 13.08.2015,
http://www.nytimes.com/2012/10/28/arts/artsspecial/two-exhibitions-re-examine-the-1913-ar-
mory-show.html?_r=0

Bode ‘Documenta Sergisi'nin fikrini, 1913 yilinda New York'ta eski bir silah deposunda
gerceklestirilen "Armory Show"dan (Gorsel 4) esinlenerek olusturdu. Bu da kapsamli ser-
giler arasindaki bagi acikca gostermektedir. Amerikan Ressamlar ve Heykeltiraslar Birligi
tarafindan dizenlenen “Armory Show" tarihteki ilk kapsamli grup sergisi olarak tanimlan-
maktadir. Aralarinda kibist, empresyonist ve avangard sanatgilarin da yer aldigi 300 sanat-
cimin katilimiyla olusan sergide, 1250 resim ve heykel sergilenmistir. “Show"” tipki Docu-
menta sergisinde oldugu gibi bir oryantasyon sirecine isaret etmektedir. Bu oryantasyon
ise Avangardin politik bir hamleyle New York'a tasinmasini ve sanatin kurumsallasmasini
temsil etmektedir.

Sergi Amerikan sanat cevrelerinde bir devrim yaratacak ve Il. Dinya Savasi siralarin-
da New York'un Paris'in yerini almasiyla modernizmin Amerika'ya mal edildigi streci
baslatacaktir. Armory Show, ilk énce Madison Galerisi'nde konusulur ve basta Vollard
ve Kahnweiler olmak Uzere, degisik Avrupa galerilerinin ve Duchamp, Brancusi gibi
sanatgilarin yogun isbirligi sayesinde gerceklesir (Artun, 2012, s. 272).

Sergi, modernizmi tarihsel olarak koklestiren blylk sergiler zincirinin Amerika ayagini
olusturur. Bu tarihlerden kisa bir zaman sonra sanat merkezinin Paris'ten Amerika'ya kay-
masinin arkasindaki sebepleri, Ahu Antmen soyle ifade etmektedir:

1930'li yillarda basta Almanya ve italya gibi Avrupa ilkelerinde egemen olan totaliter
rejimlerde sanatsal yaraticiigin kokini kazimaya yonelik girisimler, birgok Avrupali
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sanatcinin ABD'ye gé¢ etmesine yol acmistir. ikinci Diinya Savasinin patlak vermesi
ise Avrupa’dan ABD'ye kagan sanatgilarin sayisini arttirmistir (2008, s. 143).

Transatlantik bir cagdas sanat transferi, 20°li ve 30'lu yillarda Amerikan ekonomisinin di-
zelmeye baslamasiyla farkli bir boyut kazanir. Artun, “Sanat Mizeleri” adli kitabinda Avan-
gardin Amerikanlastirlmasini ve kitalar arasi sanat gé¢uini sergiler Gzerinden irdeler. 20.
yuzyila girildikten sonra avangardi temsil edenler artik Amerika'nin avangard galerileridir.

Bu gelenek Stielglitsz ile baslar, 1940’larin sonunda New York'a yerlesen Leo Cas-
telli ve arkasindan Sidney Janis'le son bulur. Paris Ekold, onlarin mekanlarinda New
York Ekoliine cevrilir. Stielglitsz, Manhattan Besinci Caddede “291" gelerisini acar.
Cezzane, Matise ve Picasso'yla baslayan sergiler, hep “Amerikan” etiketini tagir. Orne-
gin 1917'de actigl, esine ait son sergisinin adi sdyledir: Georgia O'Keefe- Amerikan
(Artun, 2012, s. 272).

“Armory Show” ve Documenta gibi kitalar arasi sergiler; ulus, devlet, sinir ekseninde; ul-
kelerin politik meselelerinden dogan bir micadeleyi temsil etmektedir. Kisaca uluslarin
glc dengesidir. Gegen ylzyilda, Avrupa ve Amerika arasinda gidip gelen uluslararasi sanat
etkinliklerinin cikis noktasi; yapitlar arasinda bag kurmaktan ya da alternatif sergileme mo-
delleri aramaktan degil, yapiti ikonlastirip, piyasada degerini arttirmaktan yola ¢ikmaktadir.
Armory Show'la baslayan, Venedik Bienaliyle ateslenen ve Documenta sergisiyle patlak
veren bu olgu masum dedgildir. Yapitin alinip satilabilmesini, yeni bir pazar olusturabilme-
sini saglayan adimlardir bunlar. Bu baglamda sanat, ylikselerek ve ylkseltilerek “kurtarici”
gorevi Ustlenir. Elbette ki, iktidar mUcadelesi icinde sanatin atil bir sekilde kendini ayakta
tutmasi séz konusu degildir. Ancak bu ikilem, su gercegi de beraberinde getirir, bir yapitin
aktivist icerigi nedeniyle sokakta illegal var olmasi gerekirken, mizeye dénlsl kaginilmaz
olabilir. Tipki, bugiin Bristol'de yer alan ve sokak sanatcisi Banksy'e ait “Olim Meledi” adli
calismanin bakim icin yerel bir mizeye tasinmasi gibi (http://www.milliyetsanat.com/ha-
berler/plastiksanatlar/banksy-nin-olum-melegimuzede/4364).

Giiniimiize Dogru

Mekan ve yapit arasindaki gériinmez bagi tarihsel stire¢ icinde degistiren bir baska unsur,
sanat pratiklerinin zamanla degisim gostermesidir. Arazi sanati, fluxus, pop, happening,
yerlestirme (enstalasyon) ve video sanati gibi egilimler sayesinde, sanatta malzeme kul-
lanimi disiplinler arasi bir hal almistir. Burada s6z konusu olan sadece sergilerin bi¢im
ve icerik olarak dedismesi degil, ayni zamanda sanatin baglam olarak da degismesidir.
1917'den sonra uluslararasl Gne kavusan Dada hareketi, politik bir tavir olarak baskaldi-
ridan aldigi glg ile sanatin yon degistirmesinde kilit rol oynamistir. Bunun erken dénem
orneklerinden biri, Marcel Duchamp'in “La Boite-en-Valise” yani “Valizdeki Kutu” (Gorsel 5)
adli calismasidir.

Duchamp’in, 1935 — 1941 dénemine ait bu yapiti, “evsiz bir estetik gelistirme” ¢aba-
larinin 6rnedidir. Gocebelige vurgu yapan yapit, miize olgusunu degistirmis ve yeni
bir “seyyar muze” fikri ortaya atmistir. Bu durum, “bitln eserlerin ickin kiltirlesme
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stirecinde varacad nihai yerle: mizeyle ilgili Duchamp’un 6ngorisini yansitir (Buch-
loch, 2005, s. 103).

Sergi icinde sergi, mize icinde muze gibi ters yiz edilmis kavramlar sonucu ortaya ¢ikan
elestiri, galeri ideolojisinin yapitin icerigini ve sergileme modelini degistiremeyecedi ger-
cegidir.

Gorsel 5. Marchel Duchamp, 1935 — 1941, Valizdeki Kutu / La Boite-en-valise. New City Art. Erisim:
13.08.2016, http://art.newcity.com/2015/06/01 /review-objects-and-voicessmart-museum-of-art/

v oy

Duchamp, 1942'de New York'ta Andre Breton'un dizenledigi “Surrealizmin ilk Belgeleri
/ First Paper of Sirrealizm” sergisinde, yerlestirmenin 6nemli drneklerinden birini daha
sergiledi.

Bu sergi, 2. Dinya Savasi siralarinda Avrupa'dan Amerika'ya gé¢ eden sanatcilari ve
dolayisiyla siirgiindeki Siirrealizmi ele almaktaydi. Fransa, isvicre, Almanya, ispanya
ve ABD’den, uluslararasi ¢apta 6rgltlenmis ama jeopolitik acidan yerinden edilmis
surrealizmi temsilen yaklasik elli sanat¢i katildi. Serginin “First Paper” seklindeki bas-
g1, ABD yurttasligina basvuru belgelerine génderme yaparak sirrealizmin yerinden
edilmisligini ilan ediyordu. Breton, Ernst, Matta, Duchamp ve baska stirgiin sanatgilar
1940 — 42 déneminde New York'a geldiklerinde bdyle bir durum ile karsilagsmislardi
(Demos, 2014).

Duchamp, bu sergide 25 kilometre uzunlugunda bir ip kullanarak, diger islerin izlenmesini
engelleyecek sekilde bir labirent olusturmustur. Bdylece satafatli “Whitelaw Reid” malika-
nesinde gerceklestirilen serginin icerigini degistiren Duchamp, yapit ve mekén arasinda
olusturdugu bag ile hem evsizlige - yerinden edilmislige, hem de sergi bicimlerine gon-
derme yapmaktadir.

Duchamp’in enstalasyonu, ¢cerceveyi glcli bir sekilde yeniden kurmus, teshirdeki re-
simlere gorsel erisimi zorlastirmis ve izleyici ile nesne arasinda kaginilmaz bir dolayi-

298 \ DEGISEN SERGI MODELLERINDEN BIR KESIT
ARS. GOR. ASLI ISIKSAL MERCAN / SANAT YAZILARI, 2015; (33): 289-308



min varligini gézler éniine sermistir (.. izleyici ile sanat nesnesini “karsilikli iliski icine
sokmak” (correlate) yerine, Duchamp'in ipi, izleyici, nesne ve mekan arasinda gegit
vermez bir engel olusturmustur (Demos, 2014).

Gorsel 6. Marcel Duchamp, 1942, Slrrealizmin itk Belgeleri Sergisi / First Papers of Surrealism. Tate.
Erisim: 13.08.2015, http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/duchamp-childho-
od-work-and-play-vernissage-firstpaperssurrealism

Gorsel 7. Marcel Duchamp, 1938, Bir Mangal Uzerine Tavandan Sarkitilmis Bin iki Yiiz Kémir Torbasi
/ Twelve Hundred Coal Bags Suspended from the Ceiling over a Stove. Erisim: 01.11.2015 https://
curatorialexperiments.wordpress.com/tag/ea stside-projects/

1938'de diizenlenen Uluslararasi Sirrealizm Sergisinde Duchamp, “Bir Mangal Uzerine
Tavandan Sarkitilmis Bin iki Yiiz Kémiir Torbasi” (Gérsel 7) adli yerlestirmesinde, sanki oda-
yI ters gevirmisgesine bir kurgu yaratmistir. Sanat¢l, mize ve valiz drnedinde oldugu gibi,
kavramlarin yerlerini degistirerek, kurumsallasmayi ve yapitin mize kurumunda kazanacagi
statlyt elestirmistir. Banjamin Buchloch, “Sanatcilar ve Muzeleri” baslikli yazisinda, Duc-
hamp’in her iki sergiye de, retrospektifin mesruiyetini agik¢a sorgulayan ve kilttrlesmenin
adeta dini hirmetkartigini elestiren islerle katildigini yazar. Ona gére;

Bu iki yerlestirmede resimlerin gorintrligu ¢ok blylk 6l¢tde azaltilmisti ve malze-
meler (ilkinde komr torbalari ve elektrikle aydinlatilan bir kémir mangali; ikincisinde
sergideki bittn resimleri 6rimcek agi gibi saran sicimler) Duchamp'in, bu sirrealist
resim ve heykel sergilerinin (hem resimsel Uretim tarzinin, hem de bizatihi retrospek-
tif sergi formatinin) aslen giinii ge¢mis oldugu dislncesini vurguluyordu (Buchloch,
2005, s. 103).

Sergi mekanini hem ideolojik hem de fiziksel anlamda alt Ust eden bir baska sanat¢i da
Cleas Oldenburg'dir. Oldenburg 1960ta New York'taki Judson Galerisi'nde sergilenen
“Sokak” baslikli yerlestirmesinde, bodrum katindaki bir galeriyi, kentin arka sokaklarindan
birine dontstirmista.
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Oldenburg mekani, duvarlari kaplayan, tavandan sarkan, zemine sacilmis, siyaha boya-
li, blytk ve bicimsiz karton sekillerle doldurmustu. Modern sanat mizesinin tam ziddi
bir mekan ¢ikmisti ortaya: Kirli, kaotik, fragmanlara ayrilmis: soyut giizellik kavramla-
rindan ya da ylce ideallerden ziyade ginlik hayatin derinligi ve heyecanla ilgili bir
mekan... (Grunenberg, 2006, s. 98).

Gorsel 8. Daniel Spoerri, 1962, Stedelijk Mizesindeki Dylaby Sergisinde yer alan Daniel Spoerri'nin
enstalasyonu. Erisim: 01.11.2015, https://curatorialexperiments.wordpress.com/tag/ea stside-projects/

1962'de Amsterdam’da yer alan Stadelijk Mizesinin mudird Williem Sandberg, Dylaby /
Dinamik Labirent (Gorsel 8) baslikli bir sergi diizenledi. Bu sergide Dainel Spoerri, doksan
derece yan yatmis bir galeri kurguladi. Ziyaretcinin de mesafeli bir gézlemciden, kati-
limciya dénlstigu bu sergide Spoerri, miize ve yapit arasindaki hiyerarsiyi ve beyaz kip
ideolojisini elestirerek farkli bir sergileme modeli dnermis oldu. “Eserlere bakan ya da do-
kunan izleyicilerde (gercekten de eserlere dokunmalari icin tesvik ediliyorlardi) neredeyse
anarsistce bir keyif duygusu uyandiracak, mizelerdeki tim geleneksel kurallarin askiya
alinmasini saglayacak duyumlar sunmakti amag” (Grunenberg, 2006, s. 99-101).

Zamansal bir sicrama ile Joseph Beuys'un, 7000 mese projesi de, degisen sanatsal bag-
lama uygun mekan olusturma fikrine drnek olarak gosterilebilir. Beuys, 1982 yilinda ger-
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ceklestirilen 7. Documenta icin, 7000 Eichen (7000 Mese) dikmek icin bir proje gelistir.
Hizli endUstrilesme sonucunda ekolojik yapisi tahrip olan Kassel sehrinin tekrar agaclan-
dinlmasini amaclayan Beuys, bu projeyi “sosyal heykel” olarak tanimlamistir. Resim ve
heykel geleneginin kirilmasiyla, yapitin mekansal diizenlemesinin yani sira kendisinin de
bir dizenlemeye donlstigu bu dénemlerde, Duchamp'in labirenti, Spoerri'nin doksan de-
rece yan yatmis galerisi, Oldenburg'in galeri icindeki sokagi ya da Beuys'un Mese projesi
su gerceklige isaret etmektedir: Sanatin degisen baglami; sanat kurumlarinin 6ngordigu
ideolojinin aksine yapitin istedine gére duvar insa etmeyi gerektirmektedir. Bu duvar, ge-
rektiginde bir valiz ya da kamusal alan olsa da.

Sergileme modellerinin, alternatif mekanlar aramaya baslanmasinda siphesiz iki dnemli
klratoran rolt baylktdr. Hans Ulbricht Obrist ve Harald Szeemann.

1933 yilinda Bern’de dodan Harald Szeemann, tematik sergiler olusturan ve alternatif ser-
gi mekanlari kesfeden biri olarak, 20. ylzyilin en énemli kiratdrlerindendir. Szeemann'in
1969'da gerceklestirdigi Tutumlar Bigim Alinca sergisi (Gorsel 9) bir doniim noktasi oldu.
Gok sayida sanat¢l burada ortak bir atdlyeye benzer sekilde sanat kavraminin genisle-
tilmesi Uzerine calistl. Sergi, nesnelerin yan yana kurdugu iliski yerine, sanatsal slirece
odaklanmaktaydi.

e

Gorsel 9. Tutumlar Bicim Alinca Sergisinden Goriniim 1969, Erisim: 13.08.2015, http://grupaok.
tumblr.com/post/17917756123/gesamtkunstwords-installation-images-of-the
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When Attitudes Become Form (Works — Concepts — Processes — Situations — Infor-
mation)” Tutumlar Bigim Alinca” sergisi, ileriki yillarda PostMinimalizm, Arte Povera,
Arazi Sanati ve Kavramsal Sanat olarak adlandirilacak, donemin hentiz dogmakta olan
yeni egilimlerini 6zgln birer “tutum” olarak tanimlayarak bir araya getirmisti. Szee-
mann, katalog metninde bu tutumlarin ortak noktalarini, “bicime acikga karsi gelme,
ileri seviyede kisisel ve duygusal baglilik, daha 6nce sanat olarak tanimlanmamis kimi
objelerin sanat olarak 6ne slriilmesi, ilginin sonuc¢tan ziyade sanatsal sirece kaymasi,
glndelik malzemelerin kullanimi, is ile malzemenin etkilesimi, sanatsal bir ortam ve
atdlye olarak Toprak Ana, kavram olarak ¢ol” seklinde tanimliyordu (http://saltonline.
org/media/files/sarkis_ve_when_attitudes_becomefor m_tutumlar_bicime_ donu-
sunce_scrd.pdf ).

“Tutumlar Bicimce Alinca” sergisi; islerin ve mekanin, kiratér ile sanatginin ic ice gectidi,
kavramlarin yer degistirdigi bir sergiyi imlemesi acisindan déneminin bir ilkidir. Yapitlarin
cercevesiz olusy, izleyicinin salt izleyici olmanin 6tesinde aktif birer katilimciya donus-
mesi de, yapitlarin sadece teshir edilmesini dedgil, strecin kendisinin desifre oldugunu
go6stermektedir. Szeemann katalogda, bu serginin karalamalarindan olusan notlarina ve
bazi sanatcilarin sadece fikirlerinden olusan taslaklarina yer vermistir, boylece katalogun
kendisinin de basli basina bir sergi mekanina dénismesini saglamistir. Bu strecten dogan
serginin modelini Szeemann soyle dzetler:

Robert Barry ¢atiyl aydinlatti; Richard Long daglarda bir ylrlyis yapti; Mario Merz ilk
iglolarindan birini yapti; Michael Heizer kaldirnmi act; (...) Weiner duvardan bir metre
kip kopardi; Beuys bir gres heykel yapti. Kunsthalle gercek bir laboratuara donusti ve
yeni bir sergi stili dogdu; yapilandirilmis kaostan bir sergi stili (Aktaran Obrist, 2011,
s.111).

Ayni sekilde, serginin kendisinin bir stirece donlismesi fikrini Harald Szeemann, 5. Do-
cumenta’nin kiratérlidgind ustlendiginde “100 gunlik Mize” fikrini 100 Ginlik Olaya
donistlrerek devam ettirmistir. Katalogda da belirttigi Gzere “Documenta 5 agirlikli olarak
duragan bir obje koleksiyonu dedil, birbiri ile ilintili olaylar strecidir” (Szeemann, 2005, s.
254).

1980'lerde hastaneler, ahirlar gibi alisilmadik mekanlarda sergiler acan Szeemann, sanat-
cilari mekanlara ozel yapitlar Gretmeye tesvik eden ilk kirator oldu. Tutumlar Bi¢cim Alinca
Sergisinden sonra hi¢bir kurumsal pozisyonu kabul etmeyen Szeemann, Agentur fur geisti-
ge Gastarbeit (Manevi go¢men isleri ajansi) adi altinda bir ajans kurdu. Bagimsiz bir kirator
olarak ¢calismalarina burada devam etti. Macar kdkenli olmasindan dolayr ajansa bu ismi
veren Szeemann, Obrist ile yaptigi bir sdyleside kurumsal stiidyosunu su sekilde ifade eder:

Ajans tek kisilik bir kurulustu, bir bakima kendi kurumsallasmamdi ve iki slogani da
ideolojikti; “Replace Property with Free Activity” (Mal Varugini Ozgir Aktivite ile Degis-
tir) ve pratikti; “From Vision to Nail” (Vizyondan Civiye), yani projeleri kavramsallastirma
asamasindan eserlerin asilmasina kadar her seyi benim yaptigim anlamini tasiyordu.
Bu 1968 ruhuydu (Aktaran Obrist, 2011, s. 111).

Szeemann, 1972'den sonra, kapsamli ve daha ki¢ik boyutlu sergiler arasindaki hiyerarsiyi
sorguladigi bir sergi dizenledi. Bir berber olan biyiikbabasinin anisina, onun mesleginde
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kullandigi objeleri, Bern'deki mutevazi evinde sergiledi. “Grand Father: A Pioneer Like Us /
Biyiik Baba: Bizim Gibi Bir Oncii” (Gérsel 10) baslikli bu sergi ile Szeemann, “Kisisel Mito-
lojiler” terimini sanat tarihine kazandirdi.

Guzelligin hizmetinde bir iskence odasi” olarak tanimlanan bu sergide, 1971 yilinda
98 yasindayken 6len Macar asilli berber ve maceraperest olan Szeemann'in blyuk-
babasina ait olan kisisel esyalar (berberlik ekpmanlari) sergilendi. Szeemann‘a gore,
dikkat cekiciligi, kacamagin kendine 6zgl bakisi ve kutsal takintilar miizesi olmasi
bakimindan bu sov, onun dnemli basarilardan biri oldu. Szeeman, her zaman italyan
yazar Mazotta'nin “Simdi delileri bulma zamanidir” séziinden alinti yapmayi sevmistir.
Ve bu sergiyle Szeemann, tim bireysel mitolojilerin sahipleri delirmis olmali” sézinu
onerir gibidir (Birnbaum, 2005, s. 58-59).

T i = T — ‘—-‘——;;—‘“

Gorsel 10. Harald Szeemann, 1972, Blytkbaba: Bizim Bir Oncii / Grandfather: A Pioneer Like Us.
Erisim: 13.08.2015, http://www.grupaok.com/jsz-writing/

Szeemann'in, bu sergisi ve ortaya attigi bireysel mitolojiler kavrami, sadece sanatgilari
degil ayni zamanda sanatsal slrecin kendisini de etkilemis ve ardindan gelen pek cok
kiratérin de dinamik sergiler yapmasina ¢ncilik etmistir.

GinlUmuzde farkli cografyalarda slren ve her yil baska sanatgilarin eklemlendigi 6nemli
sergilerden biri olan “Do it / Yap” sergisinin kiratdri Obrist, ilging yaklasimlariyla sergi
modellerine yeni bir soluk getiren bir baska isimdir. 1968 dogumlu, sanat elestirmeni ve
sanat tarih¢isi olan Hans Ulbricht Obrist, Gniversite déneminde Avrupa’da sanatci atdlyele-
rini, galerileri ve mizeleri ziyaret ederek, sanatcilarla ¢calismaya karar vermistir. Yaptigi bir
soyleside, kiratdrlik mesledine nasil basladigini aktaran Obrist, ayni zamanda diizenledigi
“Kitchen / Mutfak” baslikli sergisinin hangi kosullarda olustugunu da ifade eder.

Sanat Sisteminin ilk basamagi ne olabilir ve dahasi sanatcilara nasil yararli olabilirim?

“1987 krizinden sonra, surdurlilemeyecek gibi gériinen 1980’lerin sanat ortaminin

giderek devasalasmasindan sonra, daha kiglk seyler yapmanin ilging olabilecegi

inancina sahiptim.” Yapabilecegdim sergi tirleri hakkinda distntyordum. O dénem-

lerde, ev ortaminda yapilmis iki sergi vardi. 1974 yilinda Harald Szeemann, bir berber

olan biiylikbabasi hakkinda Bern'deki apartmaninda kiiciik bir sergi yaratmisti. ikincisi
de 1986 yilinda, Jan Hoet'in Belgika'da ev sahipligini yaptigi Chambres d’Amis (Arka-
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daslarin Odasl) adli cok samimi ve kurumsal olmayan bir sergiydi: Elliden fazla sanat-
¢lyl, Ghent cevresinde yer alan esit sayidaki 6zel apartmanlar ve evlere is Uretmesi
icin gorevlendirdi. Bu ayni zamanda ziyartecilerin sehrin evcil halini de gezebilecedi
giderek genisleyen bir sergi yapmanin da yoluydu. Fischli, Weiss ve Christian Bol-
tanski belki de ise zor tarafindan baktigimi, ¢éziimiin Edgar Allan Poe’nun “Calinmis
Mektubu” gibi kendi dairemde olabilecegini ¢nerdiler. Disiinmeye basladik ve bir
cevap aklimiza geldi: “Mutfagim” Cevap Pragmatik oldu. Elbette, bir mize ya da sergi
mekanina erisimim yoktu ama St Gallen'da eski bir daire kiraladim (Obrist, 2014).

Asla yemek pisirmedigini hatta kahve ya da cay bile yapmadigini ¢linkd her zaman disari-
da yedigini belirten Obrist'e gore; mutfak sadece kitap ve makale yiginlari icin kullanilan
bir alan olmustur. Boylece bu atil alani kullanmakla, mutfagin kamu disiigi sanatla kendi
kamusalligina donistirilebilecekti ve 6ziinde mutfak olmayan bir mutfak, islevsel bir mut-
faga doénismus olacaktl.

—_— :, . | -
Gorsel 11. Peter Fischli & David Weiss, 1991, Dinya Corbasi / World Soup,
Mutfak Sergisinden Gorinum. Redicate Contemporary Art. Erisim: 13.08.2015,
http://www.radicate.eu/hans-ulrich-obrist-chapter-6capitolo-6/

Ornegin, Boltanski, bu sergi icin gizemli bir atmosfer olusturdu. Mutfak lavabosunun altin-
daki dolaba, kapaklarin ince dikey cizgisinden sizan bir mum gdérintisud yerlestirdi. Obrist'e
gore, bu titrek mumun gorintisl, normalde ¢op ya da temizlik malzemesi bulacaginiz bir
yerde kic¢Uk bir mucize gibiydi. Fischli ve Weiss, bir restoranin deposundan edindikleri bu-
yUk boyutlu ticari ambalajli gidalar kullanarak, bir ¢esit glnlik altar olusturdular. Burada
da her sey dev gibiydi: 5 kilogramlik noodle paketi, 5 litre ketcap, konserve sebzeler, blylk
siselerde sos ve cesniler. Boltanski'nin gizemli yerlestirmesi gibi bu diizenlemede de Alice
Harikalar Diyarinin duygusu mevcuttu. Yerlestirme, yetiskinlere; cocugun bakis acisindan
merak etme duygusu Uretiyordu. Peter Feldmann, sergi kapsaminda, Obrist'in buzdolabi-
nin yumurta rafina yerlestirmek tzere alti adet koyu mermerden yapilmis yumurta buldu.
Frédéric Bruly Bouabré; gil, bir fincan kahve ve dilimlenmis baliktan olusan bir mutfak
cizimi Uretti. Richard Wentworth ise konservelerin Gzerine kare seklinde yansiyan bir levha
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yerlestirdi. Kisaca Obrist'e gore bu sergide hi¢ kimse gortilmeye deger, muhtesem bir mi-
dahalede bulunmaya calismadi, onun yerine zekice eklemeler yaparak, mutfagin islevini
korudu (Obrist, 2014).

Sonug olarak sergiler,

statikten dinamige dogru degismistir. Bu dedisimin, butin mize tarihindeki en blylk
devrim oldugu da tartisilmaktadir. Kiratoryel sergiler, artik gegmiste oldugu gibi, tasa
yazilmiscasina sabit degil, strekli revizyon ve dedisime tabidir. Bir koleksiyonu canli
tutmak, artik ona ekleme yaparak dedgil, icindeki nesneleri strekli dedisen ve bek-
lenmedik sentezlerle birlestirerek, cesitli anlamlarinin arastirilmasiyla mimkinudir
(Karsten, 2004, s. 131).

Bitirirken...

18. ve 19. ylzyilin yapitlari, sanat kurumlarinin kendine has hiyerarsik yapisi nedeniyle,
Ust Uste ve arada bosluk kalmayacak sekilde istifleme mantiginda sergilenmekteydi. Galeri
mekaninin ideolojisi, sanat fuarlari, bienaller ve Documenta gibi uluslararasi sergiler, yapiti
her ne kadar izleyicinin goz seviyesine indirse de dncelikle yapiti tekillestirmek ve piyasa
degerini arttirma amacindandir.

20. yuzyiin avangard hareketi ile sanat pratikleri degismis, dolayisi ile koleksiyon olustur-
manin baslangicindan itibaren siiregelen sanat mekanlarinin stratejisi yerini, iki yapit arsin-
daki bosluga birakmistir. Serginin baglamini belirleyen bu boslugun degeri, giin gectikce
sasirtici sergileme modellerine zemin hazirlasa da uluslarin kiltlr stratejisi, ginimuzde de
devamliligini korumaktadir.

Sonug olarak sanatsal ideolojiler, sanatin kurumsal yonine karsi direng gdstererek varligini
tanimlamaya calismistir, ancak bir sekilde kurumsallagsmaktan kacamamasi, onun bagimsiz
olma istegini daha da gii¢lendirmistir. Ferguson'un da dedigi gibi, “en radikal sanat yapit-
larinin bile kurumlarda biinyeye uydurulup dogallastirildiklarinin hepimiz farkindayiz. Ta-
rihsel avangardin dislanarak dedgil, benimsenerek 6ldugini biliyoruz” (Ferguson, 1992, s.
45). Bu ikilemin gercekligi; sanatcilari ve kiratorleri farkli sergileme modelleri arayislarina
yonlendirmis, dolayisiyla sergi mekanlari akla gelmeyecek bicimlere déntdsmdustur.

Szeemann ve Obrist gibi alternatif mekanlar arayan bagimsiz kiratorlerin girisimleri ve
kiratdryel calismalarin giinbegln sanatin major yapisini elestirmesi, ginimuiz sergileme
bicimlerini statikten dinamige dogru degistirmistir. Ayrica yenilikci tavirlariyla déneminin
avangard sanatcilari Duchamp, Beuys, Oldenberg ve Spoerri gibi sanatc¢ilar, galeri ideo-
lojisinden bagimsiz yapitin ihtiyacina uygun mekan olusturma fikrinin gelismesine katkida
bulunmustur.

Bugun bu ilham verici girisimlerin sonucunda; 6zel mulkiyetler, sanat¢i atdlyeleri, arka so-
kagin herhangi bir duvari, bir konserve, bir vitrin, konteyner, kitap, masa ya da bir billboard
bile bir sergi mekanina donisebilmektedir.
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Oz: Peter Biirger'in Avangard Sanat Kurami adli kitabinda ‘Neo-Avangard’ olarak tanimladigi
ve Ikinci Dinya Savas’ndan sonraki sanat akimlarina karsilik gelen siirecte sanat, tarihsel
avangardin tersine Amerikali elestirmen ve disinir Lester.D.L.ongman’a g6re kaygi verici bir
noktaya geldi. Longman gerek Art Forum dergisinde yazdigi yazilarda gerekse diger kitapla-
rinda bu sureci elestirel yénden ele alan tartismali gérisler ortaya atti. Bugiinki ¢agdas sanat
ortamindaki egilimleri, neo-avangard stirecin bir devami olarak distiniirsek, ikinci Dinya Sava-
s’'ndan sonraki konformizm ve eglence politikalarina Longman'in tartismali gérisleri dogrultu-
sunda yeniden bakmak gerekiyor. Longman’a gére ¢agimizda neo-avangard sanati anlayabilir
ve onun nedenlerini tanimlayabiliriz ancak bu hi¢ bir zaman buglnki sanati timden kabul
edecegimiz anlamina da gelmemelidir. Longman konformist siirecte sanatlarin kendi eksantrik
asiriliklarr ve modaya eklemlenmeleri yizinden 6lmekte olduguna inanmakta, aydin elitlerin
sadece inan¢ ve umuttan degil ayni zamanda cesaretten de yoksun oldugunu vurgulayarak,
glinimiziin cagdas sanat ortaminda bir cogumuzun yakindigi bir konformizm ve eglence du-

rumunun ge¢migini kiltdrel politikalar cercevesinde ele almaktadir.

Anahtar Sézciikler: Neo-Avangard, Konformizm, Cagdas Sanat, Eglence.

Abstract: Following years of the World War Two, where innovative tendencies were described
as ‘Neo-Avant-garde’ in the significant book entitled ‘Avant-Garde Theory” by Peter Blrger,
according to American theorist and critic Lester.D.L.ongman, art came to a very controversial
point contrary to historical avant-garde practices. In his critial writings published both in

Art Forum and other outstanding books, Longman has arguably spoken of these process.
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Considering today’s art tendencies as subsequent practices to neo-avantgarde process it
seems necessary to dwell upon again the issues of conformity in arts and entertainment in our
current policies occurred after the World War Two within the perspective of Lester D.L.ongman’s
controversial opinions, for he negotiates the case of conformity and entertainment in
contemporary art with respect to cultural policies. According to Longman although neo-avant
garde art and its reasons can be wholly comprehended this does not mean that todays art
should be excepted unconditionally. He believes that this conformist continuum of arts own
eccentric extravaganza and its tendency to articulation to fashion are leading it to its own end.
He continues, accusing the intellectual elite of lacking not only fate and hope but also courage,
and investigates today’s contemporary art scene, its past with respect to its conformist and

entertainment milieu within the framework of cultural policies.

Keywords: Neo-Avantgarde, Conformity, Contemporary Arts, Entertainment.
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Giris

1989 Berlin duvarmin yikilisini takip eden kiresellesme sirecinde blytyen sermaye biriki-
mi ve kaltlr sanat alanina yapilan yatirimlar neticesinde gorsel kiltir ortami hi¢c olmadigi
kadar eglence endustrisiyle ic ice gegmeye basladi. Yakin donemdeki uluslararasi bienal,
fuar, blylk ¢apli sergi organizasyonlari, mizayedeler gibi kiltirel ortamlarda sanat yapi-
tinin ‘aurasini’ bastiran belirgin bir sey ortaya ¢iktl, o da 'konformizm ve e§lence’ olgusu.
Bu tdr etkinliklerin timinde gecerli olan bir gelenek olusageldi: VIP davetleri, dn-izleme
acilislar, ayrica duzenlenen halk acilislari, kapanis partileri ve 6zel konserler. Bati'da 80'li
yillardan itibaren kiltirtin 6zellestirilmesiyle birlikte cagdas sanatla iyi vakit gecirmenin
eflence sektdriine eklemlenmekten gectigine inanilmaya baslanmisti. E§lence enddstrisi
ve ¢agdas sanatin birlikteligi her ne kadar agir elestirilere maruz kalsa da glinimuzde
muze ve galerilerin genis kitlelere ulasmasi icin daha ‘keyifli yerlere déniismesi gerektigi-
ne inananlarin varligi da o oranda agirlik kazanmaktadir.!

Oyle ki daha cok ziyaretci icin ‘edlence ve konformist' triikler, biylik capli mize sergileri
ve bienaller icin kacinilmaz bir hal aldi. Cok yakin gecmisten bazi érnekleri hatirlarsak, ir-
landa Modern Sanatlar Mizesi halen devam eden ‘Ask Denilen Sey: Slrrealizmden Bugline’
(10 Eylul-2015-7 Subat 2016) adli serginin halk acilisinda Ucretsiz bira ve sarap daditila-
cagini duyurduktan sonra agilis giini mizenin 6éninde uzun kuyruklar olusmustu. Londra
Hayward Gallery'de diizenlenen Carsten Holler'in ‘Karar' baslikli kisisel (10 Haziran-6 Eylil
2015) sergisi ziyaretgilerin ‘karar’ mekanizmalarini harekete gecircek bir ‘eglence ortami’
gibi tasarlanmisti. Sanat¢i olmaya karar vermeden dnce bilim okuyan ve bocekbilim (ento-
moloji) alaninda uzmanlik derecesi bulunan Holler'in sergisinde ziyaretciler, biy(k bir tavla
zarinin icine yerlestirilmis odalarda kayboluyor, sergiye giris icin ayrilan iki kapidan birini
secerek butlinuyle karanlik koridorlarda kaybolmaya basliyorlar, yeryuzinu ve gékyuzinu
tersten gosteren gozlukler takarak ayakta denge kurmaya c¢alisiyorlar ve en sonunda da
galerinin en Ust katinin disina yerlestirrilmis tip kizagin icinden kayarak ¢ikisa ulasiyorlardi.
Holler'in sergisi acildigi glinden itibaren uzun ziyaretgi kuyruklarina sahne oldu. Sergi ¢er-
cevesinde yapilan panellerden birinin konusu da ‘sanat ve eglence’ idi. Kitleleri galeri ve
muzeye cekmek icin sanatin ‘oyun ve eglence’ ydntemlerine basvurarak giderek ¢ocuklara
ve genclere yonelik kaliciligi olmayan stratejilere yonelmesi ve yetiskinler icin belli bir
noktadan sonra bir sey ifade etmemesi riski agirlikli olarak tartisilmisti.2

"Bu konuda kapsamli arastirma icin Bkz. Emin Toks0z, ‘GCagdas Sanat ve Eglence Endustrisi’, basilmamis Yiksek Lisans
Tezi, Yeditepe Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Sanat Yénetimi Anabilim Dali, 2015.

2 Carsten Héller: Decision, Hayward Gallery Events, 22 Haziran 2015, katilimcilar, Ralph Rugoff, Hayward Gallery
Director, Mark Hudson, Andrea Phillips, Reader in Fine Art at Goldsmiths, and Nina Power, Senior Lecturer in Philo-
sophy at Roehampton University.
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Gérsel 1. Dublin-irlanda Modern Sanatlar Miizesi'nde What We Called Love / Ask Denilen Sey adli
sergisinin acilis gind. Ziyaretciler sergi acilisinda Gcretsiz alkol dagitilacagini 6grenince muzenin
ontinde uzun bir kuyruk olusmustu. Eylil 2015 (Kisisel arsiv).

Gorsel 2. Carsten Holler, 2015, Decision / Karar adli kisisel sergisinden gorinum,
Hayward Gallery, London. The Guardian. Erisim: 18.09.2015, http://www.theguardian.com/artandde-
sign/2015/jun/14/carsten-holler-decision-review-duane-hanson-hayward-serpentine#img-1
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Londra Ulusal Galeri'nin siparis vererek davet ettigi sanatcilardan olusan yeni sergilerinden
birisinin konusu ‘Soundspace / Sesmekan’di. Sanatcilardan, mizenin koleksiyonundan sec-
tikleri bir resme yénelik yeni bir beste yapmalari / yaptirmalari istenir. Secilen resimler ayri
ayri odalarda sergilenecek ve odaya giren ziyaretciler bestelenen muzikleri de ayni anda
dinleme olanagina sahip olacaklardir. Serginin manifestosu basinda ‘resmi duy, muzigi gor’
olarak duyurulmustu. Sergiye Susan Philipsz, Janet Cardiff-Geroges Bures Miller gibi gérsel
sanatc¢ilarin yani sira Mercury Oduli'ni alan ve Rihanna, Drake ve Alicia Keys gibi pop sar-
kicilaryla calismis olan DJ Jamie XX de davet edilmisti. Jamie XX mizenin koleksiyonunda
Van Rysselberghe’nin ‘Sahilden Gortinds’ (1892) adli yagli boya resminine yonelik olarak
besteledigi parca, ritmik, eglenceli ve strlkleyici olusuyla serginin en ¢ok ziyaretci ceken
odas! olmustu (http://www.nationalgallery.org.uk/whats-on/soundscapes). Sergi The Gu-
ardian gazetesinde 'mizenin tarihindeki en kotd fikir' olarak elestirildi®* (Cumming, 2015).

Dublin’deki Temple Bar Gallery'de yer alan irlandali sanatci Rhona Byrne ‘Huddle / Ka-
pison’ (11 Eylul-7 Kasim 2015) adli kisisel sergisinde de galeri alani, sosyal iliskilerin ku-
rulacagr ve dinamik gruplarin katilacagi bir ortam olarak tasarlanmisti. Mekan enstelasyon
desenlerden ve giyilebilir heykellerden olusmaktaydi. Galeriye giren ziyaretcilerden du-
varda asili 6zel olarak tasarlanmis komik elbiseleri giyerek ortak kaygi, mutluluk, endise,
konfor ve kirilgan duygu paylasimlarini deneyimlemeleri istenmisti.

Gorsel 3.4. Rhona Byrne, Huddle / Kapison adli kisisel sergisinden gértiinim, Dublin
Tample Bar Gallery, 2015 (Kisisel Arsiv).

GlnlUmuizde daha popiler mize ve etkinliklerden ornekleri sayisiz derecede ¢ogaltmak
mimkin. Ancak bu yazida, Peter Biirger'in ‘tarihsel avangard'in* ardindan gelen ve ikinci
Dunya Savasl sonrasi slreci tanimlamak icin kullandigi ‘Neo-Avangard’ egilimlere, agirlikli
olarak Lester.D.Longman'in, tartismalali ‘konformizm ve edlence’ paradigmalari cerceve-
sinden ele alinacaktir. Clinkil ikinci Diinya Savasi sonrasi Amerika ve Avrupa blogunda

3Sergi, 8 Temmuz- 6 Eyliil 2015 tarihlerinde gerceklestirilmistir.

4 Tarihsel Avangard ve Neo-Avangard slrecleri kapsamli olarak anlayabilmek icin bkz. Birger, Peter. Avangard Ku-
rami, (2003), (Erol Ozbek, Cev.). istanbul: iletisim Yay.
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yeseren ‘konformist’ kiltlr sanat politikalari giriste bahsettigimiz ginimiiz konformizminin
temellerini anlamak icin yeniden hatirlanmaya degerdir.> Ayrica buraya kadar verilen 6r-
neklerin neo-avangard hareketlerin giincel kollari oldugu unutulmamalidir.

Longman’in Konformizm Yaklasimi

Longman, tartismali “konformizm” elestirisinde, deneye ve yenilige karsi ¢ikan tutucu bir
davranis sergilese de, begeni degerlerinin, gercekten ‘nesnel’ olmasa bile evrensel oldu-
guna ve gercek diinyaya dayandigina inanan Kant'in pesinden gitmesiyle, gelecege ipotek
koymaya calisir gibidir. Ama yine de o donemde yakindigi durumlar buglnki ¢agdas sanat
ortaminda sanatcl, halk ve elestirmenlerin de yakindigi durumlardan hi¢ de uzak degildir.

Longman, bu durumu kitlesel olarak insanin insansizlastirildigi, hayatin mekaniklestirildigi
bir cagin ardindan gelen konformizm ideolojisi ile iliskilendirir. Longman’a goére, kendini
isyancilar olarak siniflandiran ya da benzer bicimlerde isyan edenler icin bile bu boyledir.
Konformizmin dislnce ve eylem 6zglrligine, bireysel degerlere yonelik tehdidi belki de
ylzyilin en kritik sorunudur. Konformizm ve eglence sayesinde, kontrol mekanizmalarina
itaat etmeyle gelen bir yeterlilik ve glveni arzuladigimiz icin, birey tizerine kurulmus olan
inanclarimiza ve geleneklerimize bagliigimizi da kaybetmekdeyizdir (Longman, 1974, s.
31-36).

Ote yandan ‘konformizm’ ve ‘e§lence’ olgularinin lvan Illich'in ‘Senlikli Toplum'unda tanim-
ladigi ‘senlik’ ile karistirilmamasi gerekir. Illich, senlik ile kisiler arasinda 6zerk ve yaratici
iliskiyi ve kisilerin cevreleriyle kurdugu iliskiyi tarifler:

Senlikli toplum, kisilerin baskalarinin ve yapay bir cevrenin kendilerine dayattigi talep-
lere gosterdikleri kosullu tepkilerle karsilik icindedir. Senlikli olusu, kisilerin karsilikli
bagimliligi icinde gergeklesen bireysel 6zgurlik ve bu niteligiyle de gercek bir ahlaki
deger olarak goriyorum. Bir toplumda senlik belirli bir dizeyin altina diserse, hangi
miktarda olursa olsun endUstriyel tretkenligin, toplum Uyeleri arasinda yarattigi ihti-
yaclari yeterli bicimde doyuramayacagina inaniyorum (Illich, 1989, s. 21).

5 Lester.D.Longman, sanat kuramci ve tarihgisi, elestirmen, (1905-1987). Longman UCLA’e 1958 yilinda yerlesti ve
burada 1962 yilina kadar Sanat Bélim'nde bélim baskani olarak bulundu. 1963 yilindan emeklilik tarihi olan 1973
yilina kadar bu bélimde Sanat Tarihi profesori olarak hocalik yapti. Lisans ve Yiksek Lisans diplomasini 1927 ve
1928 yilinda Oberling College’dan alan Longman, 1930 ve 1934 yillari arasinda Princeton University'de doktora
derecesini tamamladi. Ohio Wesleyan (1955) ve Simpson College (1961)'den Onursal Diploma’lari bulunmaktadir.
UCLA'ya yerlesmeden &nce Longman Ohio State University, Colombia ve McMaster University'de sanat tarihi dersleri
verirken yirmi iki yil boyunca lowa University'de sanat kuramlari okutmus ve burada Orta Bati Sanati Konferansi'nin
kuruculugunu ve yoneticiligini Ustlenmistir. Amerikan Estetik Dernedi'nin de aktif Gyelerinden olan Longman, 1944
ve 1955 yillari arasinda bu dernedin mutevelli heyetinde gérev almis, 1953 ve 1955 yillari arasinda mutevelli heyet
baskanligi yapmistir. Longman’in gerek hocaligi gerekse yazilarinda 6zellikle Neo-Avangard streci, yeni edilimleri
buydteg altina aldigi tartismali makaleleri ve arastirmalariyla bilinir. Okumayi kolaylastirmak agisindan, yazinin bu
noktadan sonraki bélimlerinde Lester.D.Longman’in gorislerine yer verirken, kendisinin Art Forum dergisi 1962
Haziran sayisinda kapsamli olarak ele aldigi ‘Conformity in Arts” adli nemli makalesini ve derleyerek yararlanilan
diger kaynaklari simdiden siralamak yeride olur.

Longman, Lester.D. (1962). Conformity in Arts, Art Forum, June 06, 5.30-80
Longman, Lester D. (1956). History and Appreciation of Art, USA, University of lowa.
Longman, Lester.D. (1986) Outline of Art History, USA, University Microfilms.
Longman, Lester.D. (1950) 911 Questions on Art, USA, University of lowa.
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Gorsel kultir ortaminda eglence kiltirlyle kol kola giden ve ‘uymact’, ‘'uymacilik” anlam-
larina gelen konformizm, ‘senlik’teki tasarim ve yaraticiliktan uzak olup kiltir endustrisine
bagimli olarak gelisir. Konformizm bu anlamda bilinegeldiginin tersine ‘konfor diskind’
anlaminda da degildir. Konformist, mevcut sisteme boyun egen, dayatmaci kurallari uy-
gulayan ve kabullenen kisiyi tarifler ve bir sartlanmislik ve biling tikanikliligina denk gelir.
Konformist kisi itaati kabullenir. Anarsist ve baskaldirici degildir. Konformistin uyumlu ol-
masi toplumsal huzur anlamina gelmez. Tam tersi egitim, saglik ve politika kurumlarindaki
dayatmaci uygulamalardan rahatsiz olmaz ve sonunda bireysel yaraticiliginin éldirilmesi-
ne izin veren iktidar bir kez daha yuceltir.

ikinci Diinya Savasi Sonrasi Amerika ve Avrupa’da Kiiltiirel Konformizm

ikinci Diinya Savasina degin 20. yiizyil sanatindaki gidisat, sanatcilari can cekisen gelenek-
lerin bogucu baglarindan kurtarmaya ve sanat tarihinde onlarin yaraticiliklarini kamgilama-
ya yetecek derecede sinirsiz fikirler birikiminden olusuyordu. Kuramsal olarak, bu sekilde
sanatgi 6zglrligine kavusacak ve kendisi olacaktl; boylece de acgilacak blylk bir sergide
cok cesitli Usluplar ortaya konulacak, her calisma onu yaratanin kisisel yeteneklerini, ilgi-
lerini ve inanclarini yansitacaktl. Fakat bodyle olmadi. Longman’a gére, savastan sonra tim
yollar bloke edildi. Sofistike ve saygideger olmak, 6dil almak, kabul gérmek, dnemli galeri-
lerce pazarlanmak, mize koleksiyonlarina girmek ve sanat dergilerinde tartisitmak icin tek
bir yol kalmisti. Bu yolun basinda da, sanata karsi olan “eylem resimleri”, “neo-dadaizm”,
“hurda kulttrd” ve “asamblaj sanati"ni da iceren ve Peter Birger'in ‘Neo-Avangard' sireg
olarak tanimladigi, New York'un Avrupa’'dan caldigr “SOYUT DISAVURUMCULUK" levhasi
asiliydi (Sandler, 2005, s. 221). Serge Guilbaut bu durumu soyle ézetlemektedir:

Sanatsal merkezin ikinci Diinya Savasi ertesinde Avrupa'dan ABD'ine kaydigi bu sii-
recte, Komunist blogun ‘devletci dayatmaciligi'na karsl, ‘bireysel 6zgurligin’ ve ‘en-
ternasyolizm'in bayragi haline gelen New York, ‘Soyut Disavurumculuk'un da dogup
evrildigi yer oldu. Savasin zenginlestirdigi Amerika hem askeri hem de ekonomik
bagimsizliga ulagsmisti. Nikleer donaniminin ikna edici glicini de buna eklerseniz
Amerika'nin savastan yeni kurtulmus dinyayl ‘Amerikan yizyili'na yonlendirmeye ha-
zir oldugu acgikga anlasilir. Bu olasilik bastan ¢ikarici olsa da savas sonrasi gelisim pro-
jelerinden sorumlu cesitli planlama dairelerinin ve komisyonlarin (National Planning
Association-Ulusal Planlama Kurum, Twentieth Century Fund — Yirminci Yuzyil Fonu,
ve Committee for Economic Development-Ekonomik Gelisme Komitesi) bu kuruluslar
arasindaydi. Yeni diinya ta temelden kurulacakti (Guilbaut, 2009, s. 133).

Kiltiirel konformizm ve eglence enddistrisi, ikinci Diinya Savasl sonrasinda New York (ize-
rinden evrilen bir gelenek olusturmustu. Amerika'da bu strecteki ekonomik gelisme ve
rahatlikla, bazi bilim adamlarinca endustriyel toplumun son bularak yerini temel servis
endustrilerinin aldigi bolluk icindeki endUstriyel 6tesi bir topluma gecildigi savunulma-
ya baslanmisti (Bell, 1974, s. 182). 1960’larin basina denk gelen siirec, endUstri sonrasi
(post-industrial) toplumun gelisini ve ideolojinin sonunu ilan etmisti. Bu dénemdeki yiik-
sek butceli Hollywood filmleri ve Broadway muzikalleri hatirlanabilir. Longman’a gore,
bir taraftan Birlesik Devletler'deki savas sonrasi sanatsal tutumlar cogu kez “avant-garde”

SANAT YAZILARI 33 \315
PROF. FERHAT 6ZGUR



sanat diye adlandinlsa da, hatta bunun daha ¢ok marjinal sanat¢ilarin bir ifade tarzi ol-
duguna inanilsa da, tam tersine, bu edilimler, her taraftaki geleneksel sanatin saygideger
mensuplarinca da benimsenmis ve avangard entelektlel dnderler riizgarin yonine gore
konformizmi se¢mislerdir.

Bunlarin ¢alismalarinin absird meyvelerinden kendilerinin Tanriya, insana, mantida,
insan neslinin gelecedine inanclarini yitirdiklerini ¢ikartabildigimiz gibi bunlarin ma-
nevi ve toplumsal alanlardaki yapici dnderlik glclerini de gdzden ¢ikarmis olduklarini
gorebiliyoruz. Aslinda bunlarin hepsinin icine distikleri bu durumun ve yeni ideolojik
diizenlerinin sonuclarinin bilincinde olduklari pek séylenemez (Longman, 1962, s.
38-43).

Lionell Trilling de bu noktada, “Bir ideoloji dislinceyle degil, ucuk havayi solumakla kaza-
nilir” dedikten sonra soyle devam eder:
Hic birimizin timiyle kacamayacagi ideolojinin yasami, adet ve yari adetlerin garip
ve bogazina kadar batmis yasamidir ki burada biz fikirlere blylk tutkular baglariz,
ama bunun sonuclarinin somut gercegini acikca fark etmis oldugumuz séylenemez.
ideolojiyi, onun &zel bilingsizlik bicimi ile yasamak, Kant'in ‘Radikal Kétilik' dedigi
seyin aleti olma riskine kapilmaktir ki bu da ‘insani, ahlakin gereklerini yozlastirmaya

yonelterek sonunda Narsizm ifadesini gizlemeye yarayan bir értiiye donusturdr (Tril-
ling, 1955, s. 56).

Savas sonrasinda Birlesik Devletler'de fabrikatorler ve isadamlarinin iktidar seckinciligine
yonelik politikalari ginimuz kitle kultdrina yaratmis ve onun ihtiyaglarini beslemisti. Kon-
formizm politik bir gli¢ olarak McCarthycilik ve John Birch Cemaati tarafindan desteklen-
misti. Ancak daha hayirsever refah devletinin ideal amaci, ayni zamanda besikten mezara
kadar konformizm karsiiinda besikten mezara kadar bir giivenlik pazarliiydi. isci sinifi
hareketinde gézlemlenen egilim tim c¢alisanlarin iktidar acligi ceken danismanlarin olus-
turdugu kiglk topluluklar altinda bir birlik olusturmasi yoniindedir, ve topluluk iscilerden
dustince ve eylemde bagimsiz hareket etmelerinden feragat etmelerini talep etmektedir.

Birlesik Devletler'in disinda iktidar seckinlerinin konformizmi ¢ok farkli bicimler almaktay-
di. Avrupa'da konformizm hem Naziler hem de genel olarak Kominizm dedigimiz Nasyonal
Sosyalizm’in 6teki bicimi tarafindan politik baskiya eklemlendi. Her birinde de insanlar,
devlet birokrasininin denetimi altinda sisteme uyum saglamaya zorlanarak sirekli propa-
gandaya maruz birakilip numaralandirilmis rehinelere donustirilmdsler ve iktidar seckin-
lerinin ideolojilerini ve kitle kiltirlerini sorgusuzca kabullenmelerinin karsiliginda besikten
mezara kadar bir glivence elde etmislerdi. Nazi sanati ve Komunist kitle kiltlrd bu yizden
devletin ¢ikirlarina adanmis olmalariyla denetlenmislerdi. Ve belki de bu ylzden ginu-
muze kadar Naziler, Fasistler ya da Komdinist toplumlarin ortaya cikardigi hi¢ bir dnemli
sanatcl olmamisti (Mosse, 1966, s. 156).

Longman biiyiik islerde hepimizin “Orgiitli insan” dedigimiz yeni idealle birbirimize ben-
zedigimizi belirtir. Ona gbre bu "6rgltli insan” sterotip davranislari, giyimleri ve yasama
kosullarini benimseyen, kabul edilmis distinceleri onaylayan, uygun bir iste karar kilan ve
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6rgit icinde kendi konumunu yansitacak en uygun arabayi secen insandir. Egitim alaninda,
kitlesel konformizm kilttriinin temel prensibi hayata uyum dedigimiz mifredatlarla telkin
edilir. Konformizm Johnny ve Mary'nin tim kisiselliklerinin kendileri disinda belirlendigi
ana okulunda baslar. Bu distince “Cocuklar Nerede” adli eglenceli romandaki kolej 6gren-
cilerince ele alinir: devlet Universiteleri ayni ekmekleri Greten blyuk beyin firincilariyken,
hocalar evlerine dénerken iz birakmadan toz olmanin yollarini ararlar, ve biyk is temsilci-
leri cikagelirler ve kidemliler arasindan en glvenilebilir konformisti secerler.

Kolej mezunlarinin ilgi alanlari ve okuma aliskanliklari Gzerine yapilan istatistikler kolej 6§-
rencilerinin ttmunun kitle kultdridndn ilgilerinden ve okuma aliskanliklarinin da hi¢ okula
gitmemis olanlarinkinden farkli olmadiklarini géstermistir. Kitle kiltirinun sanati “reklam
sanati“dir. Reklam sanati ekonomimizin liderlerine hizmet etmek icin tasarlanmistir, benzer
bicimde de sag ya da sol kanattan olsun yabanci diktatoligu sanati da politik liderlerin
cikarlarina hizmet eder. Bu ylzden Longman’a gore, Amerika'da kitle kaltdrd sanatinin
reklamin ¢ikarlarinin egemenligine girmis olmasi kayda deger bir sanat ortaya koymamis-
tir. Bu sanatin daha buyUk kitleleri kendine ¢ekebilmek igin yaygin olarak halkin zevklerini
doyurmasi gerekir ve bu ytzden de biktirici kliseler ve hazir yapim ifade ve sloganlarla
karakterize edilir. Bunlar soap-operalar, TV reklamlari, Hollywood kovboy filmleri, gangster
resimleri ve colossals (dev bitgeli) duygusal diziler, karikatlr kitaplari, rock and roll, ger-
cek hayat dergileri, lovelorn (terk edilmis) sttiinlar icin dneriler, Madison bulvari ve politik
nutuklar, durma isiklari, cevre yollar, sipermarketler, stati sembolleri ve hamburgerlerdir
(Longman, 1962, s. 78).

Konformist Entelejensiya ve Neo-Avangard Pratikler

Tum bunlarin karsisinda Bati dinyasinin karsisinda, entellektielin uluslararasi sanati ve
estetik seckincilik ya da entelejensiya bulunmaktadir. Amerika'da bu durum Amerikan kitle
kaltrinG hicvetmek olarak da belirmektedir. Kitle kiltirinin yabancilastirdigi entele-
jensiya kendilerinin bu kaltire karsi son derece ustin olduklarini disinmektedirler ve
kitle kultirinin geleneksel duyarliliklarini sarsma ihtirasi icindedirler. Ancak onlarin da,
geleneksel olgllerden hi¢ de az olmayan streotiplesmis ideolojileri vardir. Ne yazik ki bu
ideoloji fazla yaratici, bilgece ya da kiltirel agidan yapici dedildir. Bu yiizden Longman‘a
gore bugln sorulmasi gereken acil soru su olmalidir:

“Karmasik olmayan baski gruplarini olusturacak ve bugiin tanik oldugumuz kiltiirel kopus-
taki hizli de§isim (izerinde yaratici ve yapici etkiye sahip olacak bagimsiz akillar nerededir?”
(1950, s. 187).

Burada biraz durup Longman’in ‘konformist’ ¢cercevede dederlendirdigi bu saygideger elit
sanatin Und kotlye ¢cikmis 6rneklerine bir goz atalim. Sonra da bunlarin Gzerine insa edil-
dikleri geleneksel dayanaklari su¢lu bir bicimde kabul ederek veya gecici bicimde bunun
imkansizligini bir yana iterek bunlardan hepimizin zevk alabilecegimizi énceden itiraf ede-
lim. Ancak, gelisiglzel de olsa, mantiksiz ve abslrd'le bir ask iliskisi yasamak i¢in kendimize
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izin verdigimizde vicdanimiz da 6zginlige ve daha derin bilgelige giden o yalniz yolu
timdayle terk etme egilimine girebilecektir.

Neo-Avangard pratikler icinde Longman’'in tuhafina giden epeyce sanatc¢i vardi. Ona gore,
bunlardan bazilari damlatma veya sivama teknikleri ile boyayi tuvale surdiklerinde heye-
can verici espas iliskileri yarattiklarini iddia ediyorlar veya “it ve cek ressamlari (pull / push),
ya da “espas &grencileri” sifatlarini kullaniyorlardi. Bazilari kendilerini “eylem ressamlar”
olarak tanimliyordi. Terimden kasit bu isin degerinin eylemin kendisinde olmasi, fiziki res-
min ise bunun cansiz bir belgesi olarak kalmasiydi. Bunlar resimlerini bir hayli stratle de
yapabiliyorlardi. Her ne kadar bunlardan yalnizca iki tanesi “basyapit” olarak tanimlandiysa
da, drnedin Thanos Tsingos bir aksam stresinde yirmi yagliboya resmi tamamlamustir. Jer-
zy Kujawski ayni anda on resim yapmaktadir. Georges Mathieu bir giinde tim bir sergiyi
dolduracak onlarca tablo boyadigini iddia ederken, resimlerinin bazilarini dans ederken,
bazilarini da bisiklete binerken yaptigini belirtmektedir. K.H.R Sonderborg ise resimlerine,
onlari yapmak i¢in ne kadar zaman harcadiysa o ismi vermektedir (Gay, 2009, s. 255-263).

Gorsel 5. K.H.R Sonderborg, 1956, 25 dakika / 25 minutes. 110x80 cm, kagit Gzerine yagli boya.
Ulrike Gauss, (1960). Galerie Herold Sanat¢i Katalogu. Stuttgart: Gallery Herold Publishing. s. 38.

Gorsel 6. Bernard Newman, 1949, Ornament / SUs. 69.2x41.2 cm, Bernard Newman, Joan Marter,
(2004). Bernard Newman Foundation, (1948). New York, s. 90.

Bunlar da genellikle 15 ila 45 dakika arasinda deJismektedir. Bernard Newman (zerinde
bir, iki ince dikey ¢izgi olan devasa tuvaller yapmaktadir. Yves Klein biyuk tuvallerini mut-
fak duvarini boyadigi singerle boyamaktadir. Bunlar timuyle kobalt mavisiyle kapli olup o
zamanin paraslyla, her biri t¢ ila on bin dolar arasinda satilmaktadir. Klein sanatini “madde
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olmayanin bosluguna seyahat” olarak tanimlamakta ve “gercek sanatgi hi¢ bir zaman go-
rinebilir olani yaratmaz” demektedir (1974, s. 19). Klein ayni zamanda “yuvarlama” ya da
“yasayan boya fircas” dedigi bir teknikle, genc kizlarin viicutlarina boya siirip onlari tuval
olarak kullanilan kaditlar Gzerinde yuvarlayarak da resim yapmaktadir. Tipik bir “yuvarlama”
resmin fiyati dénemi icinde 2.500 Dolardir.

Gorsel 7. Thanos Tsingos, 1956, Fleurs / Cicekler. Tuval Gzerine yagli boya, 54X 73 cm. Katalogu hazirla-
yanin ismi belirtilmemis. (1956). Christies Miizayede Katalogu. London: Christies Publishing, s. 176.

Fakat Longman’a gore, tum bu neo-Dadaizm, bir ¢ok sanat¢inin da acik¢a soyledigi gibi,
iyi para getiren bir delilikten ibarettir. Bir soyut disavurumcu sanat¢i bankaya giden yolda
kahkahalarla guldugun itiraf etmistir. Oysa bir cok elestirmen, profesor ve miize kiratori
bunlar bir hayli ciddiye almaktadir. Ona goére, zaten boyle olmasaydi, sanattaki absurdlik
hic dikkati cekmeyecek ve bundan yararlanmak da mimkin olmayacakti.

Longman'l sasirtan Neo-Avangard konformizm bununla da bitmiyordu. Cok saygin bir sa-
nat¢l olan Lucio Fontana eline bir bigak ya da ¢ivi alip bir tuvali kesiyor, yirtiyor, ya da
Uzerinde delikler a¢iyordu.

Bu “resimler”in tanesi dénemi icinde 1000 Dolara alici buluyordu. Xanti Schawinsky ayak-
kabilarinin Gzerine boya sUrup tuvaller Uzerinde dans ediyordu. Ayrica, sanat eseri yarat-
mak icin kl¢lk bir otomobilin lastiklerine de boya strip genis tuvaller Gzerinde sirmek-
teydi. New York Universitesi bu tekerlek izleri resimlerinde isbirliginde bulunarak Green
Street’i onun kullanimi i¢in trafige kapatmisti. Amerika’nin “Hurda Okulu” veya son zaman-
da "asamblaj sanati"nin yeni-Dada &nderi ve yapitlari en saygideger miizelerde sergilenen
Robert Rauschenberg boya ile lekeledigi yatak c¢arsaflarini sanat yapiti olarak muzenin
duvarlarina asmaktaydi. Sanat yapitlarindan bir baskasi da zerine eski bir otomobil lastigi
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gecirilen ici doldurulmus bir keciydi. Cesar eski otomobilleri alip blylk preslerde ezmis ve
bunlari sanat yapiti olarak sergilemis sonra bir cok mizenin koleksiyonuna girmisti. Jean
Tinguely'in bir sanat yapiti olarak yaptigi bir hurda makinesi, New York Modern Sanatlar
Mizesi'nin bahcesinde kibar zevklerin mikemmel hakemleri ile bosluk mezhebinin basra-
hiplerince izlenen kutsal bir térenle kendi kendisini imha etmistir. Modern Sanatlar Mizesi
son zamanda “sanat, olmayan-sanat ve anti-sanat asamblaji” diye vaftiz edilen ve 252 hur-
da yapimindan olusan bir sergi agmistir. Bu sergi Dallas ve San Francisco’ya da gidecektir.
Paris'deki Clert Galerisi bir hurda kidltaru sergisi agcmis ve bunu dramatize etmek icin iki
kamyon dolusu hurday galerinin icine dyle bir bicimde dékmdustur ki seyircilere ancak
bunun kenarinda yiruyebilecek kadar yer kalmistir.

Gorsel 8. Luico Fontana, 1948, isimsiz / Untitled. 120X130 cm. Lucio Fontana, Barbara Hess,
(2006). Tachen, Berlin, 2006, s. 194.

Gorsel 9. Jean Tinguely, 1960, New York'a Atif / Homage To New York. Randall Packer. Erigim:
20.09.2015, http://www.randallpacker.com/history-multimedia/
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New York'da, bilgeligi ve itibar ile Rutgers Universitesindeki profesérliik kadrosuyla hayati
garanti altina alinmis bulunan ve “Happenings” (Olaylar) denilen bir okulun &nderi olarak
bilinen Allan Kaprow da Longman’dan nasibini alir: Ona gére bu sanat ve tiyatronun bile-
siminin bir érnegdi asagida anlatildidi bicimdedir:

Bir odanin duvarlarina atilmig maddeler, onlarin éniine de pacavraya donmus tuvaller
koyun. Odaya teneke mahallelerinden getirilen eski siseler ve ¢op gibi seyler sacin,
tavandan eski somya yaylarini sallandirip duvarlara “kir derin ve ¢ok guzeldir” gibi
abstrd sloganlar yerlestirin. “Happening” (Olay) igin ise bir ses slrekli olarak Almanca
sayl saysin, bir makine kusma sesleri cikarsin, bir beatnik kiz tekrar tekrar bir cansiz
mankeni bigaklasin, bir adam kendi kafasina boya doksin. Seyircilerin dksurikten
bogulmalarini saglamak igin de stlfur yakilsin (Longman, 1962, s. 43).

Gorsel 10. Allan Kaprow, 1958, Jackson Polloc'un Mesrulugu / The Legacy of Jackson Pollock
Performans. Kelley, Jeff. (2004). Allan Kaprow. Sacramento: University of California Press, s. 156.

Longman, giizel sanatlarin diger dallarinda da, belki bir 6l¢tide daha az saldirgan olarak,
benzer mantiksiz, formsuz, absird, rastlantisal, soke edici ve itici, ya da anti-estetik ve ah-
lak disi begeninin sergilenmesine tanik olmaktan da yakinir. Sonra da bunlardan yalnizca
bir ka¢ tanesini saymakla yetinir: Romanda, “Nesne Edebiyat” denilen akimi zikreder. Ona
gore, bu akim, uzun uzadiya ve kil kirk yarar bicimde, ayrintilariyla nesneleri tasvir etme-
ye dayaniyordu. Sézgelisi bir domates dilimi, aynen Proust'un kendi ndrotik ge¢cmisininin
sonu gelmez bir bicimde anlatmasi gibi anlatiliyordu. Karl Shapiro siirdeki durum icin séyle
diyordu: “Bizim siirimiz, yalnizca inceliklerle acaiplidin birbirine dolasmasi ile ya da niini
aldigi cehalet yanlili§i ile 6viinebilir. Bu hastalanmis bir sanattir” (1960, s. 97). Sinemada
ise “Nouvelle Vague” ya da “Yeni Dalga” denilen ve “sagduyunun baskisi"na boyun egmeyi
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reddeden Alain Resnais'nin filmleri gibi bir akim da vardi. Bu filmlerde, karakterler X, A ve
M gibi harflerden baska seylerle tanimlaniyorlardi. Kimin konustugu, olayin nerede gectigi,
ya da ne olup bittigini anlamak ise pek mimkin degildi.

Tiyartroda da durum farkli degildi. Donemin aydinlarinin tiyatrosuna “anti-oyunlar” ya da
“umutsuzluk oyunlar” denmesinden rahatsizdi. Ornekler arasinda lonesco, Beckett. Albee,
Jean Genet ve Jack Gelber'in piyesleri bulunmaktadyi. “Krappin Son Bandi”, “Kel Sarkici”,
“Ders”, “Sandalyeler”, “Hayvanat Bahcesi” (The Zoo Story), “Kum Kutusu”, “Hizmetciler”,
“Balkon”ve “Baglanti” (The Connection) gibi piyeslerde dekor bos, eylem zayif, karakter-
ler az ve karakterlerin tanimi ylizeyseldi. Metinler ise bir sagmalik, bayagilik ve mizahtan
yoksun laf kalabaligi, kétimserlik, sapiklik ve hiddetin sergilenmesi bi¢cimindeydi. Yasam,
anlamdan ve amagctan yoksun olarak sunuldugu gibi tim kutsal dayanaklarimiza ve gliven-
digimiz seylere, evrensel manevi bir kiyameti borazanla ilan ederek. meydan okunmaktay-
di. Bunlar, ancak, konformistlerin ortodoks kiltir softalarini baska hi¢ bir sey bu denli etkili
bir bicimde gidiklayip estetik duyarliliklarina hitap edemezdi. Ve hi¢ bir sey, elestiri sanatini
hipnotik ve tasavvufi (mistik) bir destek propagandasina ¢evirdikleri goriilen edebi kiltir
bekcilerinin bu buytk dlctdeki, ince ve gizemli elestiri sanatini aciklamak icin bu kadar
iyi tasarlanmis olamazdi (Longman, 1962, s. 41). Longman mdzik konusunu ¢ok yakindan
bildigini soylememesine karsin, gordigi kadariyla, burada da, avant-garde konformizmi
yeni bir akademi yaratmis gibi niteler. Ona gore, gorsel sanatlarda oldugu gibi, gayri insani-
lestirilmis, gayri sahsi ve tumuyle bireysellik ve muzik kurallarindan yoksun bir uluslararasi
kompozisyon Uslubu ortaya konulmugtur:

Aklima gelen 6rnekler, Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Luigi Nono and Richard
Maxfield'in, trenlerin gelisi, bir kalbin atisi, insanlarin oksurik ve sarki sesleri gibi
daha 6nceden banda alinip sonradan elektronik olarak hi¢ taninmayacak hale geti-
rilmeleri suretiyle bestelenen “musique concrete” (somut mizik) veya “tapesichord
music” dedikleri seylerdir. Edgar Varese, Vladimir Ussachevsky, Luciano Berio ve pek
¢cok baskalarinin “ yapay ve mekanik olarak yapilarak sonradan deforme ve sentetize
edilen “elektronik mizik” denilen tiriini kastediyorum. Varese'nin “Poeme Electro-
nique” (Elektronik Siir) parcasinda, isciler icinde ¢ekicle calisirken bir boyler fabrika-
sinin icine hapsedilmis olmak diye tanimlanmistir. Genelde, elektronik olarak tretilen
sentetik sesler kikreme, girleme, ¢arpma, viyaklama, hirlama, otomobil kornalari,
isliklar, otasler, vinlamalar, gedirtiler, havlamalar ve inlemelere benzemekte ve muzik
bu seslerin sasirtici aranjmanlar ya da ritm ve seslerin uyumu olmaksizin, gelisigzel,
rastlantisal ve sansa kalmis efektleri ile bestelenmektedi (Longman, 1962, s. 53).

Ancak Longman’'in bu kaygilarina ragmen, John Cage 6zel bir noktada durmaktadir:

John Cage belki &zel bir durumdur. Onun “hazirlanmis piyano mzigi” (music of the
prepared piano) somunlar, civatalar, vidalar ve odun pargalarinin piyanonun telleri
arasina yerlestirilmelerini gerektirmektedir. Cage bu olaylari bir konser olarak di-
zenlemekte ve on iki radyo kullanmaktadir. Bunlardan dokuzu degisik programlara
ayarlanmis olarak ayni anda calmaktadirlar. 4'33" (4 dakika 33 saniye) adli bestesi
onun en Unld yapiti olmustur. Bana anlatildigina gore, sessiz bir piyanonun karsisinda
hareketsiz oturmakta ve bir saati, 4 dakika ve 33 saniye tutarak, jestlerle kompozisyo-
nun her bélumindn sonunu isaret etmektedir (Ongr, 2013, s. 35).
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Sonucg

Longman perspektifinden hareketle, neo-avangard sire¢ icindeki ¢esitli sanat drnekleriyle
desteklenmeye calisildigi Uzere, bugiin dizensizlige asik olmus bir ¢cagda yasiyoruz. Bu
bir kaygl ve umutsuzluk cagdi, Sartre’dan hareketle varoluscu bir bulanti ve kendine acima,
asalak sinizm ve manevi yozlasma cagidir. Ona gore, bosluk, ise yaramazlik ve yasamdan
sikilma gibi kivranan bir kaniya saplanmigizdir. Ne inang, ne de umudumuz olmayinca kendi
hisranimizla déviniyor, bazan hiddet ve siddet, bazen bayadilik ve hiclige yoneliyor, ya
anlamsiz acilara gark olma ve sirtlan kahkahasi atma, ya da cilginca uyusturulma ve kotu-
lik ugurumlarina disme egilimine girmekteyizdir. Hayalglicimz bizi anlamsiz bayagilikla-
ra, bazen anormallik ve hilkat garibelerine strtklemekte, her sanat¢i kendi adinin yaraticisi
olarak anilacagini umdugu daha canavarca degisiklikleri dikkatle incelemeye buyik ¢aba
harcamaktadir. Emek Urind olmayan anti-sanatimiz yalnizca anlik tutkulari beslemeye
yetmekte ve bunlarin émdrlerinin yaraticilarindan daha uzun olmayacadi anlasilmaktadir.
Bazi sanatg¢ilar o denli kizginlik, nefret ve asagilama duygulari ile dolular ki sanatlari da o
derece kaotik ve daginiktir. Digerleri umutsuzlugun 6tesindeki bosluktan nihilizm ve alcal-
ticilik sembolleri yaratmaktadirlar. Kedere bulanmis bicimde “Godot'yu bekledikleri” go-
rulmektedir. Bazilari ise, kiyamete yol acacak bir atom bombasi bi¢ciminde yakin gelecekte
bir blyik felaket beklediklerinden bomba atilacagl gini bekleyerek bosluk hareketleri
yapmaktadirlar (Longman, 1956, s. 165-170).

Buraya kadar séylenenlerden séyle bir sonuc cikiyor: icinde bulundugumuz ‘konformist’ ve
kotd durumumuzdan dolayl atom bombasini suclayamayacagimiz gibi sosyal sistemimiz-
deki bir degisiklik de bu hastali§l sagaltmayacaktir. Zira burada insan ruhunun ilerlemis
safhadaki kanseri s6z konusudur. Hepimiz bu neo avant-gard sanati anlayabilir ve onun
nedenlerini tanimlayabiliriz. Ancak, Longman’a gére onu anlamak ve aciklamak onu hakli
ctkarmak anlamina gelmiyor. Burjuva diinyamiz konformist aydinlarimizin bizim inanma-
mizi istedigi denli umutsuz degil. Sanatcilarin onu kinadiklar denli kokusmus da degil.
Onlar kendi sanatlarinda ve manifestolarinda hasta bir dinyanin atesini dl¢tiklerini iddia
etmektedirler. Ama daha belirgin bicimde kendi ateslerinin derecesini ortaya koymaktadir-
lar. Buglnin soyut sanatinin asil konusunu sanatcinin kendisi olusturuyor. Piyesler diger
insanlarin hakkinda olmasi gerekirken daha ¢ok oyun yazarinin kendi ruh halini belgele-
mekteler. Longman‘a gbre, ¢agimizda sanatlar kendi eksantrik asiriliklari ve modaya uygun
kansizliklari yazinden 6lmekteler. Aydin elitimiz maalesef yalnizca inang ve umuttan degil,
ayni zamanda cesaretten de yoksundur.

Bunlar “resim yapiyorum, dyleyse varim”, ya da “Bizden sonra tufan”, ya da “Gefihl,
Geflihl is Alles” (Duygu, duygu her seydir) diyorlar ve manevi olarak bir yere baglan-
ma (demir atma) duygusunu yitirmekten memnun ve ideolojik konformizme kelep-
celenmis olarak tevekkil ve yenilmislik duygusuyla hareket ediyorlar (Gay, 2009, s.
347-380).

Winston Churchill séyle diyordu: “insanlarin ayaklar bazen gercede carpar, ama onlar kendi-
lerini toparlayip hic bir sey olmamis gibi yollarina devam ederler” (www.churchillcentral.com)
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Longman dinyanin durumuna ve insanin umuduna daha saglikli bir bakisin ona daha ger-
cekgi bir bakis olduguna inanir. Bat'daki aydinlar acisindan bu gercedi kabul etmek ve
toplumsal ve manevi bakimdan varoluscu bir angajman icin tehlikeli bir bicimde gectir.
Cyril Connolly’'e kulak verecek olursak:"Bati'nin Bahceler'inde kapanma zamani gelmistir.
Bundan boyle bir sanat¢i onun yalnizliginin tinlamasina ya da umutsuzlugunun kalitesine
gore yargilanacaktir.” Goértinen odur ki, Bati'nin Bahceleri'ne aydinlar ihanet etmislerdir.
Simdiki batakliktan bizi ¢ikarmak, diinyayr daha iyiye dogru degistirmek, yasamlarini artik
estetik bir kopmusluk, manevi ve toplumsal sorumsuzlukla yasamamak onlarin asil islevi ve
ayricaligr olacaktir (Connoly, 1985, s. 79).

O zaman Longman’a gdre, tim dinyanin aydinlari ayaga kalkmalidir, ¢linkd onlarin ideo-
lojik zincirlerinden baska yitirecek hi¢ bir seyleri yoktur. Ve aydinlar Andre Malraux'nun su
s6ziini kendi metinleri olarak benimsemelidirler: “Bir insan ancak kendi icindeki en yiiksek
seyi aramaya ¢iktiginda gergekten insan olur. Gergek sanatlar ve kiltirler insani zamana,
bazen sonsuzluga baglar ve onu sa¢malik lzerine kurulmus bir evrenin en ¢ok kayirilan
kisisi olmanin &tesinde bir yere koyar” (Scheunemann, 2005, s. 119).

Michelangelo Antonioni bizim ruhsal ikilemimizi anlamig olmali. “Avventura” adli filminde
bunu ifade edecek canli ve hep animsanacak bir sembol kurar: Filmde bir gen¢ kiz manevi
olarak ¢6kmdis, umutsuzlukla aniden ve agiklanamayan bir bicimde ortadan yok olmustur.
Anlamsiz ve bosluktan sikilmis yasamlar strdiren arkadaslari onun el ¢antasini bulurlar.
Actiklarinda seyirci bunun sembolik icerigiyle karsi karsiya gelir:

Bir incil ve soyut sanata iliskin bir kitap.
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Oz: ingiltere’de 1968'de Terry Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin gibi ingiliz sanat-
¢ilar tarafindan kurulan Sanat ve Dil adli dergi, felsefenin sanata ickin kilinmasini saglayan
payandalardan biridir. Sanat¢i edimlerine dair yapilan irdelemelerin, her turli disiplini icinde
barindiran 6zel bir dokusu vardir. Sanat ve Dil grubu olusumuna dair bir ifadede daraltilmak
istenilen bu yazin, konseptin kendisini olusturan zeminin dustnisine bir yerden de olsa do-
kunma itkisi ile hareket etmektedir. Arastirmanin periferi olarak; Sanata dair kbken-gerceklik
devinimlerinde G6zneyi igine sirikleyen dil oyunlari-baglam etkilesimlerine Wittgenstein ¢ekimi

Uzerinden yaklasilmaktadir.

Anahtar Sézciikler: Wittgenstein, Sanat, Dil, Ozne, Kavramsal, Anlam.

Abstract: The Art and Language that is the journal established by some British artists such as
Terry Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin and so on in England in 1968 is one of the
pillars which made the philosophy the instinct to the art. The scrutinising on the performances
of the artists has a special tissue having all kinds of disciplines in itself. This essay that tries to
focus on the formation of the Art and Language group, acts with the driving force of touching
the thinking of the ground generating the concept’s itself. As the periphery of the research,
roots of the art — language games pulling the sub-ject inner in the reality movements — and the

content interactions will be approached from the attraction of Wittgenstein.

Keywords: Wittgenstein, Art, Language, Subject, Conceptual, Sense.

GELIS TARiHi: 02.09.2015 | KABUL TARIHi: 02.11.2015

327



Giris

Sanata dair ifadelerde dilin, dil felsefesinin &zellikle 19. ylzyil sonrasinda kendini aciga
¢tkarmis bir dogasi vardir. Modernizmdeki mecra 6zgulligu ilkesi olarak (resim, heykel gibi
disiplinlerde kendilerine has ifadenin olumlanmasi, yani resmin resimden baska bir sey ol-
mamasi gibi); sanat mizesi, sanat tarihi, sanat pratigi gibi disiplinlerin kendilerinden dogru
ylkselen bir disiplin olarak gorilmesi, sanat edimlerinin kendilerine dair olan ickinligini
daha da bilince cikartmistir. Ayristirirken buttinsel bir ontolojiye de ayrica isaret etmistir
bu durum (Tunali, 2002, s. 55-100). Boylesi bir ontolojik olusumda Ludwig Wittgenstein'in
(1889-1951) dile dair olan kritikleri felsefi bir distinisle irdelemesi, bu irdelenimin aciga
cikardidi dil olgusunun etkileyici bir parametere olarak kendini sanatta gdstermesi bir lite-
ratlr gercekliginin otesinde etkili bir pratik yaratmistir (Foster, 2012, s. 114).

Bu yazina Ozellikle Wittgenstein ¢cekimi Gzerinden yaklasiimasi, disindrin felsefi agim-
lamalarinin yanisira, secession ekoli' ile es zamanli bir ortama taniklik etmesi, linguistik
tartismalarin Avrupa ekseninde Saussure ile de boyut kazanmasi gibi etkilesimlerin bitin-
sel algisinda vurgulu bir payanda olmasi ile ilgilidir. Gustav Klimt (1862 -1918) gibi &nci
secession sanatcilarinin yaninda Gustav Mahler (1860-1911), Pablo Casals (1876-1973)
gibi mizik ustalari, Sigmund Freud gibi bilim insanlarinin da oldugu bir ortamda olmasi bu
kalttr atmosferinin nasil bir etkilesimde oldugunu géstermesi agisindan énemlidir (Tunall,
2011, s. 76).

Wittgenstein'in Dil Yonelimi

Kant'in parantezini kapatmaya calistigi metafizik, modern felsefe diinyasinin &tesinde, sa-
nat icinde varligini barindirmaya devam ederken, Wittgenstein gibi bu metafizik parantez
kapatimini farkli yonelimlerle devam ettirenler de olmustur. Etkinlik alanini dile evrilten
felsefenin, dislnce irdelenimi olarak gérilmesinin 6tesinde dilin kendisi olarak alimlan-
digr gorilmektedir. Bu anlamda Wittgenstein'in erken dénem distncesini temsil eden
Tractatus Logico Philosophicus'daki (Mantiksal Felsefe Arastirmalari) dil-anlam dizeyinde
gelistirdigi metafizik elestirisi bunda etkendir. Dilin nasil ¢calistiginin gdzlemlenmesi felsefe
problemlerinin anlasilabilmesi i¢in oldukc¢a etken bir durum yaratmaktadir. Wittgenstein'in
Tractatus'u dil ve evren arasindaki iliskiyi; evreni dilsel resimler araciligiyla resmeden 6rta-
stikliik olarak, “resim kurami” adini verdigi ifadede belirtmistir (Utku, 1996, s. 16). “Uzerine
konusulamayan konusunda da susmali” (Hadot, 2011, s. 27) gibi metafizik yonelimleri di-
sarida birakan Tractatus'un kendisinin varolus dili olarak kullandigr bu dil yine kendi pa-
radoksunda, metafizik doganin ickin halini ister istemez agiga ¢ikarmaktadir. Bu paradoks
distnirin daha sonraki calismalarinda gordlur hale gelir. Wittgenstein'in oyun kurami

" “Harekete katilan sanatcilar ge¢misin sanatindan ayrilip, modernizmin Avusturya'da kurulmasini, mimarlar, tasarim-
cilar metal isgileri ve graviirciler de dahil olmak lizere sanat ve zanaatgi herkesin iginde yer aldigi ve her alanda bir
yeniden dogus olusturacak bir yapilanmayi hedefliyorlardi” (Yildirim, 2011, s. 109).
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olarak adlandirilan kurami, resim kurami sonrasinda ge¢ donem felsefesi olup, temel ilgisi
yine dil olmasina karsin dile bagli anlam konusundaki yaklasimlari farklilasmistir. Dilin bir
kuramla sinirlandirilmamasi gerektigini ifade eder. Bu disiinlisin 6nemi, giinimiz sanati
kavrayisindaki 6zne hermeneutigine? karsilik gelen ¢agrisimlarla donanmis olmasidir. Trac-
tatus'daki formel ciddiyet ve 6nermeler 6tesinde, daha muglak goziken, metaforik ve daha
karmasik analojilere, kati ve duragan ifadeden, cagrisimsal ve gecisli bir ifadeye evriltmistir
(Utku, 1996, s. 18).

Wittgenstein'nin, dilin yapisinin diisinme tarzimizi belirledigi ifadesi ginimuz sanatindaki
6zne hermeneutiginin demlenmesinde etkendir. 20. Yuzyilin ilk yarisinda Wolfflin, Green-
berg gibi formalist yonelimde ifadelendirilen elestirmenlere, Riegl'in Kunstwollens'i® Erwin
Panofsky'nin simgesel-semiyotik calismalariyla beraber iyiden iyiye yayginlasan gdsterge-
bilimin de bayrak sallamasi ile dil-anlam iliskisinde 6zellikli bir yogunlasma sanat kritik-
lerinde etkilesimli konumlanmalar yaratmistir. Hal Foster'in Tasarim ve Suc¢ adli yapitinda
sanat tarihindeki ¢atiskilar adli basligindaki irdeleniminde kullandidi ifade bu sireci olurlar
niteliktedir: “Claude Levi-Strauss, Fransiz antropolog Marcel Mauss'un eserine yazdigi giris-
te, elestirel séylemdeki bu tiir terimlerden séz eder. Dilin, bir anlam patlamasi sonucu, ani-
den ortaya ¢iktigini 6ne sirer- geride, biitiin zamanlara yetecek kadar ¢ok sayida gosteren
birakan bir blyik patlama, bir gosterge patlamasi” (Foster, 2012, s. 116).

Sanat ve Dil

Her ne kadar bu yazinsal Sanat ve Dil (Art and Language) olusumuna dair bir ifadede
odaklansa da, bu konsepti olusturan zeminin dustnurlerine isaret etmek bu odaklanmanin
niteligi acisindan kacinilmazdir. Gostergebilim ve dil zemininde eszamanli sorgulamalar,
dilin géstergesel yani, imajlar, davranislar, yazinsallar, her tirlu gorselin gerceklesmesi
birbirinden farklidir. Bu dizgeler birer “gdsterge” olarak ifadelendirilir. Dili salt bir timcey-
le sinirlandirmama egilimi postmodern dénem disUnurleriyle beraber giderek daha da
acimlanir hale getirilmistir.

Sanat ve Dil grubunu kavramanin yolu, kendisini kavramsal sanatin zemininden yeserttigi-
ne gore, bu sirecin goéringlsel nitemlerine de dedinmek yararli olacaktir. 17. ve 18. ylz-
yillarda gelisen “Aydinlanma” sireciyle beraber yeni bilgiye yénelik kabuller, buna bagli

2"Bu yaklasimin 20. ylzyildaki 6nemli temsilcilerinden Hans-Georg Gadamer'e (1900-) gére hermeneutik, herme-
neuien sanati, yani bildirme, haber verme, ceviri yapma, aciklama ve acimlama sanatidir. Gadamer, teolojik bo-
yutta hermeneutigin kaynaklandigi sdylenceyi soyle agiklar: Tanrilarin habercisi/mesajcisi/elgisi Hermes tanrilarin
mesajlarini limlilere iletir. Oyle ki Hermes bunlari limliilerin diline, onlarin anlayabile-cekleri sekilde cevirir.
Hermeneutik etkinligi daima bir anlam baglamini o an i¢inde yasanilan diinyaya ak-tarma etkinligi olmustur. Kadim
geleneklerin kokleri Gzerinde ylkselmis bir rnek olarak, insanlarin cesitli etkinliklerinin; eylem, dil, séz, metin, norm,
disunce, kural, ¢esitli Grtinler, kurumsal organizasyonlar gibi anlamini kavrama ve acimlama, yorumlama sanati olan
hermeneutik; ginimizin kavramsal sanati, lingu-istik céziimlemeleri, Derrida’nin yapisékimiine kadar gelebilen bir
kavramdir.” (Kahraman, 2011, s. 16).

3 “Riegl bu terimi, mimarlik tarihcisi Gottfried Semperin tilmizlerince éne sirilen maddi belirlenim iddiasina karsl,
estetik 6zerkligi savunmak amaciyla ortaya atmisti: Onlar iddialarini teknik becerinin temel dogasina dayandirirken,
Riegl sanatsal iradenin géreli bagimsizligindan soz ediyordu” (Foster, 2012, s. 118).
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modernizm ile beraber tim dusinsel, felsefi sdylemler de kendini post elestiriye dogru
yonlendirmistir. Konumuz geregi daraltarak gittigimizde Bati Sanati, Empresyonizmden
itibaren geleneksel algilarin disinda yeni sorunsallarda kendini géstermistir. Pozitivizm,
rasyonalizm ve materyalizm anlayislari yapisékiime ugramis, bilimsel nitemler dnemsense
de, hayalgiicl, 6znel yaklasimlar, sezgici ve mistik egilimler sanatta daha da giclenerek
kendi disavurumunu olusturmustur. 20. yizyildaki ekonomik kriz, savaslarda kendine ka-
panan 6znel insan yapisini daha da vurgular hale getirirken, bu durum gériinen dinyaya
dair kuskuculugu gi¢lendirmis, beraberinde insanliga dair etiksel ilkelere inang¢sizigi da
getirmistir. Belirli eylemselliklerin ortaya ¢ikmasi ve dilsel ¢oziimlemeler (Wittgenstein, Sa-
ussure, Barthes, Levi-Strauss v.b.) sanatin dille iliskisinin de yogunlastigi bir streci goraliur
hale getirmistir.

Kavramsal Sanat'in 1960’larda ortaya ¢ikmasinda yine dislnsel konseptleri 6ne alan;
Dada, Futurizm, Konstriktivizm, Pop Art, Kinetik Art, Yeni Gercekgilik, Yerylzi Sanati gibi
sanat anlayislar etkili olmustur. Kavramsal sanatin distnsel yapisi, Duchamp’in 1910'larda
ortaya attigi hazir nesne ile, artik yerinde bir klise olarak, 1917 tarihli “Cesme” adli yapitin
tartistirdi§i kavramsal zeminde aranilabilir. Duchamp'in yarattigi bu sey; 1960l yillarda
aciga cikmis distnsel edimsellik olarak okumak mimkindir. “Duchamp’in sanatinda &n-
gorulen “dlistnce olarak sanat” anlayisini her seyden dnce felsefeyle, dille, kimi zaman
matematiksel formdllerle iliskilendirerek salt kavram dizeyinde algiya yonelik bir sanatsal
yaklasim benimseyen ilk Kavramsalcilar arasinda, ABD'de Robert Barry (1936), Lawrence
Weiner (1942), Joseph Kosuth (1945), Mel Bochner (1940), ingiltere’de Sanat ve Dil grubu
bulunur.” (Antmen, 2009, s. 195). 1965'den sonra pek ¢ok sanatci, sanatin anlamina dair
dustinceleri sanat eserinin olusturulmasina yeglemislerdir.

Gelinen bu durum, gdstergebilim ve dilbilim alanlarindaki yeni yaklasimlara paralel bir de-
vinim gostermistir. Dile dayali irdelemelerle, sanat ve dil arasindaki iligkileri derinlestirerek
ifadelendiren Sanat ve Dil grubunun Uyeleri de kavramsal-distnsel ¢ézimlemelerini dilsel
cozumlemelere paralel olarak etkin bir sekilde bu iliskiyi gelistirmeye ¢alismislardir. 1967-
73 yillari arasinda Terry Atkinson, David Bainbridge, Michael Baldwin gibi ingiliz sanatcilar,
sanata dair sorunlar Uzerine ortak projeler gelistirerek Art and Language grubunu olus-
turmuslardir. Yogunlukla dile dayali sorunlar Gzerine, varsayimsal sanat durumlari yaratip,
ortak projeler gerceklestirerek, 1968'de Art and Language (Sanat ve Dil) grubu kendini
ifade eder hale gelmistir.

Hazirladiklar dergi ile 6zellikle altini cizdikleri konsept; galerilerdeki sanat nesneleri yeri-
ne, sanat kavramlarmi dilsel ve metinsel bir kurguda irdelemislerdir. Bir nesnenin imajini,
bicimbilimsel nitelikler yerine, 6zellikle dil araciliiyla kavramsal baglam icerisinde irde-
lemeyi tercih etmislerdir. “Sanat ve Dil” grubu UGyeleri dergi metinleri ve diyaloglari icin
arastirma ve inceleme yaparken, sanatin ilerleme olanaklarini, sanat paradigmalarinin yer
degistirmesini, sanatgi-izleyici iliskisini, sanat kurumlari-sanatg! iliskisini ve sanat kurumla-
ri-sanat yapiti iliskisini de irdelemislerdir (Ozcan, 2009, s. 35).
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1970’lerden itibaren “Kavramsal Sanat” kullaniminda yayginlasan terminoloji 1960'larin
basinda bir Fluxus yayininda Henry Flynt tarafindan kavram sanati olarak ifadesini bulmus-
tur. Sonrasinda Joseph Kosuth ve Art and Language grubu tarafindan farkli bir icerige de
kendisini agcmistir. Dislinsel sirecin sanat eserinin kendisinden daha énemli hale geldigi,
yine bu distincenin maddelesmeye gereksinimi olmadig, isin kendisi bazen gercgeklestiril-
memis olsa da o isi yapma fikri daha ¢ok dnemsenmistir. Dile dayali bir ¢calisma yogunlu-
guna evrilmis bati felsefesi kendini &zelikle minimalist kavrayista, yanisira Sanat ve Dil gru-
bu cevresinde kendini gosterir. Bu yeni yaklasimlar distnceyi bicimbilimden Ustin tutar.
Kosuth gibi sanatcilarin yaptiklari isler sanatin dille iliskisi agisindan en tipik 6rneklerinden
biridir. Kosuth, 1969 tarihli “Art After Philosophy” (Felsefeden Sonra Sanat) baslikli maka-
lesinde, sanat ve dil iliskisinde kavramsal sanat terimini irdelemistir. Kosuth'un sanatin dil
bilimsel dogasI olarak adlandirdigi seyin 6n kabulunu olustururken bu 6n kabulde igsel-
lestirilmesi gereken sey; daha ¢ok bir temsil analizi olarak ortaya ¢ikan stirecin kendisidir.
Sanatin ontolojik derinligi tzerine yapilan kritiklerle Kosuth'un yaklasimi neoavangard icin
de yeterli olamayacakti. Kosuth’'un sanati, sanat dislncesiyle eserini aynilastiran goéraldr
olana yapti§I génderme ‘neoavangard’ in bilin¢disi streclerinin ontolojik boyutunu disari-
da tutuyordu (Farago, 2006, s. 269).

Sol Lewit (1928-2007) gibi minimalist yaklasimlariyla kendini gostermis bir isim, 1962'de
resmi birakiyor, yapitlarini dil odakli tartismalarla ifadelendiriyor. Yapi terimini heykele ter-
cih etmesi gibi, algy, tarif, temsil gibi nitemlere dil yoluyla dikkat cekiyor. Ote yanda gérsel
sanatlar, edebiyat, matematik ve doga bilimleri gibi disiplinlerarasi olan yeni bir disinme

SANAT YAZILARI 33 ‘ 331
JALE OZYILMAZ



tarzina evrilen bir siirecte, Deleuze ve Guattari gibi dustnurler de “giindelik yasam felse-
fesi” diye adlandirilan yaklasimlarinda, sanatcilarin islerindeki gdstergelerin alt metinleri
gibidir. Elbetteki adini 6rneklemedigimiz bir cok dislnir ve hatta sanat¢inin kendisi de bu
alt metinleri kendi yapitlariyla bilince ¢ikaran bir gdrselligin pesinde olmuslardir. Bir yanda
Robert Morris gibi sanatcilar; sanat eserlerine resim, heykel vb. demek yerine is demek gibi
kavramsal yeniliklerle geliyorken, 6te yanda Lawrence Weiner gibi sanat¢ilar ise ekolojiye
ve cevre kirletimine dair duvar bildirilerinde dilden yararlanip, yapitlarinin varolmasi ge-
rekmedigine ve etkisinin varolma &nerilerinde yattigini ifade ederek, ¢alismalarini kagitta
birakmiglardir.

Gorsel 2. Atkinson T. (1939). Baldwin M. (1945). Map to Not Indicate (1967). Erisim: 26.07.2015.
http://www.tate.org.uk/art/artworks/art-language-terry-atkinson-map-to-not-indicate-p01357

Sanat ve Dil (Art and Language) grubunun yazinsal Griind ilk olarak Terry Atkinson (1939)
dnciluglinde 1969 Mayisinda Coventry'de basildi. Art and Language dergisinin editorleri
olarak, Atkinson, Bainbridge, Baldwin ve Hurrell vardir. Editorlerin disinda kendi bagimsiz
duruslariyla da bu sireci derinlestiren LeWitt, Weiner ve Dan Graham gibi sanatc¢ilarin da
katkilari vardir. Sanat ve Dil grubunda oncellestirilen sorunsal sanat calismasinin dogasi
oldugu fark edilir. Sanatc¢inin fikirlerinin icerigi yaz dilinin gdstergesel nitelikleri de kul-
lanilarak ifade edilmistir. Bu dénem ddnem ‘sanat teorisi’ adli kategorilerde ele alinmasi
gereken bir retorik olarak gériilmesi nedeniyle elestirilmistir. Ote yandan kavramsal sanat-
ta genisleyen, dile dair yapisokimlerle kendi odaginda daraltilan yaklasimlar artik kendi
iclerinde de bu sanat teorileri ve elestirilerini de kapsar hale gelmistir (Yilmaz, 2008, s. 17).

332 ‘\/\/\TTGENSTE\N CEKIMINDE SANAT VE DiL
JALE OZYILMAZ / SANAT YAZILARI, 2015; (33): 327-334



Sanat ve Dil grubu Uyeleri dergi dialoglar icin arastirma yaparken, sanatin ickinlesme
olanaklari, sanat paradigmalari, sanatci izleyici iliskisi, sanat kurumlar gibi yapilari ve kav-
ramlari da irdelemislerdir. New York Sanat ve Dil grubu tyelerinin 1975-76'da yayimladigi
The Fox yalnizca U¢ say! ¢ikmistir. Art and Language ise 1980'e kadar yayimlanmakla bir-
likte, grubun Gyeleri dagilmis ve bu tarihten sonra Michael Baldwin, Charles Harrison grup
icinde etkinlik gostermislerdir.

Sonug

Sanatin disiplinlerarasi gercekliginde, 6zellikle giinimiz sanatinda, dil disinme ediminin
kritik bir payandasidir. Sanat ve Dil grubunu olusturan sanatcilarin pratigine tek tek bakil-
diginda da yine, postyapisalciliga evrilen donemde dilsel irdelemelerden etkilendiklerini
gérmekteyiz. Sanatcilarin bu etkilenimler ile gelistirdikleri ¢ézimlemeler, kendi yapitlarin-
da aciga ¢ikmaktadir. Streci tersten sekillendiren sanatcl, kendisinin de kavrami etkileye-
bildigi bir interaktiflige evrilmektedir. Boylelikle dislinir-sanatci olgusu, yaratilan baglam-
larla beraber felsefi nitemleri derinlestirmektedir. Karsilikli demenin 6tesinde olabildigince
cok alanin birbirlerini etkiler durumda olmasi Sanat ve Dil grubunun belki de dogasI ge-
redi olan karakteristik yapisini gosterir. Disiplinlerarasi pratigin kacinilmazligini vurgula-
masl baglaminda Yeni-avangardin karsilastirmali-kapsayici yaklasimlari kékensel gerceklik
geregi ozellikle irdelenmelidir. Boylelikle glinimizde sekillenen dnci dilin aciga cikma
parametreleri dinin olusumlarinin nasil sekillendiginden ge¢mektedir. Yazinda secession
dénemi Uzerinden ag¢imlanan ifade tam da bu etkilesimler zemininde yukseltilmis kaydir-
mali bir odak olarak alimlanmistir. Sanat ve Dil olusumundaki sanatcilar, yaklasim tarzlari,
Wittgenstein gibi bir distinire biyutilerek bakilmasi, odaklar arasindaki sicak baglanti ile
dogrudan iliskilidir. Bu aralikta belki de, bir calisma icin gereken zorunlu daraltim olgular
arasinda sonsuz sicak baglanti bilincini perdelememelidir. Ozellikle giinimizde taniklik
ettigimiz bir gerceklik olarak; farkli bir¢ok disiplinin disiplinlerarasi bitinsel bir yapida
irdelendigini gérmekteyiz. Sanat ve Dil grubu sanatcilarina baktigimizda yaptiklari saha ¢a-
lismasi ile Wittgenstein'in nihayetinde gelistirdigi oyun kurami, Sanat ve Dil grubunun dergi
dili, yanisira grubu olusturan sanatcilarin ayri ayri olarak islerini ortaya koyma bicimleri,
olusturduklari sorunsallar, Wittgenstein ¢cekiminde hem zamansal hem de dislnsel olarak
oldukca paraleldir. Postyapisal retorigin gelismesi secession doneminde yiikselmektedir.
Sanatgilari etkileyen, Wittgenstein'in taniklik ettigi bu dénemde, sanat, linguistik gibi di-
siplinlerde ¢cok boyutlu analojiler aciga ¢ikmaktadir. Varsaydigimiz bir disarida tutma egili-
minde bile, kuramlariyla, yine konunun spesifik alanina dénen bittinsel bir yapiya dokunur
Wittgenstein. Gelistirilen bdylesi bir ifadenin bircok alanda da benzeri reflekse sahip oldu-
gu gorilmektedir. Matematikte fraktallarin segimlenmesi, toplumda farkli olanin, mutant
olanin farkindaligina ydnelen bir biling, 6zne biliminin sekillenmesi, gosterge patlamalari
gibi konular kendinde reflektif bir dogada ¢alismaktadir. Yapit elestirisi gibi bir cok alanda,
vurgulanan bittinsel dokuda, hala blytk bir ilgi ile referans alinan Wittgenstein yakin bir
gerceklik olarak énemini korumaktadir. Sanat ve Dil grubundaki sanat¢ilarin nesnelerden
6te kavrami oncellestirdigi tarz kavram distndrlerini dinamik bir konumda tutmaktadir.
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GORSEL SANAT ALANINDA SANAT YAPITI-
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Oz: Gecmisten glinimuze gérsel sanat yapitlarinin var olmasi, korunmasi, sergilenmesi ve iz-
leyiciyle bulusmasi icin mekanin gerekliligi yadsinamaz bir gergektir. Bu goris; gérsel sanat
alaninda sehrin meydanlarini, parklarini, kamusal alanlarini, binalarin cephelerini bir tuval gibi
kullanan ve mekanla bitiinlesen ¢agdas sanat yapitlari icin de gecerlidir. Bu baglamda giind-
mizde, uluslararasi sanatsal projelerin; sinirlandirilmis kendince kesin kurallari olan mekénlar
olmalari nedeniyle mizeler sanat galerileri yerine, cogunlukla tarihsel- sosyal anlamda deger
tasiyan, déneminde sanatla ilgili 6ykisi olan mimari yapilar ve bu yapilarla cevrili meydanlar,
avlular, bahcgelerde gergeklesiyor olmasi da rastlanti degildir. Calismanin amaci: sanat tarihi-
nin hemen her sayfasinda rastlayabilecegimiz sanat yapiti-mimari mekaén birlikteligini, gérsel
sanatlar alaninda ge¢misten ve glinimizden segilen 6rnekler araciligiyla irdeleyerek, kaginil-

mazligini vurgulamaktir.

Anahtar Sézciikler: Mekén, Sanat Yapiti, Sanat Miizesi, Mimari Mekén, Kentsel Mekan.

Abstract: It is an inevitable fact that space is a must for existence, conservation, display of
and meeting with the audience the works of visual arts from past up to present. This view is
also true for contemporary works of art using city squares, parks, public areas, and facades of
buildings as canvas and integrating with space in visual arts. In this context, it is not a matter
of coincidence that today international art projects are not held in museums, art galleries
having confined strict rules in their own respect but architectural buildings and squares, yards,

gardens surrounded by such structures having stories from their times and having value in
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terms of history-social area. Aim of the study: To emphasize inevitable hand-in-hand unification
of works of art and architectural spaces that can be seen in almost every page of art history

through studying cases selected from past to today in the field of visual arts.

Keywords: Space, Work of Art, Museum of Art, Architectural Space, Urban Space.

336 | GORSEL SANAT ALANINDA SANAT YAPITI-MIMARI MEKAN BIRLIKTELIGI UZERINE
HATICE SUNA SONMEZALP / SANAT YAZILARI, 2015; (33): 335-358



Giris

insan, dogadaki varligini siirdiirebilmek adina, yasamini tehdit eden soguk-sicak, yagmur,
kar, rGzgar, yildinm vb. dogal etkenlerden korunmak icin sigindigi magaralar ve agag ko-
vuklarindan baslayarak, uzun bir ugras sonunda kendi evrenini yaratmistir. Varligini belir-
leyen ilk resimlerin de bu dogal siginaklarda bulunmasi, sanat yapitinin var olmasi icin
mekanin gerekliliine acik bir kanit olarak gdsterilebilir. Tarihin baslangicindan giinimize
mekan-sanat yapiti birlikteliginin, dénemine bagli farkliliklarla gelecekte de strecegi agik-
tir. Bu baglamda Michel Foucault: “Bir bilgi, ayni zamanda bir mekandir; 6zne bu mekanin
icinde konumlanarak, kendi sdyleminde gecen nesnelerden séz eder” aciklamasiyla in-
san-mekan iliskisinin basitce altini cizer (Lefebvre, 2014, s. 35). Once mekan, daha sonra
mekanin icine konumlanan 6zne ve 6znenin Urettigi sanat yapiti siralamasi yeterli gibi
gorinse de, dncelikler ve iliskiler uzun bir arastirma konusu olabilecek karmasik bir tablo
cizer.

“Mekan” kelimesi arastirildiginda, farkli cimle yapilarinda benzer tanimlarla karsilasiriz.
Turk Dil Kurumu So6zligi'nde: “Yer, bulunulan yer” sozleriyle tanimlanan “mekan” keli-
mesi: Henri Lefebvre'in “Mekan Uretimi adli kitabi icin, Cihan Ozpinar tarafindan kaleme
alinan sunus yazisinda: “Turkceye Arapcadan gec¢mis olup, ‘herhangi bir varligin su veya
bu sekilde bir yerde var olmasi’ anlamina gelen kevm (kef-vav-mim) kokiinden tiremistir.
Dolayisiyla mekan, bir varligin herhangi bir bicimde var oldugu yerdir." (Lefebvre, 2014,
s.7) seklinde, aciklanir. Remi Hess ayni kitap icin yazdi§i 6ns¢zde: mekanin tarihin Grind
oldugunu belirtir (Lefebvre, 2014, s. 15). Lefebvre'in :"Her “6zne” kendini tanidigi ya da
yitirdigi, dolayisiyla yararlandigi ya da dedgistirdigi bir mekanin icine yerlesir” sozleri de
mekan-insan iliskisinin kaginilmazligini vurgular (2014, s. 64). “Mekan, dogrudan insanla
ilgili olan, icinde yasanilan yerdir” tanimi da, yalnizca insanin varligina odaklanir (Yilmaz,
2012, s. 248). Mekana iliskin: i¢c mekan, dis mekan, mimari mekan, kentsel mekan, mutlak
mekan vb. alt tanimlar séz konusu olsa da, ortak payda insandir. insana 6zgi objeler, sanat
yapitlar, mekanda insanin varliginin isaretleridir. Mlzeleri dolduran binlerce yillik objeler
yaninda, heykeller resimler kisaca sanat yapitlari mekanda var olur, korunur ve izlenirler.
Bulunduklari odalarla (mekén) birlikte mizelere tasinan ve sergilenen sanat yapitlari ol-
dugu gibi, ge¢gmiste var olduklari mekanin yeniden insa edilen modelinde sergilenen 6r-
nekler de az degildir. Berlin Bergama Mizesi ¢rnedinde oldugu gibi; yaratildigi mekandan
koparilan sanat yapitlarinin, sehir 6l¢cedinde yeniden insa edilen modelinde, anlam yitimini
en aza indirerek sergileme ¢abasi da, mekan-sanat yapiti iliskisinin dnemine dikkat ¢ceker.

insanin magaralara yerlesmesi ve sanat tarihinin ilk gériiniir érnekleri olan duvar resim-
lerinin bu magaralarda yer almasi ile baslayan mekan-sanat yapiti beraberligi, baslangic-
tan gunidmize karmasik oldugu kadar Uretken, tretken oldugu kadar da etkili bir ¢izgide
strmektedir. Doganin kendisine sundugu olanaklarla yetinmeyen insanin, kendi evrenini
yaratma yolunda teknolojik acidan kaydettigi gelisme ve estetik kaygilar tasimaya basla-
masiyla devreye giren "mimarlik”; mekanda insan ve insanla var olan sanat yapiti iliskisinin
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sanatsal agidan oldugu kadar toplumsal, ekonomik, politik agilardan da son derece karma-
sik bir olguya dénismesine neden olur. Magaralar, barinma gereksinimini karsilayan dogal
hazir mekanlardir. Mimari mekanlar ise, barinma saglik, egitim, dinlenme vb. islevleri yerine
getirmek Uzere; insanin dogay! kontrol altina alma ¢abalarinin, giicln, kiltlrel ve ekono-
mik zenginligin gostergesi olarak, arastirma, uzmanlik, incelikli hesaplamalar iceren bir
stre¢ sonunda yaratilan mimari yapitlarin varliginin sonucudurlar. Ge¢misten giinimize
farkliliklar kaydedilse de, gdrsel sanat yapitlarinin mimari yapitlarin ic ve dis mekanlarinin
gorsel degerine katkida bulunmak Uzere 6nceden planlanarak yaratildiklari veya tam tersi
bir anlayisla, sanat mizeleri érneginde oldugu gibi, mimari yapitlarin gorsel sanat yapitlari
icin insa ediliyor olmasi sanat yapiti-mimari mekan birlikteliginin kaginilmazliginin kanitidir.

Bu makalede, sanat yapiti-mimari mekan birlikteligi; dogal mekanlarda (magaralar) var olan
ilk sanat yapitlarindan baslayarak, secilen 6zglin 6rnekler Uzerinden irdelenecektir. Bu
baglamda; mimari yapitlarin i¢ ve dis mekanlarinda var olmak Uzere yaratilan gorsel sanat
yapitlarindan, goérsel sanat yapitlarinin sergilenmesi ve izlenmesi adina yaratilan mimari
yapitlardan, mimarlik imgelerini mimari ve kentsel mekanlari kullanan ¢agdas sanat yapit-
larindan 6rnekler, arastirma kapsaminda degerlendirilecektir.

Magaralardan Kutsal Mekanlara

insanin barinma dirtisiyle, sigindigi magaralar, dogal mekanlardir. Duvar resimleri de,
gorindr, izlenebilir ilk sanat yapitlaridir ve sanat yapiti-mekan birlikteliginin de ilk kanitlari
olarak gosterilebilir (Gorsel 1). Lefebvre'in acikladigi gibi: “Bu resimler gorilmek icin dedil,
“var olmak” i¢in ve orada “olduklari"nin bilinmesi icin yapilmislardir” (2014, s. 265). Glney
Fransa'da madgaralarin duvar ve tavanlarinda bulunan resimler. Resim sanatinin ilk érnek-
leri olarak degerlendirilir (Gombrich, 1992, s. 31).

Gorsel 1. Yaklasik 15000 yil 6nce, Lascaux Magarasi'nda Duvar Resimleri. Dordogne, Fransa. Gombri-
ch, Ernst Hans. (1992). Sanatin Oykiisi. istanbul: Remzi Kitabevi, s. 23.

Magaralarin dogal etkenlere karsi en glcli korunaklar olmasi, bu resimlerin ginimize
ulasmasini saglamistir. Thomas Mc Evilley: “Fransa ve ispanya’da, Paleolitik cagdan kalma
Magdeleniyen dénemi ve Aurignac déneminden resimli madaralar vardir. Bu magaralar-
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da resimler ¢zellikle dis dinyadan soyutlanacak sekilde zor ulasilir noktalarda yer alir
"sozleriyle, insanin ve yarattigi eserlerin mekanda var olup korunduklarina dikkat ¢eker
(O'Doherty, 2010, s. 10).

Daha sonralari doganin kendisine sunduklarini yeterli bulmayan insan, gelisen teknolojik
olanaklarla doganin sinirlarini zorlayarak yasadigi cevreyi degistirmek adina, kendi evreni-
ni yaratma yolunda estetik kaygilar tagimaya basladiginda; “mimarlik” devreye girer. Bazi
kuramcilar, mimarligin estetik eregin yani sira, estetik olmayan bir erede (barinma) hizmet
etmesi nedeniyle, “glzel sanatlar” yerine “uygulamali sanatlar’ kapsaminda degerlendiril-
mesi gerektigini one sirerler (Tunali, 2004, s. 190). Gorsel sanatin varliginin mimari yapit-
lara, dolayisiyla estetik deger tasiyan mimari mekanlarin varligina bagli oldugu gercegi bu
tartismalari noktalar.

Sanat tarihinin her sayfasi dnce mimari yapitlarin dolayisiyla mimari mekanlarin gorsel
sanat yapitlarina ev sahibi olmanin 6tesinde, varliklarinin nedeni olduguna iliskin 6rnek-
lerle doludur. Mezopotamya, Misir, Yunan, Roma uygarliklarinda insa edilen piramitler, ta-
pinaklar, kral mezarlari, saraylar vb.nin sanatin mekanlari oldugu; duvarlarinin tavanlarinin
resimlerle, salonlarinin bahgelerinin heykellerle donatildidi yadsinamaz bir gergektir. Ta-
rihin her doneminde insa edilen mimari yapitlarin estetik degerlerine katkida bulunacak
sanat yapitlariyla birlikte tasarlandigi bilinir. Sanatgilarin mimar, ressam, heykeltiras oldugu
(Michelangelo’ gibi) donemlerden giinimize, mimarlik ve gorsel sanat yapitlarinin birlik-
te tasarlanmasinin siiregelen bir egilim olmasi sanat yapiti-mimari mekan beraberliginin
kacinilmazligini da gozler dniine serer.

Hiristiyanligin erken déneminde tapinak olarak insa edilen, “bazilika” adiyla anilan, boyu
eninden uzun, genis salonlarin stislenmesinde kutsal imgeler sorun olmustur. Resimlerin
egitimle verileni animsatmak ve kutsal 6ykinin anisini uyanik tutmak amaciyla, cogunun
okuma yazmasi olmayan kilise Uyelerine yardimci olacagi icin yararli bulunarak, VI. yiizyilda
yasamis olan 590-604 yillari arasinda Papalik gorevini strdiren Gregorius Magnus (Eco,
2014, s. 788) tarafindan onaylanmasi, 6zellikle resim sanatinin gelismesinde baslica etken
olarak gorilmustlr (Gombrich, 1992, s. 95). Daha sonra Ortacagda kiliseler ve zenginlesen
yoneticilerin gévde gosterisine sahne olan sehirlerde insa edilen katedraller, meydanlar,
saraylar da resim ve heykellere ev sahipli§i yapan mekanlar sunan mimari yapitlardir. Hiris-
tiyan gelenedin mimari ve sanata katkilarini Lefebvre'in agiklamasi vurgular:

Hiristiyan gelenek, buyUsel-dinsel kendiliklerle dolu, yeryuzine ve yeralti dinyasina
(6luler) bagli, ama téren kurallarina ve formalizmlere tabi kilinmis, kotticil ya da iyicil,
erkek ya da disi tanrilarla dolu bir mekani Roma’dan veya Romalilardan alip moder-
niteye kadar tasimistir. Gokkubbe, goksel kireler, iskan edilmis topradin ortasindaki
Akdeniz gibi mekanin antik temsilleri tehlike altindayken, temsil mekanlari varliklarini
surdirduler: oliler topragy, siregen ya da toprak gugleri, derinlik ve yiikseklik. Sanat,
resim, heykel ya da mimari kaynaklarini burada buldu hald da bulmaktadir (2014, s.
243).
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Tarihin her déneminde varligini koruyan, mimari duyarlilikla insa edilen temsil mekanlari
olan kiliselerin, katedrallerin resim ve heykeller icin bir siginak oldugu agiktir. Ortacagda,
G¢ boyutlu fiziksel bicimlerin, kutsallastirma ve putperestlik riski nedeniyle, dini mekan-
larda uzunca bir stre heykel kullanilmadigindan, korudugu kutsal emanetin biciminde
tasarlanan mahfazalar, ilk heyke 6rnekleri olarak degerlendirilir (Eco, 2014, s. 710). Sanat
yapitlarini kutsal emanet mahfazalari benzeri, bir tir ulasilmazlik zirhiyla koruyan ve ytcel-
ten de mimari yapilardir.

Gorsel 2. Leonardo da Vinci, 1495-1498, Son Aksam Yemegi/Last Supper. Milano, italya. Gombrich,
Ernst Hans. (1992). Sanatin Oykisi. istanbul: Remzi Kitabevi, s. 225.

Ronesans denilen biyiuk dénemin hicbir bicimde agiklamasi olamayacagindan soz eder
Gombrich (1992, s. 218). VI. ylizyilin baglangicl, italyan sanatinin en Gnld, dteki caglarin ise
en parlak dénemlerinden biridir. RGnesans mimari herhangi bir islev endisesine dismeksi-
zin, sade oranlarinin guzelligi, icinin genisligi ve bir butin olarak binanin giicli gérkemliligi
icin tasarlar. Leonardo da Vinci'nin olgunluk ¢aginda tamamladigi az sayidaki yapittan biri
olan, Milano'da ‘Santa Maria delle Grazie Manastir’ rahiplerinin yemek yedikleri doértgen
salonun bir duvarini kaplayan ‘Son Aksam Yemegi' (Last Supper) freskosu sanat yapiti-mi-
mari mekan beraberliginin en etkili 6rneklerindendir (Gombrich, 1992, s. 224). (Gorsel 2).
-Duvar resimlerinin yansittigi belirsiz acilarla izleyicinin dodru bakis agisini bulabilmek icin
cabalamasi gerektigi- (O'Doherty. 2010, s. 34) dislincesinden yola ¢ikilarak, Leonardo’nun
mekan icin, mekana 6zgl ¢oziminin basarisi agiktir. Da Vinci'nin freskosunu on bes da-
kikalik bir zaman diliminde gérmek icin, glinler éncesinden randevu almak zorunda kalan
sanat takipgilerinin ¢ok azinin, glinimuizde mizeye dondstirilen ‘Santa Maria delle Grazie
Manastir'nin mimari yapisi ile ilgileniyor olmalari, sanat yapitlarinin var olduklari mekana
buyuld bir deger kazandirdiginin da gostergesidir. 1466-1490 yillari arasinda Guiniforte
Solary tarafindan insa edilen yapiya, 1492'de Bramante’'nin ekledigi bir bélimun varliginin
da sonucu dedgistirmedigi agiktir (http://www.italia.it/en/travel-ideas/unesco-world-heri-
tage-sites/santa-maria-delle-grazie-with-the-last-supper.html).
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Gorsel 3. Michelangelo Buonarotti, 1508-1512, Adem’in Yaratilisi/The Creation of Man. Sistin Sapeli
tavanindan bir bolim. Vatikan, italya. Gombrich, Ernst, Hans. (1992). Sanatin Oyk[]s[]. istanbul: Remzi
Kitabevi, s. 236.

Yizyillar boyunca insa edilen mimari yapitlar, dolayisiyla mimari mekanlar, sanat yapitla-
rinin varliklarinin nedeni olsalar da, giinimuzde degerlerini 6ne cikaran bu yapitlar araci-
ligiyla ilgi odagi olduklari yadsinamaz. Bu baglamda mimari yapitlar ve sanat yapitlarinin
birbirinden bagdimsiz dederlendirilmesinin, her iki taraf icin de deger kaybina neden olmasi
sanat yapiti-mimari mekan birlikteliginin kaginilmazligini vurgular.

Papa II. Giulio’nun Vatikan'da, Papa IV. Sisto tarafindan yaptinilmis, duvarlari Boticelli, Ghir-
landaio gibi dnceki kusagin en Unli sanatcilarinin yapitlariyla bezenmis: “Sistin Sapeli” de
“Son Aksam Yemegi” 6rnedinde oldugu gibi; ¢iplak tavaninin resimlenmesi gorevini Ustle-
nen “Michelangelo’nun dort yilda tamamladigi tavan resmi nedeniyle, giinimuzde sayisiz
sanat takipcisi tarafindan ziyaret edilmektedir (Gombrich, 1992, s. 231-235). (Gorsel 3).
Bu baglamda; mimar Giovannino tarafindan tasarlanan Sistin Sapeli'nin ¢iplak tavaninin
“Michelangelo’nun tuvali oldugu, mimari mekanlarinin bir sanat eseri i¢in altyap! olustur-
masi nedeniyle, zaman icinde dini bir temsil mekéaninin 6tesinde deder kazandigi aciktir
(Santini, 1993, s. 112-121). Vatikan'in en ¢ok ziyaret edilen mekanlarinin; ayni tarihlerde
yine “Papa Il. Giulio” tarafindan gorevlendirilen Rafaello’nun yarattigi duvar ve tavan re-
simlerinin bulundugu odalar olmasi da rastlanti degildir (Gombrich, 1992, s. 240). Sanat
yapiti-mimari mekan birlikteliginin karsilikli deger artisina, katkida bulunduguna iliskin or-
nekler ¢cogaltilabilir.

Saraylardan Sanat Mizelerine

Ronesans saraylari da, tipki kiliseler gibi sanat eserlerinin varliginin nedeni olan mimari
mekan drnekleridir. Saraylari veya kiliseleri insa etmek, salonlarini sanat eserleriyle donat-
mak, bdylece kiltirel ve ekonomik zenginligi dne ¢ikarmak; Misir, Mezopotamya kultir-
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lerinde oldudu gibi Rénesans italya'sinda ve sonrasinda da gecerli baslica etkileme yolu

olarak bilinir.

Gérsel 4. Giorgio Vasari, 1581, Galeri Ufizzi ic mekan gérintiisi, Floransa, italya. Fossi, Gloria. (2010).
Ufizzi. Prato-italya: GiuntiindustrieGraficheS.p.A, s. 20.

Floransa'da, dar uzun i¢ avlusunu ¢evreleyen mekanlari, ideal bir galeri olarak Ronesans’in
Gnld mimari ‘Giorgio Vasari' tarafindan 1560'da, sanatsever ‘Medici Ailesi'nin resim ve hey-
kel koleksiyonlari icin tasarlanan: ‘Ufizzi Sarayr’, 1581'de bitmis, ddneminde kiltir ve sanat
merkezi olan sehrin simgesi olmus bir mimari yapittir (Fossi, 2010, s. 12). 1765'te resmen
halka agilan saray varligini ve GninQ borglu oldugu sanat yapitlariyla giinimizde de mi-
ze-galeri olma 6zelligini korumaktadir (Gorsel 4). Floransa'da bir baska saray: 1457'de
blytk olasilikla ‘Brunelleschi’ tarafindan tasarlanan 'Pitti Sarayi’ da, banker ‘Luca Pitti’ tara-
findan kasaba ikametgahi olarak insa ettirildikten sonra, 1549'da ‘Medici Ailesi’ tarafindan
satin alinarak ‘Toskana Bilyiik Diikalik ikametgahi' olarak kullanilir ve sanat galerisi kim-
liginde halka acildigi 1919'dan guntimdize varligini surdirmektedir (http://en.wikipedia.
org/wiki/Palazzo_Pitti).

Aristokrasinin, glic ve zenginligin simgesi olan saraylarin hemen hepsi benzer sekilde gu-
nimuzde muize olarak halka acilmis olup; kulttr mirasi olarak sergilenen ge¢mis uygarlik-
lara ait objeler, kitaplar, giysiler vb. yaninda, ‘Louvre Miizesi'nde oldugu gibi sanat yapitla-
rini da binyesinde barindirmaktadir. Leonardo’'nun en Unlu eseri: ‘Mona Lisa’ basta olmak
lizere zengin sanat koleksiyonu yaninda ge¢misinden tasidigi sosyal, tarihi kodlarla ‘'muze’
mekani icinde, Lefebvre'in belirttigi gibi: 'zaman ile nesne arasinda varolan dolayimi’ goru-
ndr kilar (2014, s. 109). Her ne kadar saraydan, kamu binalarindan bozma miuzeler, yakin
tarihlere kadar, ginimduzde ve gelecekte koruma, sergileme islevini siirdirseler de; gecen
ylzyildan baslayarak hizla degisen sanatsal pratikler dogrultusunda sanat yapitlarinin él¢d,
teknoloji vb. acilardan, beklentilerini karsilamada yetersiz kaldiklar agiktir. Blrger'in be-
lirttigi gibi: “Sanat, formlariyla oldugu kadar, kurumlariyla da, artik toplum ve hayati degil,
kendisini temsil eder” (2004, s.21). Bu nedenle sanat mizelerinin planlama asamasindan
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baslayarak, degisen sanatsal pratiklerin beklentilerini karsilayacak mekanlar yaratan mima-
ri anlayisla insa edilme zorunlulugu ortaya cikar.

Sanat tarihinin Romantizmin arifesinde, sanat mizesinin de ondan bir giin sonra dogdu-
gundan sézeden Norbert Lynton; sanat muzelerinin kendince sinirlamalari oldugunu, sanat
eserlerini korudugunu, onlar hakkinda bilgileri derleyen paha bicilmez bir degere sahip,
halkin sanati ve sanat eserlerini gorebilecedi tek yer oldugunu belirtir. Mlzelerin diinya
sanatinin gesitliligini, bunlarin altinda yatan insan yaraticiiginin birligi fikrini vurguladigini
6ne slrer. Cagdas sanati da kapsamina aldiginda; halkin o zamana dek, son yillarin sana-
tinin bir strd sorumsuz, keyfi ¢calisma ve uygulamalardan olustugu yargisinin azalmasina
yardim etseler de, hicbir zaman doganin gergek bir parcasi olamayan botanik bahcesi
benzeri, sanatin dogal halinden uzaklastirilmasini da engelleyemedigini ifade eder (1991,
s. 373).

Gorsel 5. Frank Lloyd Wright, 1959, Guggenheim Mdzesi, 5. Caddeden gdériinds,
New York, ABD. Solomon R.GuggenheimMuseum. Erisim: 22.05.2015,
http://en.wikipedia.org/wiki/Solomon_R._Guggenheim_Museum.

Sanatin yaratildi§i mekanin disinda bir yerde sergilenmesinin deder agisindan kayiplara
yol actigini &ne siren goris oldukca glgludir. Kokenleri sanat tarihinden ziyade dinler
tarihinde bulunan, gecmisi ortagag kilisesinden &teye, Misir mezar odalarina kadar uza-
nan, teshir biciminde bir sonsuzluk duygusu uyandiran mekanlarin, dis diinya algisini yok
edecek sekilde tasarlanarak, zamanin akisindan korunmus bir sonsuz varolus yanilsamasi
yarattigi, dolayisiyla deger kazandirdigi da aciktir (O'Doherty, 2010, s. 10). Daniel Buren,
sanat yapitinin, bir galerinin hem kilttrel hem mimari kosullarinin yansittigi rold gérmez-
den gelse ve dnceden tanimli olmakta dirense de, sonucta her yerin: bicimsel, mimari,
sosyolojik ve politik olarak kendi anlamini, icinde gosterilen nesneye asiladigini belirtir.
Buren: ‘Bir dilim ekmedi bir mizeye koymak, ya da orada sergilemek o mizenin islevini
degistirmez ama mize, en azindan sergi slresince, o bir dilim ekmegi bir sanat yapitina
doénustlrar sozleriyle mizelerin gercek fonksiyonunu tanimlar (O'Doherty, 2010, s. 18).

Sanat yapiti-mimari mekan birlikteliginde, karsilikli deger alis verisine de agiklik getirir.
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Gorsel 6. Frank Lloyd Wright, 1959, Guggenheim Mdzesi i¢ goriinis, New York, ABD.
Solomon R. Guggenheim Museum, Erisim: 22.05.2015,
http://en.wikipedia.org/wiki/Solomon_R._Guggenheim_Museum.

Sanat mizelerini, diger mizelerden farkli kilan belirleyici dzellik: mimari agidan sanat ya-
pitlarini sergilemek icin tasarlanmis 6zgin mimari mekanlar icermeleridir. Lefebvre’in: “her
mekansal diizenleme, zekanin Ust Uste binmesine ve eszamanliligi Ureten 6gelerin maddi
olarak bir araya gelisine dayanir” sdzleri sanat muzelerinin toplumsal, sosyolojik, ekonomik
kodlari iceren planlama ilkelerinin de dederlendirilmesi gerektiginin ipuclarini verir (2014,
s. 25). Sanat muzeleri; caginin dzelliklerini kultdrel bedenilerini yansitan, cogunlukla tstin
bir zeka ve duyarlilikla yaratilan sanat yapitlarinin algilanmasina katkida bulunmak Uzere
tasarlanan mimari mekéanlar icermelidirler. Bu baglamda; sanat yapiti-mimari mekan birlik-
teliginin kacinilmazligini vurgulamak agisindan oldugu kadar, mimari planlama acisindan
da dikkate deder 6rneklerden biri: insan ve ¢evreyle uyumlu ‘organik’ tasarimlariyla tani-
nan mimar ‘Frank Lloyd Wright'in (1869- 1959) olgunluk déneminde New York'ta gercek-
lestirdigi ‘Guggenheim Mizesi'dir (Gorsel 5).

Kandinsky, Mondrian gibi erken modern sanatc¢ilarin avangard yapitlarinin sergilenmesi
amaclyla planlanmasi distnilen, Wright'in farkli bir bakis ac¢isiyla, kendi deyimiyle ‘ruhsal
bir tapinak’ olarak tasarladigi yap1; zeminden yukari dogru genisleyen sarmal bicimi, kubbe
seklinde camdan catisi, asagidan yukariya kesintisiz rampasiyla 20. yizyil mimarliginin en
onemli 6rneklerinden biridir (Gorsel 6).
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Gorsel 7. Maurizio Cattelan, 2011, Hepsi/All. New York Guggenheim Muzesi, ABD. MaurizioCattela-
nallretrospective at guggenheim. new.york. Erisim: 22.05.2015, www.designboom.com/art/mauri-
zio-cattelan-all-retrospective--at-guggenheim-new-york/

O'Doherty'nin isaret ettigi gibi: “biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme salonu resmiyeti, biraz
deney laboratuvari gizemiyle sik bir tasarimi bulusturan” modern sanat galerisi, “benzersiz
bir estetik mekan” olarak 20. yzyil sanatinin kendine has ‘kabugu’ dur” (O’'Doherty, 2010,
s.15). 1952'de tamamlandiginda sanat yapitlarini golgede birakabilecek mimari yapisi
ve ana spirali ¢cevreleyen karanlik ve penceresiz nislerde sergilemenin zorlugu nedeniy-
le elestirilen ‘'mize’, sanat dinyasinda daha 6nce var olmamis bir uyumu gerceklestirir.
Giristen baslayarak en tepeye kesintisiz uzanan rampa sanat yapitlarinin da kesintisiz ve
buttnluk icinde algilanmasini saglamak Uzere tasarlanmistir. Bir sanat yapitinin anlam ve
degerinin belirlenmesinde, nesnenin kendisi kadar sergilendigi mekanin etkisi géz éniine
alindiginda, Wright'in sanat yapiti-mimari mekan beraberliginin kaginilmazligini vurgulayan
tasariminin amacina ulastigi aciktir (http://en.wikipedia.org/wiki/Solomon_R_Guggenhe-
im_Museum).

Sanat mizesi olarak tasarlanan 6zgln ilk mimari yapit olarak tanimlayabilecegimiz ‘M-
ze'nin ortasinda zeminden tavana kadar uzanan devasa bosluk, tuval mekaninin sinirlarini
zorlayan ¢agdas sanat yapitlarinin sergilenmesi ve algilanmasi agisindan yeni arayislara
zemin hazirlar. Sanat¢i Murizio Cattelan, 2011 yilinda gerceklestirdigi “Hepsi” (All) adli ser-
gide, yasam boyutunda balmumu heykellerini, ‘Guggenheim’in i¢ boslugunda kubbeden
zemine kablolarla sallandirarak sergiler (Gorsel 7). Sergi mizenin mimari mekanlarinin,
sanatcinin islerinin farkli bir gorsellikte sunulmasini saglayacak olcilerde planlandigini ve
sanat yapiti-mimari mekan arasindaki karsilikli deger alisverisini de vurgular (www.design-
boom.com/art/maurizio-cattelan-all-retrospective-at-guggenheim-new-york/).

SANAT YAZILARI 33 \ 345
HATICE SUNA SONMEZALP



Gorsel 8. Frank O'Gehry, 1997, Bilbao Guggenheim Miizesi dis gériinis, Bilbao, ispanya. Guggen-
heimMuseum Bilbao. Erisim: 22. 05.2015, http://en.wikipedia.org/wiki/Guggenheim_Museum_Bilbao

Wright'in Guggenheim Muzesi, Solomon R. Guggenheim Vakfi'nin bes mizesinden ilki ve
bir ilk 6rnektir. 1980’lere dogru sanat mizelerinin sayilarinin hizla artmasinda, kiltirel
ajandada dikkat ¢ceken yeni gelismeler ve bir karsi hareket olarak avangardin hizla mesru-
lasmasi yaninda, Wright'in basarisinin payini da géz ardi etmemek gerekir. Paris'te ‘George
Pompidou’ (1977), ingiltere'de ‘Whitechapel’ (1985), ‘Saatchi Gallery’ (1984), Londra'da
‘Tate Liverpool’ (1988) gibi kayda deder 6rnekler yaninda; organik tasarimlariyla taninan
mimar Frank O’'Gehry tarafindan, Wright'in izinde benzer bir anlayislatasarlanip 1997'de
tamamlanan 'Bilbao (ispanya) Guggenheim Miizesi’ de, 6zgiin bir mimari yapittir (Gorsel
8). Organik formu ile sasirtici gérinen devasa yapl, baslangicta kentsel doku icinde kabul
gérmese de, yapisal ve gorsel 6zelliklerini ortaya koyan bir kirilma gerceklestirir. Cevresini
saran sembolik tarihi dizeni silip siplrerek, Bask bélgesine 6zgl durgun mimariyi, cevre-
sindeki seylerin bicimleri ve isaretlerinde sakli karmasayi ortaya cikarir. Yapinin hareketli-
ligi cevrenin durgun yiiziine bir sok dalgasi gondererek acik¢a dilsel bir deprem ilan etse
de, bir zaman sonra absorbe edilir (Celant, 2009, s. 27).

Daimi sanat koleksiyonunu saglayan ‘S.R.Guggenheim Vakfi’' ve Bask yonetiminin proje ve
mali konulardaki ishirligi sonucu gerceklestirilen, sehrin is ve tarihi bolgelerinden dogru-
dan erisilebilen ‘Miize’; Glizel Sanatlar Mizesi (Museo des Bellas Artes), tniversite ve eski
belediye binasinin olusturdugu, bir kilttr Gggeninin merkezindedir. Miizenin girisinde yer
alan kamuya ac¢ik meydan, eski sehir ve nehir, Guggenheim ve Glzel Sanatlar Mize'si ara-
sindaki yaya trafigini tesvik eder. Egrisel kopriler, cam asansorler ve merdiven kuleleriyle
U¢ kata dadilan sergi galerilerine baglanan, ana giristeki genis merkezi avludan, sirli agik
alanlara akan isigiyla heykelsi bir ¢ati formu yikselir. Avlunun 50 metreden fazla devasa
ylksekligi; anitsal yerlestirmeler, 6zel etkinlikler icin davet niteligindedir (Gorsel 9). Frank
O'Gehry tarafindan sergi mekanlari; kalici koleksiyonlar icin kare, gecici koleksiyonlar icin
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uzun dikdoértgen ve secilmis yasayan sanatcilarin sergileri icin egrisel olmak Gzere, U¢ ayri
tipte tasarlanmistir (Celant, 2009, s. 52-53). Sanat yapitlarinin dzelliklerine uygun mimari
mekanlar yaratan tasarim anlayisiyla insa edilen sanat mizelerinin, ilke olarak dnce mimari
yapit sonra sanat yapitlarinin tasarlanmasi siralamasiyla ge¢miste yaratilan saray, katedral
vb. 6rneklerden farkli olduklari aciktir. Cagdas sanat mizelerinin mimarisinde 6ne ¢ikan
devasa boyutlar: “Anitsallik her zaman okunur bir kesinlik yaratir; istedigi seyi soyler; daha
fazlasini gizler” (Lefebvre, 2014, s. 163), anlayisindan kaynaklanan dogru bir se¢imdir.
Heykel gériniminde organik tasarimiyla ‘Guggenheim Bilbao Muzesi’; sanat yapitlarina,
6zellikle cagdas sanat yapitlarina uygun bir kabuk, bir 6rtd olmanin 6tesinde mimari var-
liginin sanatsal degeri nedeniyle de arastirilmasi gereken bir 6rnektir. Le Corbusier'nin
“Plan, “icerden” “disariya” dogru olusur; “dis”, bir “i¢”in sonucudur” (Kortan, 2005, s. 41),
anlayisindan yola ¢ikarak; cagdas sanat mizelerinin dis gortndslerinin, ic mekanlarin ice-
rikleri ile ilgili 6n bilgileri izleyiciye aktarabilmesi gerekliligi acisindan da ‘Miize'nin basa-
risi aciktir. Sanat yapiti-mimari mekan birlikteligini sasirtici tasarimlarla vurgulayan ¢agdas
sanat muzeleri, gelismis teknolojik donanimlari nedeniyle de; yeniden Uretilen gercekgi
mekansal calismalar, video yerlestirme, blyik boyutlarda heykeller, video gdsterileri vb.
gibi cagdas sanat etkinliklerinin basarisina katkida bulunurlar. Gegen yiizyilda: “Beyaz kip
icinde bicimci sanat, tipki ortacag kilisesi gibi, belli bir ticaret ve inang sisteminin yansi-
masidir” (O'Doherty, 2010, s. 118) sozleriyle elestirilerek reddedilen ‘beyaz kip' yerine;
mimari mekanlar, ¢evresi, teknolojik donanimiyla ‘mize’, cagdas yasamin kutsal mekani
islevini devralir.

Gorsel 9. Frank O'Gehry, 1997, Bilbao Guggenheim Miizesi avlu’dan gériiniis, Bilbao, ispanya.
Guggenheimmuseumbilbaospain. Erisim : 22. 05.2015,
http://www.e-architect.co.uk/bilbao/guggenheim-museum-bilbao
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Kentsel Mimarimekanlar

Gorsel 10. Anish Kapoor, 2006, Gok Ayna/SkyMirror. New York, ABD.
A MostPublic Artist Polishesthe New York Image.
Erisim: 22.05.2015, www.nytimes.com/2006/08/20/arts/design/20kenn.html?pagewanted=all&_r=0

Lefebvre'in: “Her eser bir mekan isgal eder, onu yaratir, sekillendirir. Bir mekani isgal eden
her Uriin ise mekanin icinde dolasimdadir” aciklamasi; mekanda var olan, izlenen, koru-
nan, deger kazanan sanat yapitlari icin mekanin 6nemini vurgular (2014, s. 103). Kentsel
dokunun icinde yer alan ge¢misten ginumuze farkli estetik kaygilarla yaratilan mimari
yapitlarin bir araya gelmesiyle olusan mimari mekanlar; tasidigi tarihi, sosyal, politik, eko-
nomik kodlarla, genis halk kitlelerine ulasmayl hedefleyen ¢agdas sanatcilarin islerinin
bir parcasidir. Sanat yapiti-mimari mekan birlikteligi, kentsel mekéanlari, dolayisiyla mimari
mekanlari isleyerek, donusttrerek, ekran gibi kullanan cagdas sanatgilarin calismalarinda
acikga fark edilen bir gerceklik kazanir. “Cagdas sanat, tasvir etmekten cok drnekler, top-
lumsal dokudan ilham almaktan ziyade onun icine girer” sozleriyle ‘Bourriaud”: Cagdas sa-
nati ge¢cmisten ayiran 6zelliklerin altini ¢izerken; gdzlemleyip etkilenmek yerine, toplumsal
dokuda dolasima girip, gercek mekanlarda yasamin icinde varolup, bu yolla elestiren islere
dikkat ceker (Bourriaud, 2005, s. 27). isin niteligi ne olursa olsun, dncelikle mekan secimini
belirleyen &lcutler dne cikar.

Bu baglamda, Anish Kapoor'un, 2006 yilinda New York'ta ‘Rockefeller Center’ adiyla ani-
lan bir donemin etkili mimari yapitlari: Rockefeller gékdelenlerinin olusturdugu meydana
yerlestirdigi ‘Gok Ayna’ (Sky Mirror) adli isinin, sanatcinin 6zellikle sectigi mimari mekanda
anlam kazandigi aciktir. ‘Gok Ayna’, adindan da anlasildigi Gzere: 23 ton agirliginda, 10,6 m
capinda paslanmaz celikten bir aynadir (Gorsel 10). Yapitlarinin devasa biyUkligind, tasi-
ma zorluklarini elestiren muze yetkililerine; Kapoor'un yaniti aciktir: “Cagdas sanatta adeta
Olcekten utanan bir gelenek var, sanki dlcek kotu bir kelime. Nigin anlamiyorum, ¢inki
6lcek cagdas sanatta kullanmamiz gereken bir ara¢” (Dinger, 2013, s. 295). Teknolojiy-
le dost oldugu bilinen, eserlerinin cogunda sanat ve mihendisligi bulusturan sanatginin
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blyuk 6lcekli yapitlari da, Lefebvre'nin: “Anitsallik her zaman okunur bir kesinlik dayatir;
istedigi seyi soyler; daha fazlasini gizler” sozlerini tekrarlamamiza neden olur (2014, s.
163). 'Rockefeller Center'den (2006) sonra, Londra’da ‘Kensington Bahgeleri’ (2010), Pa-
ris'te ‘Grand Palais’' (2011) gibi diinyanin ¢esitli merkezlerinde, farkli yorumlarla sergilenen
yapit; sanatcinin tas heykellerine kiyasla aydinlik olmakla birlikte izleyiciyi kendine, kendi
icine bakmaya yoneltir. ‘Gok Ayna’; hem gercek mimari mekani yansitir, hem de bir mekan
yanilsamasidir. Yasayan bir tablo gibi diinyay! yansitan soyut yizeylerdir. “Gundelik yasami
asan, surekli hareket halindeki gayri-mekanlardir, tipki Kapoor'un oyuklu yapilari gibi sim-
diki anin-rahim ve mezar arasindaki su anin farkinda olmamizi isterler” (Antmen, 2013, s.
311). Kapoor'un yapiti kisileri, kent mekaninin hareketli karmasasinda, bir an icin benligi-
nin ve ¢evresinin farkina varmaya iter. Lefebvre'nin: “Gékdelenlerin, kamusal yapilarin ve
dzellikle devlet binalarinin gururlu dikeyligi, gdrselin icine fallik, daha dogrusu fallokratik
bir kibir katar; kendini teshir eder gosterir, fakat bunu, her seyircinin bu yapidaki otoriteyi
fark etmesi icin yapar” (2014, s. 122) cimlesinden yola ¢ikarak; Anish Kapoor'un ‘Gok
Ayna’'sini; New York'un Manhattan bdlgesinde, alis- veris tutkunlarinin gézdesi, tnli cadde-
lerin kesistigi, tiketim toplumunun gii¢ simgesi Rockefeller gokdelenleriyle ¢evrelenmis,
kalabaliklari bir araya getiren bir mimari mekana yerlestirmesi ironiktir. Sanat yapiti-mimari
mekan isbirligi Anish Kapoor'un isinin anlamini doruga tasir.

Gorsel 11. Daniel Buren, 1986, iki Diizlem/Les Deux Plateau. Kraliyet Sarayi Avlusu, Paris, Fransa.
Daniel Buren's ‘LesDeuxPlateau’ at thePalaisRoyal. Erisim:22.05.2015, http://blogs.angloinfo.com/
art-in-paris/2012/04/10/daniel-burens-les-deux-plateau-the-palais-royal/
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Sanat yapiti-mimari mekéan birlikteligine bir baska ilgin¢ yaklasim da: sectigi tarihi mekan-
lari seritleriyle sanatsal baglama tasiyarak, kendine mal eden Fransiz sanat¢i Daniel Bu-
ren’in 1986 yilinda, Paris'te 17.ylizyildan kalma Kraliyet Sarayr avlusunda farkli ylkseklikte
252 adet mermer ve beton kolondan olusan yerlestirmesidir (Gorsel 11). Brian O'Doherty,
Buren'in estetigine yon veren iki olguyu: “seritler ve seritlerin sergilendigi yer” olarak be-
lirleyerek; seritlerin belli bir motife anlam kazandirip, o motifi sanatsal baglama tasirken
Uslup olgusunun yayginlik kazanma bicimini de taklit ettigini, Gslubunsa ayni kaldigini be-
lirtir (2010, s. 20). Paris'in merkezinde yer alan sarayin 6n avlusu, mimari karakteri ve
tarihi ge¢cmisi, dolayisiyla da zamani belirleyen kodlar nedeniyle; isinin mimimalist yapisi
yaninda, tekrarin getirdigi mekan yanilsamasini yaratmak adina, Buren tarafindan 6zellikle
secilmistir. Sarayin mimari yapisiyla olusturdugu karsitlik yaninda, 6n avlusunun Paris halki
tarafindan aktif olarak kullaniliyor olmasi nedeniyle de, ¢cok sayida izleyiciye ulasan Bu-
ren'in seritli kolonlari, zaman icinde Ozelliklerini kaybetmeden kalici bir yapita donuserek,
kulturel kodlarin her iki taraf icin de yikseldigine isaret eder. Bu baglamda Lefebvre'in
sozleri konuya aciklik getirir:

arkitektonik” belirlenimler tipki icerdikleri mekan gibi, giderek daha radikal bicimde
donuserek toplum icinde varlik strdirdr, asla yok olmazlar. Alttan alta devam eden
bu sureklilik sadece mekénsal gerceklik icinde Gremekle kalmaz, temsiller icinde de
trer. Onceden var olan mekan, sadece kalici mekansal diizenlemeleri degil, -imge-
lemleri, mitsel anlatilari da pesinden slrikleyen-temsil mekanlarini da destekler. Ka-
risiklik yaratan bir terim olan “kdltir”d kullanarak, buna genellikle “kulttrel modeller”
denir (2014, s. 242).

Fransizca “Les Deux Plateau” (iki Diizlem) adiyla sergilenen yerlestirme, gercekten gecmis
ve bugline 6zgu iki farkli mimari anlayisi yatay ve dusey iki dizlemde bir araya getirir.
Titizlikle korunan Paris'in zengin tarihi dokusu arasinda, mimari vartigini uzun yillar boyun-
ca surdiren saray ve avlusunu Buren, seritleriyle donanmis kolonlari araciligiyla ekledigi
sanatsal kodlarla farkli bir boyuta tasir. Sanat yapiti-mimari mekan birlikteligi Buren'in isle-
rinde kolaylikla izlenebilir. Sanat¢l, mimari degeri ve gecmisi nedeniyle sectigi mekanlarin,
dikkat cekmek istedigi parcalarinin sinirlarini seritleriyle isaretleyerek kendine mal eder,
sanatsal baglamlarini giinimize ve gelecege tasir.

Buren’in Sanat yapiti-mimari mekan birlikteligini vurgulayan bir baska isi, 1989 yilinda, 2.
Uluslararas! istanbul Bienali kapsaminda, ‘Siileymaniye imareti'nde gerceklesen sergide
yer alir. 1965'ten bu yana evrensel sanat ortamindaki kesintisiz etkinlikleri, sanat pazarinin
yipraticiigini asmis olmalari, sanat yapitinin degisik Ulke ve kilturler arasinda bir iletisim
nesnesi oldugunu distiinmeleri, sanatci-disindr kisiligi tasimalari nedeniyle secilen dort
sanatcinin katildigr sergi oldukca ilging ¢éziimlere sahne olur. Buren seritlerini tarihi ya-
pinin kemer konturlarina yerlestirerek mimari yapisini éne cikarir (Goérsel 12). Sanat¢inin
seritleri, yirmi bes yillik bir sanat anlayisini, kimilerine tekdlze gelen bir yinelemeyle yansit-
masl, dolayisiyla olumsuz karsilanmasi Uzerine Madra'nin elestirileri de§erlendiren sozleri
ironiktir: “Biz, bu yalinlikta ve algakgondllilikte bir yapita alisik olmadigimiz i¢in kiigiimse-
me egdilimi gosterir, tam not vermeyiz?” (2003, s. 50).
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Gorsel 12. Daniel Buren, 1989, isimsiz/Untitled. Yerlestirme, Siilleymaniye imareti, istanbul, Tirkiye.
Madra, Beral. (2003). iki Yilda Bir Sanat. istanbul: Norgunk Yayinlari, s. 48/6.

Adresi sosyal sorunlar olan, halka ve yasamina ait deneyimler arasindaki kesismeyi sorgu-
layan sessiz cagrisimlar yapan isleriyle taninan sanatci: Felix Gonzales Torres de, kentsel
mekanlari kendine 6zgl secimleriyle izleyicilerine ulasmak icin kullanir. Lefebvre’in acikla-
masi, kentsel mekanlarin, 6zellikle kavramsal yoniyle &ne c¢ikan sanat¢ilarin secimlerinde-
ki etkenlere isik tutar: “Kent mekani kalabaliklari, pazarlardaki Grinleri, edim ve sembolleri
bir araya getirir. Bunlari yogunlastirir, biriktirir” (2014, s. 125). Yapitlarinda kendi yasamina
iliskin goéndermelerle giindeme gelen, fotograf, resim ve heykellerinde minimalist geo-
metrik ifade yollarini deneyen sanatci; kentsel mekanlardaki reklam panolari araciligiyla
kalabaliklara ulasmayi basarir (Gorsel 13). Sanatcinin, escinsel egilimini simgeleyen ikilik;
kadin ve erkek arasindaki zitligi barindirmaz: bir ¢iftin, yan yana yasamanin 6ykisin{ anla-
tir. 2011'de 12.stanbul Bienali'nin tematik dayanak noktasi da Torres'in: ‘isimsiz’ (Soyutla-
ma), ‘isimsiz’ (Ross), ‘isimsiz’ (Pasaport), ‘isimsiz’ (Tarih), ‘isimsiz’ (Silahla Oliim) adli isleridir
(www.timeoutistanbul.com/sanat/makale/2356/1 2-istanbul-bienali).

Galismalarinda, bir yandan kisiselle siyasi arasindaki alani kat ederken, bir yandan da sa-
natsal dretimin bi¢imsel ydnlerine dnem veren sanatgi; kentin mimari dokusuna yayilan
reklam panolarinda, yasaminin ayrintilariyla ilgili sirlarini sessiz ama ¢ok etkili bir yéntemle
yoruma agar ve mekanda var olan islerinin gorinirligina arttirarak, kitlelere ulasir.

Kentleri belirleyen, ya da digerlerinden farkli kilan mimari yapitlarin varligidir. Estetik bir
kaygiyla tasarlanip, insa edilmis mimari yapitlar cevresinde yaratilan meydanlar, bahceler,
avlular da mimari mekanlardir. Barindirdiklar heykelleri, duvar resimlerini, yerlestirmeleri
de sanat yapitlari olarak adlandiriyoruz. Kentsel dokuyu belirleyen mimari mekanlar giinlik
yasamin hareketliligi icinde halk tarafindan kullanildiklarindan, izleyici sayisi goz oniine
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alindiginda sanatsal etkinlikler icin de ideal mekénlar olarak gorilir. Baudelaire'in Uze-
rinde durdugu gibi: “"Modern sanatin sahnesi doga olamaz, kenttir” (2004, s. 56). Kentsel
dokuya dagilmis tarihi, sosyal, kultlrel, ekonomik acilardan ge¢misi olan mimari mekanla-
rin; dikkat cekerek elestirmek ve ¢ok sayida bireye ulasma arzusunda olan sanatcilar icin,
uygun dizlemler icerdigi aciktir.

Gérsel 13. Felix Gonzales-Torres, 1991, isimsiz/Untitled. New York, ABD. Erisim: 22.05.2015, www.
moma.org/explore/inside_out/2012/04/04 /printout-felix-gonzalez-torres

Gorsel 14. Christo ve Jean-Claude, 1971-1995, Reichstag'i Ortmek/VerhUllterReichstag,
Berlin, Almanya. VerhuilterReicstag. Erisim: 22.05.2015, www.stiftung-doku-verhullter-reichstag.de/
kunstwerk.html

Cevre ile ilgili farkindalik yaratacak, genellikle hazirliklari uzun siire ve emek isteyen; Chi-
cago Gagdas Sanatlar Mizesi'nin paketlenmesi (1969), Paris'te ‘Pont Neuf Koprisi'nin
paketlenmesi (1975-85), NewYork'ta Central Park'ta ‘Gegitler’ (1979-2005) gibi, bir ¢cok
yerlestirme projesi gerceklestirmis olan: mimar Christo ve Jeanne-Claude ciftinin en etkili
islerinden biri olan Berlin'de 'Parlamento Binasi'nin Paketlenmesi’ de sanat yapiti-mimari
mekan birlikteligini vurgulayan &zgln bir 6rnektir (Gorsel 14).
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Goérsel 15. Christo ve Jeanne-Claude, 1969, Chicago Cagdas Sanat Miizesi'ni Ortmek icin Proje/
Verhilltes Museum of Contemporary Art Projektfir Chicago. Teshuva, Jacob, Baal. (2007). Christo
and JeanneClaude. Kéln, Almanya: Taschen, s. 36.

Alman imparatorlugunun ilk parlamentosu (Reichstag, 1971-1995) icin insa edilen bina,
1894'te kullanima acilmis, nedeni belirsiz bir yanginla hasar gorip terk edildigi 1933'e
kadar islevini sirdirmds, 1999'da yenilenmesi tamamlanarak modern Alman Parlamento-
su ‘Bundestag'in mekani olarak varligini korumaktadir. ‘Reichstag yangini’, Almanya'da ko-
munist partinin kapatilmasina ve komunistlere karsi hareketin acik¢a baslatilmasina neden
olan karmaslik ve tarihe yon veren bir olay olarak gizemini korumaktadir (Hobsbawm, 1995
s. 184). Christo ve Jeanne-Claude'un sec¢iminde yapinin mimari degeri yaninda, gizemli
gecmisinin ve gdrkemli 6l¢llerinin etkili oldugu agiktir. Lynton'in Christo’nun sanatiyla ilgili
ifadesi de bu goériisii destekler: “iclerinden biri Stirrealistlerin, értiilii bir nesne ardinda sak-
li olan giz, temasini almis; dogal alanlara ve biyik anitlara uygulayarak bu disinceye yeni
bir anlam vermistir” (1991, s. 335-336). Kullandiklari polypropilen orti araciligiyla elde
edilen, iceriyi tumiyle gizlemeyen, yari saydam etki de, gizemle ilgili yorumlara dogruluk
kazandirir. Sanatcilarin biylk 6lcekli projelerinin gerceklesmesi yiksek miktarda yatirm
(Reichstag' 6rtmek icin 8milyon dolar) gerektirdiginden; hazirlik niteligindeki cizimlerin
ve kolajlarin satilmasi kaynak olusturmak agisindan oldugu kadar, yapitin sanat tarihindeki
degerinin belgelenmesi agisindan da 6nemlidir. Projeyle ilgili ¢izimler ve fotograflar; 25
Hazirandan 6 Temmuza kadar 12 gln slren etkinligin koleksiyonlarda yer alan kanitlaridir.

SANAT YAZILARI 33 ‘ 353
HATICE SUNA SONMEZALP



Almanya icin oldugu kadar diinya tarihi icinde 6nemli bir ge¢misi olan mimari yapiti; bin-
lerce metrekare kumasla, ylzlerce isci calistirarak orten sanatcilar, ana fikri dinyanin dik-
katini cekmek olmakla birlikte, mimari mekanda var olan bir etkinlige, imza atarak 6nemini
vurgulamislardir. Mimari mekan-sanat yapiti birlikteligine farkli bir yorum getiren isin, te-
mel 6gesi: ‘Reichstag’ ve cevresidir. Mimari yapitin varligiyla sekillenen mimari mekanin
tasidig tarihi, politik, toplumsal kodlar, sanatsal etkinligin degerini arttirdigi gibi, diinyanin
dikkatinin odaklanmasini saglayarak mekani yeniden giindeme tasir. Sanat yapiti-mimari
mekan isbirligi anitsal boyutuyla gézler 6niine serilir.

Sanatgilarin bir baska calismasi; sanat yapiti-mimari mekan beraberliginin bilinen 6zel-
liklerini tersten okumasiyla Gnludir (Gorsel 15). Chicago'daki yeni ‘Cagdas Sanatlar M-
zesi'nde bir sergi yapmak lzere davet edilen Christo ‘Mize' icin 6zel bir proje teklif eder:
“Mize'nin i¢ini disini bezle kaplamak.” Sanat yapitlarina kabuk olacak sekilde insa edilen
binay paketleyip donuUstirerek, sanat yapiti konumunda sahnelemek ve bu yolla: “...muzeyi
irdelemeye acik bir konu olarak sunmak, her tirld varsayimin c¢ikis noktasi olan muzeyi
sorgulamak, tartismaya tabi tutmak cagrisi, modernist pratige son derece uygun bir stra-
tejidir” (O'Doherty, 2010, s. 123). Gercekte bu tersten okuma; sanat yapiti-mimari mekan
birlikteliginde, énceligin mimari yapit nedeniyle mekanda oldugunun da kanitidir.

Christo’larin projeleri, mimari yapitlar 6rtmek ya da paketlemek yoluyla: tarihi, toplumsal,
politik gecmisinin yukledigi kodlari gizlemeyi hedefler gibi gortinse de, dikkat cekerek ve
tartismaya acarak, yeniden goérindr olmalarina yol acar. O'Doherty’nin: “...sarsici, guzel,
ogretici, birer anitsal mesel” (2010, s. 123) olarak degerlendirdigi isleri, sanatcilarin 20.
ylzyil sanatinin retorigini genel anlamda bir sonuca ulastirmak ¢abasinin son derece basa-
rli 6rneklerindendir. ‘Cagdas Sanat Mizesi Projesi’ ise ¢agdas bir yapinin sanatsal islevini
sorgulayan, tartismaya acan bir calisma olmasi nedeniyle Christo’larin en ¢ok ses getiren

islerinden biridir.

Sanat yapiti-mimari mekan birlikteligi; cagdas sanat, modern sanat vb. farkli adlarla da olsa
sanat tarihinin timuinde, sanatcilarin farkli arayislariyla sanatsal etkinliklere sahne olan:
meydanlar, sokaklar, bina cepheleri, kamusal binalar, antrepolar vb. kisaca sanatin var
oldugu her yerde gozlenebilir bir gercekliktir.

Sonug

insanin magaralara yerlesmesi ve sanat tarihinin ilk gériinir érnekleri olan duvar resim-
lerinin bulunmasi ile baslayan sanat yapiti-mekan birlikteligi Gzerine séylemlerin hemen
hepsinde ana fikir, bu gercekligin kagcinilmazligidir. Baslangigtan giinimize érneklenen bu
birliktelik; gercekte siradan bir matematik islem kadar apacik olmakla birlikte, reddeden
bir yaklasimla farkli céziim yollari aranarak gérmezlikten gelinse de, doganin vazgecilmez-
ligi kadar kesin bir olgudur.

Sanat, insan diisiincesi ve ugrasi sonucu olusan bir kavramdir. insandan énce var olan ‘bos
mekan’, insanin varligi ve biraktigi izler: sanat yapitlariyla anlam kazanir. insan var oldugu
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mekani; dogal etkenlerden korundugu, barindigi ve siradan yasamsal eylemlerini gercek-
lestirdigi bir olgu disinda degderlendirmeye basladiinda kendine mal edebilir. insanin do-
gaya egemen olma ¢abalari yaninda, varligini sorgulayan yapisi, mesken tutmanin 6tesinde
bir mekan beklentisi, mimari yapitlar dolayisiyla mimari mekanlarin olusum nedeni ve sa-
nat yapiti-mimari mekan birlikteliginin de 6zudur.

-'Sistin Sapeli’, ‘Santa Maria delle Grazie Manastir’ gibi mimari yapitlarin icerdigi mimari
mekanlarda var olmak lzere Uretilen sanat yapitlari,

-Gecmiste aritokrasinin hizmetinde olup, ginimuzde sanat yapitlariyla dolu mimari
mekanlari halkin ziyaretine agilan Ufizzi ve Pitti galerileri,

-Sanat yapitlarinin korunmasi, izlenmesi adina estetik duyarlikla tasarlanan 6zgin mimari
yapitlar: Guggenheim New York, Guggenheim Bilbao sanat muzeleri,

-Kentsel doku icinde mimari mekanlara yerlestirilen sanat yapitlari: Anish Kapoor'un: ‘Gok
Ayna’si,

-Tarihi ge¢cmisi olan mimari mekanlari 6ne ¢ikaran sanat yapitlari: Buren'in seritleri,

-Kentsel mekanlara yayilan reklam panolarindan izleyiciye ulasan sanat yapitlar: Torres'in
isleri,

-Sanatsal etkinliklerin objesi olan mimari yapitlar dolayisiyla mimari mekanlar: Reichstag,
Chicago Cagdas Sanatlar Mizesi.

Baglamlari farkli olsa da sanat yapiti-mimari mekan birlikteligini imleyen 6rneklerdir.

insan ve yarattigi eserlerin mekanda var olup korunduklari, insanin varlii ve biraktigr izler
olmasa bos mekanin bir deger tasimadigi, yerytiziindeki sayisiz magaradan birkaginin insa-
na 6zq izlerin varligi nedeniyle degerli oldugu varilan sonuclarin basinda gelir. irdelenen
drneklerin hemen hepsi: insan dustincesinin GriinG olan gorsel sanatin varligini, sanat ya-
pitlarini kutsal emanet mahfazalari benzeri bir tir ulasilmazlik zirhiyla koruyup yticelten ve
yine insan distincesinin Griind olan mimari yapitlara borclu oldugunu, sanat yapiti-mimari
mekan birlikteliginin karsilikli deger artisina katkisini dogrular.

Sanat yapitlarinin 6zelliklerine uygun mimari mekanlar yaratan tasarim anlayisiyla insa edi-
len sanat muzelerinin, ge¢cmiste dnce mimari yapit sonra sanat yapitlarinin tasarlanmasi
siralamasina uygun olarak yaratilan saray, katedral vb. drneklerden farkliliklarinin saptan-
masi da, tasarim ilkeleri acisindan degerlendirilmesi gereken bir sonuctur. Sanat muzeleri;
caginin ozelliklerini kiltirel begenilerini yansitan, cogunlukla Gstin bir zeka ve duyarlikla
yaratilan sanat yapitlarinin algilanmasina katkida bulunmak tzere 6zgiin mimari mekan-
lar icermelidir. Sanat muizelerinin; devasa boyutlari, genis alanlari, sinirsiz gibi goértinen
yukseklikleri yaninda, gelismis teknolojik donanimlariyla, yaratici dehanin 6zgur Uretimini
destekleyen bir anlayisla tasarlanmasinin gerekliligi de varilan sonuglardan biridir.
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Kentsel dokunun icinde yer alan, gegmisten ginidmuze farkli estetik kaygilarla yaratilan
mimari yapitlarin bir araya gelmesiyle olusan mimari mekanlarin; tarihi, sosyal, politik, eko-
nomik kodlar tasidigr aciktir. Bu nedenle Kapoor, Torres, Buren gibi genis halk kitlelerine
ulasmayl hedefleyen cagdas sanatgilarin islerinin bir parcasi olabilecedi de, sanat yapi-
ti-mimari mekan birlikteliginin dikkate deger bir baska sonucudur. Kentsel dokuyu belirle-
yen mimari mekanlarin, ginlik yasamin hareketliligi icinde kalabaliklari bir araya getiren
yapisi nedeniyle, kavramsal yoniyle 6ne cikan sanatgilar icin de ideal mekanlar oldugu
varilan sonuclar arasindadir.

Mimari mekanlarda yer alan; tarihi, sosyal, kiltirel, ekonomik ge¢misi olan mimari yapit-
lari sanatinin objesi konumuna tasiyan, dikkat cekerek elestirmek ve ¢ok sayida izleyiciye
ulasma arzusunda olan sanatgilar icin uygun dizlemler icerdiginin érneklerle kanitlanmasi
da kayda deger bir sonucu imler. Ozellikle, islerini kentsel mekanlari, dolayisiyla mimari
mekanlari kullanarak veya donustirerek gerceklestiren sanatgilarin, halka ulasmak adina
anitsal boyutlarda Urettikleri projelerin, sanata yabanci kitlelerin uyarilmasi acisindan ba-
sarisi da yadsinamaz bir gercektir.

Mimarligin uygulamali sanatlar kapsaminda degerlendirilmesi yéniinde goris bildiren egi-
lim, sehirlerin uzun bir zaman dilimi icinde edinilmis tarihi, politik, toplumsal kodlarini
belirleyen mimari yapitlarinin, dolayisiyla mimari mekanlarinin yok edilmesine, estetik kay-
gidan uzak bir yaklasimla yalnizca barinma gereksinimini yanitlamak Gzere planlanan; be-
ton, metal ve pleksi yiginlarina déniismesine seyirci kalabilir. Gorsel sanat alaninda sanat
yapiti baglaminda irdelendiginde; gelecekte sanatsal etkinliklerin tarihi, politik, toplumsal
kodlariyla oldugu kadar, estetik degerleriyle de 6ne ¢ikan mimari mekanlar bulmakta zor-
lanacak sanatgilarin, Uretimlerinde gorsel kirliligi 6ne ¢ikaran islere imza atmalari kaci-
nilmaz gorinlyor. 21. ylzyilin baslarinda Uretilen isler arasinda, ¢zellikle video, fotograf
calismalarinda; ¢arpik sehirlesme, goriintt kirliligi, kalabaliklar, trafik yogunlugu vb. kent-
sel sorunlar tzerine sdylemlerin cogunlukta olmasi, bu 6ngdriyl destekler. Zaman iginde
degisen yasam kosullarinin getirdigi farkliliklar sorgulayarak elestiren ve bu yolla var olan
cagdas sanatcilar icin, yeni sehir dokusu da; abartili gorselligi ve kusurlariyla, estetik yani
agir basan mimari mekanlar gibi, yeni projeler adina sonsuz bir esin kaynagidir.

Degisen kafa yapisi, dolayisiyla toplumsal yapi, gereklilikler dogrultusunda degisen sanat-
sal kavramlar ve bunlara bagli olarak farkli ¢6ziimlere yonelen; performans, video, video
yerlestirme, temsili mekanda etkinlikler vb. cagdas sanat projelerinde, zaman zaman sanat
yapitina veya mekana oncelik taninsa da mekan-sanat yapiti birlikteliginin strecegi agiktir.

Mekan-sanat yapiti birlikteligini, dogrudan etkileyen zaman matrisini de g6z ardi edemeyiz.
Zaman ve mekan, dokulari bakimindan birbirinden ayrilmaz. Mekan bir zaman icerdigi gibi,
zaman da bir mekan icerir. Zaman, sanat yapiti ve mekan acisindan degerlendirildiginde;
birbirine boylesine bagli kavramlar séz konusu olsa da, karsitlik g6z ardi edilemez bir ger-
cekliktir. Sanat yapitlarina, galeriler, mizeler gibi 6zellikle zamandan ve yasamdan aritila-
rak soyutlanmis ideal mekanlarda sergileme yoluyla ruhsal degerler yiiklenirken; mekani
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6ne c¢ikaran hesapli-kitapli sanatsal projelerin basarisinda, ge¢misten edinilen kodlarin et-
kisinden s6z edilir. Sanat yapiti, zamandan soyutlanarak deger kazanirken; mekan, zamanla
deger kazanan bir olgudur.
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Oz: Siiper-kahraman cizgi romanlarinin ortaya cikisi ¢izgi roman tarihi icerisinde 6nemli bir
kinlmaya isaret eder. ilk olarak 1939 yilinda cizilen Superman ve daha sonra 1940 yilinda
yayinlanmaya baslayan Batman ile ¢izgi roman dinyasina yeni bir yaklasim egemen olmaya
baslar. Daha 6nce yayinlanan c¢izgi romanlardan farkli olarak, stiper-kahraman ¢izgi roman-
larinin getirdigi yenilik fantastik bir dinyayr temsil etmelerine ragmen gergek dinya ile ve

cizildigi ‘dénemin ruhuyla’ kurdugu kuvvetli bagdir.

Bu kapsamda ¢alisma siiper kahraman hikayelerinin, ¢izildigi dénemin siyasal, toplumsal, kiil-
turel ve ekonomik olaylariyla iliskisine ek olarak, tasarim kiltiriyle olan iliskisine de bakmayi
amaclar. Calisma, mimari, i¢c mimari, enddstriyel tasarim, grafik ve moda tasarimi alanlarindaki
degisimleri siper kahraman olgusunu baslatan ve hala yayinlanmaya devam eden Superman
adli ¢cizgi roman Uzerinden okumayi hedefler.

1939-2013 yillari arasinda ¢ikan Superman ¢izgi sayilarinin taranmasi ve tasarim kdiltird ile
iliski gdrsellerin belgelenmesi yéntemiyle sekillenen c¢alisma, siper kahraman hikayelerinin
tarih icinde sirekli yenilenen yazili ve gérsel belge niteliginde oldugunun ve bu hikéyelerin
dénemlerin tasarim kiltirlerini anlamamizda énemli bir veri olarak degerlendirilmesi gerekli-

ligine isaret eder.

Anahtar Sézciikler: Superman, Cizgi Roman Tarihi, Mimarlik Tarihi, Tasarim Tarihi, Cizgi Ro-

man ve Tasarim.
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Abstract: The appearance of super-hero comic books points out a remarkable change in the
history of comics. First with Superman that was first published in 1939, then with Batman that
was first published in 1940, a new approach starts to dominate the world of comics. Different
from the previous comic types, the novelty ofsuper-hero comicsis that, although they portray
a fantastic/unreal world, they also show a close relation with the real/everyday life. In that
context the study, in addition to super heroes’ close relation with political, social, cultural and
technological events, aims to document the relationship of super-hero comics with design
issues. The article aims to look at the design issues (like architecture, interior architecture,

industrial design, fashion and graphic design) with the framework of Superman comic books.

Methodologically, the study looks at all the issues of Superman between 1939 and 2913 and
documents the images that highlight a close relation with design issues. Considering that these
super hero stories always reflect the zeitgeist of the eras, the study aims to reflect the idea
thatthe super-hero comics can be considered as invaluable documents to understand the

history of design?

Keywords: Superman, History of Comics, History of Architecture, History of Design, Comics

and Design.
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1. Giris

Slper kahraman ¢izgi romanlari ge¢misten bugine taninirligi her gegen giin artan ve sa-
dece c¢izgi roman dinyasini dedgil, televizyon, sinema, oyun, oyuncak ve tekstil sanayi gibi
bircok alani etkileyen 6énemli bir Gretim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Peki, bilinirligi her
gecen gln hizla artan ve bir¢cok sanayi icin vazgecilmez bir tretim olarak karsimiza ¢ikan
siper kahraman ¢izgi romanlarinin ortaya ¢ikisi ne zaman olmustur? Su an bir¢cok sanayi
icin pazar payini gelistirmenin en dnemli araclarindan biri olan stper kahraman ¢izgi ro-
manlarinin ortaya ¢ikisi ne zamana tarihlendirilir?

Gorsel 1. a) Action Comics'in ilk kapagi. Shuster, Joe. (1938). Action Comics. DC Comics, 1, kapak
sayfasl. b) Superman ile Clark Kent karakterinin bir arada bulundugu bir kapak. Swan, Curt. ( 1967).
Superman. DC Comics, 1: 201, kapak sayfasl.

Action Comics'in 1938 tarihli ilk kapagi, Superman karakterinin diinyaya gelisi ve insanlarin
stper kahraman olgusuyla tanismasinin itk adimidir (Gorsel 1). Action Comics'in bu sayisin-
da okuyucular, yeni bir ¢izgi roman tirinin dogusuna taniklik ederler. Kapada ilk bakista
stiper kahraman olgusuyla iliskili olarak Superman’in sahip oldugu gicler géze carpmak-
tadir. Bir arabayi rahatlikla havada tutabilen biri vardir. Arabay tutusundan hareketle bu
kisinin insanlstd ve dogausti glclere sahip oldugu soylenebilmektedir. Action Comics'in
bu sayisina kadar resmedilen cizgi romanlarda siradan dinyalarda yasayan siradan insan-
larin hikayeleri anlatilirken, ilk kez diinya disindan gelen ve insan gibi géziikmesine karsin
bir insana gore daha fazla yetkinligi olan bir kisi gdze ¢carpmaktadir.

Fakat Superman sahip oldugu sira disi glclerin yaninda, siradanla her zaman iliski icin-
de konumlandirilmistir. Baska bir dinyaya ait olmasina ragmen, Superman dinyayla ve
gundelik hayatla yakindan bag kurar. Karakterin ikinci kimligi olan Clark Kent, Superman’i
dinyada tutar ve gundelik hayatla iliskisini saglar (Gorsel 1). Superman’'in siradanla ve
gindelik hayatla kurdugu yakin iliski onun sirekli gtincel kalmasina ve cizildigi dénemin
degisen siyasal, toplumsal ve kiltlrel olaylarinin hikayelerinde yer almasina olanak tanir.
Stper kahramanlarin 1939'dan bugine hikayeleri oldukca degisken ve uzun solukludur.
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Dinyanin yasadigi degisimlerin onlara da yansidigi soylenebilir. Cizgi roman kahramanla-
rinin dinyadaki degisik olaylarla aktif temasi, bizlere tasarim kiltlrl ile de iliskisinin olup
olmadigini sorgulatir.

Bu noktada, makale tarih icerisinde Superman hikayelerinde degisen siyasal, toplumsal
ve kilttrel olaylara ek olarak, de@isen tasarim unsurlarinin da arastirilmasini hedefler.
Bagka tlrll sodylersek, makale Superman'in tarih iginde surekli yenilenen yazili ve gorsel
bir belge oldugu distincesinden yola cikarak, Superman hikayelerinin dénemlerin tasarim
kiiltirlerini de anlamamiza yardimci olup olamayacagini sorgular. Ornegin, 1938 tarihli
ilk Superman ¢izgi romaninin kapaginda, Superman tarafindan firlatilan bir ara¢ gorul-
mektedir. Torchinsky bir dénem temsili olan bu aracin modelinin 1937 Desoto oldugunu
soyler (Torchinsky,2013). Bu makalenin amaci, bu tip iliskileri cogaltarak, Superman ¢izgi
romanlarinda yer alan tasarimlarin zaman igerisindeki degisimleri Gzerinden ¢izgi romanin
tasarim kiltird ile olan iliskisini belgelemektir. Superman tarafindan firlatilan arabalarin
zaman icerisinde nasil degistidine bakmak ya da Clark Kent'in Uzerini dedgistirdigi telefon
kulibesinin zaman icerisinde tasarimindaki degisimi gdzlemlemek bizlere Superman c¢izgi
romanlarinin ¢izgi roman tarihi icim oldugu kadar tasarim tarihi icin de 6nemli bir belge
oldugunu fark ettirir.

Bu kapsamda makalede, yontem olarak, Superman’in 1939-2013 tarihleri arasinda ya-
yinlanan tim sayilarini (6zel sayilar dahil) incelemis ve gerek sosyokiltiirel tarih gerekse
tasarim tarihi acisindan énemli bulunan tim ¢izimlere yer vermeye calismistir. Superman
cizgi romanlarinin tasarim kaltird ile olan iliskisine bakmadan énce ¢izgi roman tarihine
odaklanmak ve bu tarih icerisinde stiper kahraman ¢izgi romanlarinin yarattigi kirilmayi
aciga ¢ikarmak bizlere tarihsel bir arka plan sunacaktir.

2. Cizgi Roman’in Tarihi ve Siiper Kahraman Cizgi Romanlarinin Yarattigi
Kirilma

Bircok kaynak tarafindan kokeni cok eskiye dayandirilsa da, ¢izgi romanin bugin bildigimiz
haliyle ilk ortaya ¢ikisi Turkgesi ‘Sari Cocuk’ olan Yellow Kid ¢izgi romanidir (Gorsel 2). 1896
yilinda Richard Fenton Outcalt tarafindan cizilen Yellow Kid daha énce benzeri olmayan bir
anlatim bicimin ortaya ¢ikmasini saglamistir (Bolan, 2000).

Yellow Kid ilk baslarda sadece bant icinde resimler, Ustlerde ve altlarda icinde yazi bulun-
duran karelerden olusan gorsel bir anlatimken, aslinda ¢izgi romani ¢izgi roman yapan
glnimiz balonlama tekniginin dogusudur. The Katzenjammer Kids adli maceralar, bu ba-
lonlama tekniginin baslangici olarak kabul edilir. 1901 yilinda ¢izgi roman dinyasina giren
The Katzenjammer Kids balon i¢cinde konusmalar ile okuyucuyla karakterin direk temasini
saglamistir (ComicsTimeline.http://www.infoplease.com/spot/comicstimeline.html). Daha
dnceleri Yellow Kid'in dislinceleri sadece ¢erceve etrafinda yazilar olarak okuyucuya akta-
rilirken, The Katzenjammer Kids ile okuyucuya kisi agzindan séz aktarimi baslamistir (Gorsel
2).
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Gorsel 2. a) Sari ¢ocuk adli eserin kullanilan kapagi. Outcault R. F. (1885). The Yellow Kid. New York:
New York World. b) Sari Cocuk adli eserinin New York Journal'da yayinlanan sayisi. Yellow Kid.
Erisim: 02.07.2014, http://alankistler.com/wp-content/uploads/2012/11/Yellow-Kid-Advertisement.jpg
c) The Katzenjammer Kids karakterleri. Katzemjammer Kids.

Erisim: 02.07.2014, http://alankistler.com/wp-content/uploads/2012/11/Yellow-Kid Advertisement.jpg

Winsor McCay'in Little Nemoin Slumberland isimli ¢cizgi romaniyla artik hikayeler devamlilik
taslyan bir karakter kazanmaya baslamistir (Gorsel 3). Ross'un aktardigi gibi, ¢izgi roman
kareleri 1907'lere kadar sadece haftalik ve aylik gazetelerde ve dergilerde yer alirken,
1907'den sonra gunlik gazete sayfalarinda dizenli bir sekilde goérilmeye baslamistir
(2007).

Gorsel 3. a) Little Nemo in Slumberland i¢inden bir kare. Little Nemo in Slumberland.
Erisim: 05.07.2014, http://marswillsendnomore.files.wordpress.com/2011/12/1907-01-13.jpg.
b) Gasoline Alley ¢izgi roman kapagi. Gasoline Alley.
Erisim: 05.07.2014, http://comicsobserver.com/tag/walt-wallet/
c)Tarzan ¢izgi romanindan bir sayfa. Tarzan. Erisim: 09.08.2014,
http://2.bp.blogspot.com/ _ILwjG_dyb2I/ TIPFItjiOFI/ AAAAAAAAANU / DcRFJT9ABdc/s1600/ Hal+Foster+jpg

1919'da ¢izgi romanin ginlik yasam ile kuvvetli baginin ilk 8rnedi, Frank King adli ¢izerin
yarattigi Gasoline Alley ile olusmustur. Hikdyede gercek zamanli yasayan, siradan insan
dmrinde yaslanip bliylyen bir karakterin yasami islenmektedir (Ross, 2007, s. 27) (Gorsel
3).

‘The Katzenjammer Kids' ile baslayan mevcut ¢izgi roman formati son seklini 1929 tarihli
Tarzan cizgi romaniyla almistir. ilk kez Tarzan cizgi romaninda kareler birbirini takip eden
dizenli/gizgisel kutularla bir anlatim kazanmistir (Bolan, 2000, s. 1). Bu sekilde artik ¢izgi
romanlardaki hikaye anlatimi yeni bir bigimsel dil olusturmustur (Gorsel 3).
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Gizgi roman diunyasi her gecen gin blydrken, siper kahraman ve kahraman olgusunun or-
taya cikisi 1939 ve 1940 yillari icinde iki karakterin cizilmesiyle baslar. ilk olarak 1939'da
Superman ve ardindan 1940ta Batman'in yayinlanmasiyla dinyada yeni bir ¢izgi roman
akimi baslamistir. Bu kahramanlarin ortaya ¢ikisindan sonra ¢izgi roman evreni iki ayri
bicimsel dzellikte sekillenmeye baslamistir: Bir yarisi tamamen gercekgi, komik, dramatik
tirinde ilerlerken, diger yarisi kahraman kavrami Uzerine yogunlasarak ilerlemistir. Bir
tarafta Superman, Batman, Captain America, Shazam gibi hikayeler ortaya cikarken, diger
tarafta daha mizahi icerikte The Katzenjammer Kids, Tarzan, Little Nemo in Slumberland
hikayeleri devam etmistir.

Bu noktada makalenin konusu olarak Superman'in secilme nedeni sadece stper kahraman
olgusunun baslaticisi olmasi degil, ayni zamanda ilk yaymlandigi yil olan 1938'den bu
gline kadar her donem diizenli olarak yayinlanmasidir. Bu devamllik ile birlikte Superman
Uzerinden stper kahramanlarin dogusundan glintmdze tarihsel bir analiz yapmak kolay-
lasmaktadir.

3. Superman Tarihi

Superman ¢izgi romanlari, gercek-disi/hayali bir dinyanin pargasi gibi gdziikmesine rag-
men, gercek diinyayla kuvvetli bir bag kurar. ilk ortaya ciktigi 1939 yilindan ginimiize
¢izildigi dénemin siyasal, toplumsal, kiiltiirel ve bilimsel olaylari dykilerinde yer bulur.

Siyasal olaylarla iliskisi bakimindan Superman cizgi romani tarih icinde farkliliklar goster-
mektedir. 1940’larda 2. Dinya Savasi'nin Superman ¢izgi romanlarinin hikayesine ciddi
anlamda etkisi olmustur. Superman 1940’larda Amerikan vatandasi olmus ve halka vatan
sevgisi asilamaya calisan bir rol Gstlenmistir. ileriki yillarda, kiiresellesmenin de etkisiyle,
Amerikan vatandagsi olan karakter bir diinya vatandasina déntdsmustir. Superman’in 1947
tarihli 17. sayisinin kapaginda 2. Diinya Savas! konu edilir (Gorsel 4). Kapakta Superman, bir
elinde Hitler'i diger elinde Mussolini'yi tutarken gériinmektedir. Bu noktada, Superman’in
Amerikan vatandasi olusunun ve 2. Diinya Savasinin yaninda, bu savasin énemli figurlerinin
de oykulerde yer almasi dikkat cekicidir. Bu yaklasim daha sonraki yillarda da devam et-
mistir. Ornegin, 2003 yilina ait Redson adli hikdyede Kennedy ve Stalin gibi 6nemli politik
figlrle yer verilmistir (Gorsel 4). Bu dykl de, 2. Diinya Savasindan farkli olarak, Amerikan'in
diger Ulkelerle olan savasi degil, kendi i¢ siyasetindeki kominizm tehdidi dykulenir.

Superman ¢izgi romanlarinda yer alan dénemlerin énemli siyasal figurlerinin yaninda,
dénemin 6nemli siyasal olaylari da siklikla karsimiza ¢ikar. Superman cizgi romanlarinin
ortaya ¢iktigi 1940l yillarda, karakter cogunlukla savas oncesi ve savasin erken donem-
lerinde topluma moral vermeyi amaclayan bir nitelik kazanmis ve bir siyasi propaganda
malzemesine dénismustlr. Gorsel 5, Superman’in 2. Dlinya Savasl sirasinda bir Amerikan
kahramani olusu ve Ulke ile btiinlesmesinin bir temsilidir. 1941 yilina ait bu kapakta Su-
perman elinde Amerikan simgesi olan kartal ile durmaktadir.
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Gorsel 4. a) Superman 17. sayinin kapagl. Siegel, Jerry. (1942). Superman. DcComics,1:17, kapak gizimi.
b) Superman hikayelerinde yer alan Kennedy ¢izimi. Millar, Mark. (2003). Superman: Red Son. DC Comics, 2, s. 41.
c) Superman hikayelerinde yer alan Stalin cizimi. Millar, Mark. (2003).Superman: Red Son, DC Comics, 2, s. 4.

Benzer bir sekilde, 1942 yilinda yayinlanan World Finest Comics'in 7. sayinin kapaginda da
savasl insanlara daha ilimli gdsterebilmek icin sevilen kahramanlar kullaniimistir. Dénemin
popdtiler siper kahramanlarindan olan Superman, Batman ve Robin 2. Dinya Savasina gi-
den bir ara¢ Ustiinde glilimseyerek durmaktadir.

Gorsel 5. a) Superman’in14. sayisinin kapad. Siegel, Fred. (1942). Superman. DC Comics, 1:14, kapak sayfas!.
b) World FinestComics'in 7. Sayisinin kapag. Siegel, Fred. (1942). World Finest Comics. DC Comics, 1:7, kapak
sayfasi. ¢) Action Comic'in 900. sayisindan bir kare. Cornell, Paul. (2001). Action comics, DC Comics, 900, s. 6.
d) 11 Eylul anisina ¢ikarilan cizgi roman kitap. Busiek, Kurt. (2002). 9-11- The World's Finest Comic Book Writer-
s&Tell Storiesto Remember. New York. Dc Comics.

2. Dlnya Savasinin bitiminden sonra Superman’in dénemin siyasal olaylariyla iliskisi de
degismeye baslar. 2. Dinya Savasi'nin ardindan ortaya cikan kiresellesme sireci Super-
man'i de etkiler. Superman’in 900. sayisinda kahraman artik bir Amerikan vatandasi degil,
bir diinya vatandasidir. Kapakta konu edilen hikaye, 2. Dinya Savasi dénemindekilerden
farkli olarak, Amerika'yla iliskili degildir. Hikdyede dénemin Ortadogu’'daki siyasal ortami ve
ozellikle de iran'daki ayaklanmalar konu edilmistir (Gorsel 5). Hikdyede, Superman iran'daki
ayaklanmalar sirasinda halk ile askerin ¢atismasinin tam ortasina iner ve hi¢bir sey yapma-
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dan bekler. Kendi sozlerinde sodyledigi gibi ‘kipirdamadan ve konusmadan onlarla 24 saat
bekler’. Aslinda burada onlara, onlarin yaninda oldugunu ve yalniz olmadiklari mesajini
verip gider. Artik Superman Amerikan propagandasi yapan bir karakter olmaktan ¢ikmis ve
tim dinyada satis hedefi olan kuresel bir karaktere donismustdr.

Superman’in hikayelerinde dénemin 6nemli siyasal olaylara yer vermesinin diger 6nemli
bir érnegdi de 2002 yilina ait bir kapakta karsimiza ¢ikar. Bu kapakta 11 Eyldl 2001 gini
Amerika'da ikiz kulelere yapilan saldiri yer alir (Gdrsel 5).

Superman’in gercek dinya ile iletisimi/etkilesimi sadece siyasal olaylarla sinirli degildir.
Ozellikle 1950'li yillardan baslayarak Superman hikayelerinde dénemin toplumsal olayla-
rina/hareketlerine de siklikla yer verilir. Bu hareketlerden ilki 2. Dinya Savasinin ardindan
ortaya ¢ikan Feminist hareketlerdir. Bu hareketlerin etkisiyle, Superman hikayelerinde ilk
olarak Superman’in sevgilisi olan Louis Lane karakteriningli¢li kadin imajina dénustigu
farkedilmektedir. Ardindan Louis Lane'in sahip oldugu gigler daha da arttirilarak, Louis
Lane'i Superman’le esit glclere sahip olan Supergirl karakterine dénustirurler'. Gorsel
6'daki 1949 yilina ait kapakta “Louis Lane'in Superman’in yapabilecedi herseyi yapabilece-
gi” ifadesi yer alir. Bu kapakta diger dikkat ¢eken bir diger sey de Superman ve Louis Lane
arasindaki rollerin degisimidir. Kapakta Superman’in yillarca onu ugurdugu sekilde Louis
Lane Superman’i tagimaktadir. Gorsel 6'da ise 1951 yilina ait Action Comics'in 156. sayisi
gorulmektedir. Bu kapakta balon iclerinde Superman, “bu is Superman’e gore” derken,
araya giren Louis Lane “bu is Superwoman'a gore”, der. Bu ikili balonlama teknidinde artik
Louis Lane tamamen Superman’in dnine gecebilir hale gelmistir. Gorsel 6'da dénemin
dergilerinde baskin sekilde yer alan kadin temasinin sadece Louis Lane karakteri ile kal-
mayip, birden ¢ok hikdyede birden ¢ok sekilde devam ettigi gorilmektedir. 1962 yilinda
Superman’in 123. sayisinda “Supergirl’e hos geldin” yazili bir kapada yer verilmistir. 1958
yilindaki kapakta ise Superman’le ayni gii¢lere sahip olan Supergirlin dogdugunu mijde-
leyen bir kapak yer alir.

Gorsel 6. a) Supergirl Superman't tastyor. Hamilton, Edmond. (1949). Superman. DC Comics, 1:57, kapak sayfasl.
b) Action Comics'in 156. sayisi. Plastino, Al. (1951). Action Comics. DC Comics, 1:156, kapak sayfasi
¢) Superman’in 123. sayisi. Binder, Otto. (1958). Superman. DC Comics, 1:123, kapak sayfasi
d) Superman‘in 285. sayisl. Siegel, Jerry. (1962). Action Comics. DC Comics, 1:285, kapak sayfasi.
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Superman ¢izgi romanlarinda kadin temasinin islenisi ile ilgili bir diger bakis acisi da kadin
karakterlerin glindelik yasamdaki yeri ile ilgilidir. Kadin karakterlerin ‘siiper glclerini’ orta-
ya ¢ikarmanin yaninda bir diger egilim de onlarin giindelik yasamdaki 6nemine dikkat ¢cek-
mektir. Bu yaklagim, 2. Diinya Savas! sirasinda kadinlarin savasa destegini anlatmak icin J.
Howard Miller tarafindan cizilen ve Rosie The Riveter olarak bilinen afisle iliskilendirilebilir
(Gorsel 7). Alia Hoyt Whowas Rosie The Riveter adli makalesinde bu afiste verilmek istenen
mesajin, savas alanindan uzak olsalar da ev kadinlarinin savas icin cok dnemli olduklarin-
dan ve onlarsiz bir savasin kazanilamayacagindan stz eder (http://history.howstuffworks.
com/historical-figures/rosie-riveter.htm). Rosie The Riveter ile dogan kuvvetli ve bagimsiz
ev kadini imgesinin dne ¢ikisi, Superman’in 1945 yilinda yayinlanan 36. sayisinda ve 1948
yilinda yayinlanan 51. sayisinda gériilmektedir (Gorsel 7). Ozellikle say1 36'da baskin olan
ev kadini temasi okunmakta, dolabin éniinde Superman’i azarlayan Louis Lane Kkarakteri
gorulmektedir.

Gorsel 7. a) Rosie The Riveter posteri. Whowas Rosie The Riveter?
Erisim: 15.12.2014, http://history.howstuffworks.com/historical-figures/rosie-riveter.htm
b) Superman’in 36. sayisini kapagi. Schartz, Alvin. (1945). Superman. DC Comics, 36, kapak sayfasi.
¢) Superman’in 51. sayisinin kapag. Schartz, Alvin. (1948). Superman. DC Comics, 51, kapak sayfasl.

Feminist hareketler gibi, 1950Q'li yillarda ortaya ¢ikan diger dnemli bir toplumsal olay da
irkcilik-karsiti hareketleridir. 1950'1i yillarda baslayan bu hareketler 6zellikle 1960l yillar-
da ciddi anlamda yayginlasir. 1963 yilinda Martin Luther King'in yaptigi ‘is ve Ozgirlik icin
Washington'a ylruylds' adli konusmasi bu stirecte énemli bir kirilmaya isaret eder. Bu nok-
tada, donemindiger ¢izgi romanlari gibi, Superman cizgi romanlarinda da irkcilik-karsitlig
temasinin siklikla kullanirlar. 1970 yilina ait bir kapakta, dénemin irkcilik-karsiti hareketle-
riyle empati kurmaya c¢alisan Louis Lane karakterigorilmektedir (Gorsel 8). Balon i¢lerinde
ilk olarak SupermanLouis Lane’e buna emin misin? diye sorar ve Louis Lane buna karsi 1s-
rarci olur. Bir sonraki balonda ise siyah-tenli bir insana dénisen Louis Lane karekteri gozu-
kiir. Burada Louis Lane "Bu ¢cok dnemli! Oniimiizdeki 24 saat siyah bir kadin olacagim”, der.
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Superman’in siyasal ve toplumsal olaylarla bagina ek olarak, donemin kilturel olaylariyla
kuvvetli iliskisi de glindeme getirilebilir. Gorsel 8'de bir populer kiltir sinema ikonu olan
ve bircok kez beyaz perdede yer alan King Kong adli karaktere yer verilir. Superman’in kil-
turel ve popiler olaylara iliskisi yalnizca sinema filmleriyle sinirli degildir; sayilarda énemli
siyasi kisilerin yer almasi gibi dénemin &nemli popdler kisileri de Superman’in hikaye-
lerine konu olur. Bu konudaki en énemli drneklerden biri 1978 yilindaki Superman vs.
Muhammad Ali ¢izgi romanidir (Gorsel 8). 1964 ve 1974 yillarinda diinya sampiyonu olan
Muhammed Ali'nin 1978 yilinda kazandigi son sampiyonlugun hemen arkasindan Unli
boksorinin Superman ile macerasinin yer aldigi 6zel bir sayi yayinlanir.

p

| AM CURIOUS (222

5 .

Gorsel 8. a) Irkgiligin konu alindigi Louis Lane kapag!.

Kanigher, Robert. (1970). Superman’s Girl Friend Louis Lane. DC Comics, 1: 106, kapak sayfasi.
b) King Kong'un yer aldigi kapak. Swan, Curt. (1960). Superman. DC Comics, 1: 138, kapak sayfasl.
¢) Muhammad Alimin yer aldigi kapak.

O'neil, Dennis. (1978). Superman vs. Muhammad Ali. DC Comics, 1: 166, kapak sayfas!.

Superman ¢izgi romanlarinda dinya Uzerindeki bilimsel ve teknolojik olaylar/gelismeler
de hikayelerde siklikla yer alir. Superman hikayeleri (izerinden diinya tzerindeki bilimsel
ve teknolojik gelismeler kolaylikla takip edilebilir. Superman hikayelerinde yer alan bu ge-
lismelere 6rnek olarak klonlama, robotlar, uzay ve zaman yolculugu gibi konular verilebilir.

Superman’in hikaye iclerine isleyen dénemsel teknolojik gelisimler ve fikirlere ilk drnek
olarak 1960 yilinda Superman’'in kendi gezegenine, kendisinin oraya gonderilmeden 6n-
ceki zamana ziyareti ele alinabilir. Bu hikdyede Superman daha dogmamis oldugu bir za-
manda kendi gezegeninde dolasmaktadir (Gorsel 9). Bir baska ¢rnek olarak 1983 yilinda
uzaydan gelen Robot Brainiac'in hikéyesi ele alinabilir. Superman’in bu sayisinda 1960
tarihli sayi gibi zamansal kirilma ve zamanda yolculuk temalari degil, uzaydan gelen yapay
zeka robot ile hikayesi islenmektedir. Superman hikayelerinde yer alan diger 6nemli bir
bilimsel gelisme de klonlama teknolojisidir. Time dergisinin 8 Kasim 1993 tarihli ilk insan
klonlanmasinin basladigini duyurdugu kapaktan birkag ay sonra Superman’in klonlandigi
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bir sayiya yer verilir (Gorsel 9). Bu sayida, Superman’in 6liminin ardindan ortaya ¢ikan
klon Superboy'lar goéziikmektedir.

Gorsel 9. a) Superman’in kendi gezegenine gidisi. Siegel, Jerry. (1960). Superman’s Return to Krypton.
DC Comics, 1: 141, kapak sayfasl. b) Uzayli yapay zeka robotu Brainiac konulu Superman kapagi.
Bates, Cary. (1983). Action Comics. DC Comics, 1: 544, kapak sayfas.
¢) Superman klonu Superboy. Superboy. Erisim: 16.01.2015, http://www.comicvine.com/superboy/4005-1686
d) Time Dergisinin Klonlama ile ilgili 6zel sayis.. Anonim. (2002). Cloning Humans. New York. Time Inc.

Cizildigi dénemin siyasal, toplumsal, kilturel ve bilimsel olaylariyla iliskisi distnuldigin-
de, Superman hikayelerinin, tim kurgusal yonlerine ragmen, kuvvetli bir gercekgilik duy-
gusu tasidiginin alti cizilmelidir. BUtin Superman hikayeleri cizildigi dénemin gindelik
yasamini olusturan unsurlari icinde barindirir. Bu unsurlar dénemler degistikce degisirler.
Bu anlamda Superman hikayeleri siyasal, toplumsal, kiltirel ve bilimsel tarihimizi okuma-
mizda 6énemli bir belge niteligi kazanir. Bu noktada, Superman hikayeleri ¢izildigi donemin
tasarim kilttrlyle de 6nemli baglar kurarlar.

4. Superman’in Tarihindeki Tasarim Unsurlari

Superman hi¢bir zaman tamamen fantastik bir evrende olmayip, aslinda var olan, gergek
bir evrenin icinde yasamaktadir. Yasadigi evren bir kurgu degil, gercek diinyanin yansima-
sidir. Superman’in tasarim kiltUrlyle olan iliskisi bu var olan evrenle kurdugu iliskiden fi-
lizlenir. Ornedin, Superman’in yasadigi Metropolis Sehri New York sehrinin yansimasi olarak
tasarlanmistir (Teiltelbaum, 2008). Clark Kent'in Ustlini degistirdigi telefon kullbesi sifir-
dan tasarlanmis bir nesne olmak yerine zaten var olan bir telefon kultbesinin yorumudur.
Superman'in firlattigi arabalar gercekte var olan arabalardir. Louis Lane'in giydigi kiyafetler
dénemin moda akimlarinda 6ne cikan tasarimlardir. Bu gibi iliskiler bize Superman ¢izgi
romanlarinin tasarim kiltiri ile olan iliskisini aciga cikarir. Ustelik bu iliski sadece belirli
bir déneme indirgenmis de dedgildir. Superman ¢izgi romanlarindaki anlatimlar ¢izildigi do-
neme gore dediskenlik gosterir. Hikdyelerde yer alan mimari, ic mimari, endistri tasarimi,
moda ve grafik tasarimi Uriinleri dénemin akimlarindan etkilenir. Bu sebepten, Superman
¢izgi romanlari tasarim tarihi ve kiltirind okumamizda énemli bir belge niteligindedir.
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Superman cizgi romanlarindaki 6ykilerde yer alan tasarimlarin zaman icindeki degisimleri
Uzerinden tasarim kultiranin nasil degistigi rahatlikla gézlemlenebilmektedir.

4.1 Superman, Mimarlik ve Metropolis

Superman ¢izgi romanlarinda sehirlerin ve mimari yapilarin ¢izimi, yillar gectik¢e detayli bir
anlatim kazanmistir. Daha 6nce, sadece karakter odakli cizilen kareler, yillar gectikce arka
plani 6nemser hale gelmistir. Gorsel 10'da sehir cizimlerinin dedisimlerinin tarihsel olarak
siralamasi yapilmistir. Bu gorsel Gzerinden cizimlerdeki mekan aktarimlarindaki detaylarin
artisi gdzlemlenebilir. Anlatimlarin gliclenmesinin yaninda, alti ¢izilmesi gereken diger bir
nokta da, bu anlatimlarin zaman igcinde daha fazla gergek mekanlarla iliski kurdugudur.

5

Gorsel 10. a) Action Comics'in ilk sayisindan bir kare. Shuster, Joe. (1938). Action Comics. DC Comics, 1, s. 10.
b) 1958 tarihli Superman’den bir kare. Binder, Otto. (1958). Action Comics. DC Comics, 1: 242,s. 7.

¢) Metropolisve Superman Byrne, John. (1955) Superman: ToLaughandDie in Metpropolis. DC Comics, 1: 111, s. 10.
d) Superman ve Metropolis. Ross, Alex ( 2005) Mythology: the DC Comics, California: Time Warner.

Superman ¢izgi romanlarinda var olan gercek sehir ve mimari mekanlarin kullanilmasina
ornek olarak 1955 yilinda yayinlanan Action Comics'in 210. sayisi gosterilebilir. Aslinda
bu kapak Superman’in 1940 yilinda New Yok Times Meydani'nda gezdirilen dev balonuna
bir géndermedir (Gorsel 11). 1955 yilindaki kapaktayer alan dev Superman balonuna ek
olarak Times Meydani ve cevresindeki binalarda buylk bir titizlikle aktarilmistir.

Gorsel 11. a) Times meydani 1940'lar. Levitz, Paul. (2013). The Golden Age of Dc Comics. New York: Taschen, s. 124.
b) 1955 yilina ait Times meydanli kapak. Levitz, Paul. (2013). The Golden Age of Dc Comics. New York: Taschen, s. 125.
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Times Meydani'nin ve New York sehrinin Superman’in hikayelerinde ¢énemli bir yeri oldu-
gunun alti cizilmelidir. Kentsoylu bir karakter olan Superman’i New York sehrinin yansimasi
olan Metropolisten bagimsiz disiinmek neredeyse olanaksizdir. New York sehri ve bu se-
hirde yer alan binalar Superman hikayelerinde siklikla yer alirlar. New York sehri gibi, diger
bazi dnemli diinya sehirleri de Superman’in hikayelerinde karsimiza ¢ikar.

COMICS

Gorsel 12. a) Action Comics'in 92. Sayisinin kapagdl. Samachson, Joe. (1946). Action comics. DC Comics, 1: 92,
kapak sayfasi. b) Superman’in 45. Sayisinin kapagi. Schwartz , Alvin. (1947). Superman. DC Comics, 1: 45, kapak
sayfasi. ¢) Hanshan Tapinagi. Suzhou Hanshan Temple.

Erisim: 14.12.2014, http://travelneu.com/o/Hanshan-Temple-066.jpg

Action Comics 1946 tarihli 92. sayisi ve Superman’in 1947 tarihli 47. sayisi birbirleriyle ilis-
kili bir anlatima sahiptir. Bu kapaklarin ilkinde Superman toprag kazarak icine dalar. ikin-
cisinde ise kazdigi tinelden disari ¢ikar. Superman’in disari ¢iktigi yer Cin'dir (Gorsel 12).
Onu karsilayan iki Cinli insana ek olarak kapakta klasik Cin mimarisine génderme yapan
bir yap! yer alir. Yukari dogru daralarak yiksele ahsap yapiya dikkatli bakildiginda, yapinin
Suzhou kentinde bulunan ve 502-557 yillari arasinda yapilmis olan Hanshan tapinagiyla
benzerligi dikkat ¢ekicidir (Gorsel 12).

Gorsel 13. Super Duel adli karakter.
Binder, Otto. (1958). Action Comics. DcComics, 1: 242, s. 4.
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Benzer sekilde, Action Comics'in 1958 tarihli 242. sayisinda sehirleri ele gecirip ki¢llten
bir karakter ile ilgili hikayeye yer verilmistir. Sehirleri kii¢lltip kavanozlara koyarak bura-
daki yasam formlarini esir alan karakter Superman’le sehirler hakkinda diyaloga girer. Ka-
vanozun i¢ine koyulan sehirler sirasiyla Londra, Paris, Roma ve New York'tur; ve anlatimda
bu sehirleri temsil etmek icin bu yerlesimlerin simge yapilari olan Big Ban, Eyfel Kulesi,
Kolezyum ve Empire State binasi gibi anitsal binalara yer verilir (Gorsel 13).

Gorsel 14. Hikayelerde yer alan anitlar.
Levitz, Paul. (2010). 75 years of Dc Comics: The Art of Modern Mythmaking Amerika. New York: Taschen, s. 335.

1962 yilinda basilan Action Comics 295. sayisinda yine dinyadaki dnemli yapilarin temsil-
leriyle karsilasiriz. Superman’in kot robotlarinin diinyaya zarar verdigi hikdyenin disince
balonlarindan birinde sdyle bir ifadeye yer verilir: “Eyfel Kulesini yok etmeliyim ve diger
dinyanin Unli objelerini”. Eyfel Kulesine ek olarak, hikayenin diger karelerinde Misir Sfenk-
si, Pisa Kulesi ve Superman’in kendi yasadigi sehrin semboll olan Daily Planet binasi yer
almaktadir (Gorsel 14).

Gorsel 15. a) Big Ban Kulesi. Millar, Mark. (2003). Superman: Red Son. DC Comics, 1: 4, s. 35.
b) Superman’in 900. Sayisindan i¢ kare ve Azadi Kulesi.
Cornell, Paul. (2001). Action comics. DC Comics, 1: 900, s. 4, 900.
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Superman’in daha giincel hikayelerinde yukaridaki 6rneklere benzer drneklerin devam et-
tigi gorilir. 2003 yilina ait Red Son hikdyesinde Superman ingiltere Big Ban saat kulesine
carpmistir. 2011 The Incident Action Comics 900. sayida ise Tahran'a giden Superman
kendini Azadi Tower meydaninda bulmustur (Gorsel 15).

Superman &ykilerinde yer alan gercek sehirlere ve mimari yapilara ek olarak bazi hika-
yelerde tamamen kurgusal mekanlarla karsilasiriz. Bu kurgusal mekanlardan en énemlisi
Superman’in diinyaya geldigi gezegen olan Krypton gezegenidir. Fakat tamamen kurgusal
bir mekan da olsa, Kyrpton gezegeninin temsilinde bile gercek mekanlarla kuvvetli bir
iliskinin var oldugu gordlir. 1958 yilina ait Action Comics'in 245. Sayisinda Superman ¢o-
cukken yasadigi Krypton'u hatirlar. Hikdyenin yayinlandigi 1958 yili bilimkurgu estetiginin
belirgin bir sekilde mimariye yansidigi bir donem olarak degerlendirilebilinir. Bunun en
dnemli sebebi, Sputnik-1 adli SSCB tarafindan génderilmis olan dinyanin ilk yapay uydusu-
nun 1957 yilinda yoringeye oturtulmasidir. 1958 yili ayni zamanda 2. Diinya Savasi'ndan
sonra ilk diinya fuarinin yapildigr yildir. Belgika'da gergeklestirilen bu diinya fuarinda da
dénemin mega-striktirll ve uzay estetigi iceren yapilarinin 6n plana ¢iktigr goraldr. Bu
fuarin sembol yapilarindan biri Atomium olarak bilinen ve atomun yapisindan esinleni-
lerek tasarlanan Belcika pavyonudur. Bu noktada Superman’in ¢cocuklugunda hatirladigi
Kryptonla Atomium yapisi arasindaki bicimsel benzerlik dikkat ¢ekicidir (Gorsel 16). Her ne
kadar kurgusal da olsa, Krypton gezegeni temsil edilirken yine diinyada var olan yapilarla
iliskilendirilerek aktarilmistir.

Gorsel 16. a) Action Comics245 sayisindan i¢ kare.
Levitz, Paul. (2010). 75 year of DcComics: The Art of Modern Mythmaking. New York: Taschen, s. 313.
b) Atomium, Expo'58 Belgika Pavyonu. Atomium. Erisim: 15.12.2014, www.atomium.be/history.aspx

Daha dnce de belirtildigi gibi, her ne kadar diinyadaki énemli sehirler ve mimari mekéanlar
Superman cizgi romanlarinda siklikla yer alsa da, Metropolis ve bu sehirde Clark Kent'in
calistigi Daily Planet binasi Superman hikayelerindeki en 6ne ¢ikan mimari mekanlardir.
Metropolis ismi ilk olarak Superman’'in 1939 yilinda yayinlanan Action Comics'in 16. sayli-
sinda kullanilmistir (http://www.supermansupersite.com). O tarihten itibaren hikayelerde,
Metropolis Superman’in yasadigi sehir olmaya devam etmistir. 1977 yilinda Superman’in
yaraticilari/cizerlerinin katildigi Ask the Answer Man adli programda Superman’in yasadigi
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Metropolis kenti sorulmus ve ¢izerler Metropolis'i New York'un bir yansimasi olarak disun-
diklerini dile getirmislerdir (Ask The Man, 1970).

Superman hikayelerinde yer alan Metropolis temsillerinde Daily Planet binasi her zaman
sehrin en dnemli yapisi olarak konumlandirilmistir. Daily Planet binasi ilk olarak Action
Comics'in 1940 yilinda yayinladigr 23. Sayisinda resmedilmistir. Superman’in yaraticilarin-
dan olan Joe Shuster, Daily Planet binasini 1929 yilinda tasarlanmis olan Old Toronto Star
binasindanyola ¢ikarak ¢izdigini aciklamistir (CTV News) (Gorsel 17). Superman hikayele-
rindeki tasarim unsurlarinin degisime ugramasl gibi, zaman icinde Daily Planet binasi da
farklilik gostermistir. Bu degisimin en 6nemli nedeni zaman icinde degisen cizerlerdir. Her
cizer Daily Planet yapisini var olan farkli yapilarla iliskilendirerek ve kendine gére yorum-
layarak ¢izmistir.

Jimmy Stamp’e gdre daha Onceleri Old Toronto Star binasini referans alarak sekillenen
Daily Planet binasi zaman icinde degisim gdstermistir. Stamp’e gore, Daily Planet'in yeni
formu Art Deco mimari akiminin etkisiyle tasarlanan The Paramount binasiyla benzerlik-
ler gosterir (2013). 1929 yilinda tasarlanan The Paramount binasinin etkileri Daily planet
binasinin cephe bi¢cimlenis kararlarinda ve Ust terasinda acgik¢a gorilebilir. Binanin cephe
kararlari disinda tepesindeki dinya formlu heykelsi elemanda zaman icinde Daily Planet
yapisinin ayrilmaz bir parcasi olmustur (Gorsel 17).

= - /28
& ’.._&‘.

aturing the first comic book apeparance of the Daily Planet

Resources)

Gorsel 17. a) Toronto Star Binasi. Toronto Star Building. Erisim: 15.12.2014,
http://en.wikipedia.org/wiki/Old_Toronto_Star_Building#mediaviewer/
b) Daily Planet binasi. The Daily Planet. Erisim: 15.12.2014, http://www.smithsonianmag.com/arts-cultu-
re/the-architecture-of-Superman-a-brief-history-of-the-daily-planet-22037/?no-ist
c) Paramount Binasi. Paramounth Building. Erisim: 15.12.2014, http://www.smithsonianmag.com/
arts-culture/the-architecture-of-Superman-a-brief-history-of-the-daily-planet-22037/?no-ist

4.2 Superman, ic Mekan ve Telefon Kuliibesi

Superman c¢izgi romanlarinda mimari yapilarla karsilastinldiginda ic mekan temsillerine
daha az rastlanmaktadir. Superman’in kentsoylu bir karakter olmasi ve i¢ mekanlardan
daha cok kent mekanlariyla iliski kurmasi bu durumun baslica sebeplerinden biridir. Her
ne kadar az da olsa, bazi Superman hikayelerinde i¢ mekan temsillerine de rastlanmakta-
dir. Ve mimari yapilara benzer bir sekilde, bu ic mekan temsilleri de ¢izildigi donemin 6ne
cikan tasarimlarin etkilenerek ele alinmigtir.
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Gorsel 18. a) Superman’in 141. Sayisindan i¢ sayfa. Siegel, Jerry. (1960). Superman. DC Comics, 1: 141, s. 6.
b) Dénemin Futuro House'larinin dis ve ic mekan gorintileri. Futuro House.
Erisim: 15.12.2014, http://img.weburbanist.com/wp-content/uploads/2010/01/Futuro_main1.jpg

1960’'larda Superman hikayelerindeki ic mekanlar déneminin akimi olan uzay ¢agi estetigi
ile iliskilidir. 1960 dénemindeki soguk savas halindeki iki tlke arasindaki uzay yarisi, 1960
baslarinda Rus kozmonot Yuri Gagarin'in uzaya ¢ikisl, 1960 sonlarinda Amerikali astronot
Neil Amstrong'un aya ayak basisi, donemin tasarimlarinda uzay temasinin ve uzay cagi
estetiginin egemen olmasina yol agmistir. Superman’in 1960 yilinda yayinlanan 141. sa-
yindaki bir karede bir ic mekan temsiline yer verilir (Gérsel 18). Temsil edilen i¢c mekanin
dénemin Futuro House anlayisiyla sekillendigi sdylenebilinir? (Gorsel 18).

F 1]
TELEPHONE | TELEpHc;-ﬁ/

Gorsel 19. a) 1988 tarihli “The Legend Returns” iki yonli Superman Posteri (Yazarin koleksiyonu).
b) Superman telefon Kultibesi icinde. Superman and Phone booth. Erisim: 14.12.2015,
http://www.Supermanhomepage.com/other/other.php?topic=phonebooth

Sehir ve mimari konusunda Daily Planet binasinin ayricalikli konumu gibi, ic mekan ko-
nusunda da telefon kullbelerinin ayri bir yeri vardir. Superman telefon kulUbesini kendi
kullanim amacinin disinda kimlik degistirmek icin bir ic mekan ve kapall bir alan olarak
kullanmaktadir (Gorsel 19). Younis, Superman and the Phone Booth adli makalesinin giri-
sinde “"eger ki sokaktan herhangi birisine Clark Kent Superman’'e nerede donisiyor diye
sorarsaniz, 10 kisiden 9'u size telefon kabininde der” der (2014, s. 1). Steve Younis belirt-
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tigi gibi, Superman ilk olarak 1942 yilindaki bir sayida telefon kullbesini kullanmistir. Bu
sayidaki bir karede Superman ilk kez kullandigi telefon kullibesi icin balonunda kiyafetini
degistirdigi yeri; "kesinlikle kiyafet degistirmek icin dinyanin en konforlu yeri degil fakat
benim kimligimi degistirmek icin acelem var”, der (Gorsel 19).

Superman’in telefon kultbesiyle kurdugu iliski ilerleyen yillarda artarak devam eder. Te-
lefon kultbesinin sembolik dnemi zaman icerisinde yayinlanan bircok ¢izgi roman kapa-
ginda konu edilir. Bu kapaklara yan yana baktigimizda Superman’in telefon kulibesi ile
olan iliskisi degismese de, telefon kulibesi tasarimlarinin hem bicimsel hem de teknolojik
anlamda cizildigi déneme gore degistiginin alti cizilmelidir (Gorsel 20) .

Gorsel 20. a) Dorfman , Leo. (1967). Action comics. DC Comics, 1: 345, kapak sayfasl.
b). Dorfman, Leo. (1967). Action Comics. DC Comics, 1: 355 kapak sayfasi.
c) Dorfman, Leo. (1969). Superman. DC Comics, 1: 221, kapak sayfasl.
d) Bates, Cary. (1973). Action Comics. DC Comics, 1: 421, kapak sayfasi.
e) Casey , Joe. (2002). Adventures of Superman. DC Comics, 1: 598, kapak sayfasi.
f) Schultz, Mark. (2002). Superman: Man of Steel. DC Comics, 1: 120, kapak sayfasi.

4.3. Superman, Endustriyel Tasarim ve Araclar

Telefon kultibeleri gibi, Superman cizgi romanlarin kapaklarinda yer verilen diger bir tema
da ‘tutulan araba’dir. 1939 tarihli itk Superman kapagiyla baslayarak ‘tutulan araba’ tema-
sina zaman icerisinde bir¢cok kez yer verilmistir. Farkli zamanlarda yapilmis olsalar da, bu
kapaklardaki anlatimlarin neredeyse tamami 1939 yilinda yayinlanan kapaga génderme
yapar. Superman’in bir insana ¢carpamadan tuttugu arabanin disinda, kapakta yer alan cig-
lik atan insan figurd, bosta donen tekerlek, arabanin altinda ezilmekten kurtulan dehset
icindeki insan gibi 6ykl elemanlari degismeden tekrar eder. Fakat yan yana koyuldugunda,
kapaklarin kurgusunda herhangi bir degisiklik olmamasina ragmen, hikdyede yer alan 6ge-
lerin tasarimlarinin degistigi/degistirildigi fark edilir. Superman tarafindan tutulan arabalar
kapaklarin yayinlanma tarihine gére tasarimlarinda degisiklik gosterir (Gorsel 21).
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Gorsel 21. a) Stern, Roger. (1993). Action Comics. Dc Comics, 1: 685, kapak sayfasi.
b) Jurgens , Dan. (1997). Superman. Dc Comics, 2: 124, kapak sayfasI.
c) Jurgens, Dan. (1998). Superboy/Risk: Double Shot. DC Comics, 1: 1, kapak sayfasl.
d) Jurgens, Dan. (1998). Superman 2099. DC Comics, 1: 7, kapak sayfasi.
e) Hernandez, Jaime. (2003). Tales of bizarro World. DC Comics, 1: 1, kapak sayfasi.
f) Abnett, Dan. (2004). Superman. Dc Comics, 2: 201, kapak sayfasi.

Kapaklarda yer alan arabalar gibi hikayelerde yer verilen araba tasarimlari da ¢izildigi do-
nemle kuvvetli baglar kurarlar. Ornegin, Action Comics'in 1938 yilinda yayinlanan bir say!-
sinda karsimiza ¢ikan araba 1936 yilinda tasarlanan Renault VivaGran Sport adli araba ile
bicimsel anlamda benzerlikler tasir (Gorsel 22).

Gorsel 22. a) 1938 yilinda ¢izelen Superman’in i¢ karesi.
Shuster, Joe. (1938). Action Comics. DC Comics, 1: 1, s. 6.
b) 1936 model Renault Viva Gran Sport. Renault Viva Gran Sport. Erisim: 15.10.2014.
http://www.bush-planes.com/bush-helicopters.html.
c) 1938 lere ait Superman c¢izimleri icinde reklam panosu.
Levitz, Paul. (2013). The Golden Age of Dc Comics. New York: Taschen, s. 93.

Superman ¢izgi romanlarinin ¢ikis tarihi olan 1930’larin sonu ve 1940'lar Amerikan tasa-
riminda Streamline dénemiyle cakismaktadir. Budd Steinhilber’in The Streamline Era adli
makalesinde belirttigi gibi, 1950'lerin sonuna kadar siirecek olan bu akim kesik ve keskin
cizgiler yerine yuvarlak ¢izgiler ile devamlilik duygusu saglayan bir anlayisa sahiptir (Fic-
tional City of Metropolis). Art Deco akiminin da bir yorumu olan Streamline Moderne, Art
Deco estetik anlayisina aerodinamik prensiplerin uygulanmasidir. Streamline tasarimlarda,
aerodinamik acidan daha az direncle karsilasmak icin dalga gibi tek ve kivrimli bir hat
kullanma anlayisi benimsenmistir. Streamline tasarim anlayisi Superman hikayelerindeki
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araclarin tasarimlarinda karsimiza ¢ikmanin yaninda bazen direk kavram olarak da kargimi-
za cikar. Action Comics'in 1938 yilinda yayinlanan 6.sayisinda Superman’in hizi ve cevikli-
giyle Streamline akiminin estetik anlayisi arasinda bir reklam panosunda analoji kuruldugu
gorallr (Gorsel 22).

1950'li yillarin sonuyla beraber Superman hikayelerinde yer verilen araclar tasarimlarin-
da bir degisme fark edilir. 1930-1950 yillari arasinda etkili olan Streamline akimi yerini
1960'larin ana-akim tasarim anlayisi olan organik tasarim ve uzay ¢adi estetigine birakir.
1960 yilinda yayinlanan Superman’in Krypton'a déndigi bir hikdyede bu uzay ¢adi este-
tigi hemen fark edilir. Bu hikayede yer alan bir karedeki arac tasarimi bizlere 1930-1950
déneminin Streamline anlayisindan daha farkli bir bicimsel tasarim sunar. Hikayedeki ara-
banin tasarimi 1961 yilinda Alex Tremulus tarafindan Detroit Motor Show i¢in tasarlanan
Ford Gyron modelinin futuristik tasarim anlayisiyla ciddi benzerlikler gosterir (Gorsel 23).
Hikayedeki arag, organik tasarim anlayisi, cam tavan kubbesi, uzay mekigini andiran for-
muyla, Ford'un Gyron modelinin tekersiz u¢an halidir.

Gorsel 23. a) Superman’in uzay temali bir kapagl. Siegel, Jerry. (1960). Superman. DC Comics, 1: 141, s. 6.
b) Ford Gyron gorseli. Ford Gyron. Erisim: 15.12.2014,
http://i0.wp.com/www.nigelblackwell.com/wp/wp-content/uploads/2011,/08/1961-Ford-Gyron-Show-Car-1.jpg

Superman hikayelerindeki araba tasarimlari disinda diger arag¢ tasarimlarinin da cizildigi
dénemin tasarim anlayisi ve dénemin tasarim Urtnleriyle ciddi bagdi vardir. Bu kapsamda,
1940l yillarda, Superman hikayelerinde dénemin etkisiyle savas gorintllerine yer verilir.
Bu savas sahnelerinde yer alan araclar dénemin askeri ara¢ tasarimlariyla kuvvetli baglar
kurar. 1940 yilinda Look magazine adli seri icin 6zel yazilan bir hikdyede Superman gok-
ylizinde pervaneli bombardiman savas ugaklariyla beraber cizilir (Gorsel 24). Bu hikayede
cizilen ugakla Erns Heinkel tarafindan tasarlanan ve 2. Diinya Savasi'nin énemli bombardi-
man ucgaklarindan biri olan Heinkel Ill ile benzerligi dikkat ¢ekicidir (Aircraft: DK Publishing,
2013).
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Gorsel 24. a) 'how Superman wouldend the war’ adli hikaye.
Siegel, Jerry. (1940). How Superman Would End the War. Look Magazine, 145, s. 10.
b) iki motorlu ucak Heinkel IlI's. Heinkel llI's. Erisim: 15.10.2014,
http://www.bush-planes.com/bush-helicopters.html
c) Action Comics'in 138. sayisinin kapadgi.
Hamilton, Edmond. (1949). Action comics. DC Comics, 1: 138, kapak sayfasi.
d) Horten ho-vb ve ho-vc modelleri. Horten. Erisim: 15.10.201,
http://www.ww?2aircraft.net/forum/aviation/horten-ho-ix-gotha-229-ho-229-a-24160-4.html>

Superman hikayelerinde yer alan diger bir ucak tasarimi da Action Comic'in 1949 yilinda
yayinladigi 138. sayinin kapaginda karsimiza cikar. 1940l yillarin basinda Heinkel IIl'Un
etkisiyle ¢izilen pervaneli bombardiman ugagindan farkli olarak 1940l yillarin sonunda
cizilen bu ucakta gerek bicimsel gerek teknolojik anlamda ciddi farklar gézikdr. Superman
ve Louis Lane'in Ustten bakarak seyrettigi bu Gg¢gen bigcimli ucagin, Horten Walter isimli Al-
man ucak tasarimcisinin kendi ismini verdigi ve dénemin ilk ‘sessiz-ucaklarindan’ biri olan
Horten adli ugcakla arasindaki benzerligin alti ¢izilebilir (Gorsel 24).

2. Dinya Savasi slrecinde ¢izgi romanlarin hikayelerinde yer alan ugak tasarimlar gibi,
sonraki dénemlerde de bircok hava araci Superman’e konu olmustur. 1960 yilinda ya-
yinlanan Superman Girl Friend Louis Lane'in 16. sayisindaki bir kare buna 6rnek olarak
gosterilebilir (Gorsel 25). Bu hikayede yer alan bir helikopter hikdyenin cizildigi donemde
yaygin olarak kullanilan Bell 47 adli cam yuvarlak kokpit tipi helikopterle ciddi benzerlik-
ler tasimaktadir (Bell 47). Temsil edilen helikopterin inis takimlarinin teker duruslarindan
pervane sistemine kadar Bell 47'nin tasarim c¢izgisiyle ciddi bir akrabaligi bulunmaktadir.

Gorsel 25. a) Superman’s Girl Friend Louis Lane'in16. sayisinda yer alan arag.
Swan, Curt. (1960). Superman’s Girl Friend Louis Lane. DC Comics, 1: 16, s. T.
b) Bell 47 ucaklari. Bell 47. Erisim: 15.12.2014, http://www.bell47.net/Family/NC1H.gif
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Superman hikayelerinde yer alan hava tasitlarinin yaninda, Normandie® ve Titanik gibi
6nemli deniz tasiti tasarimlari da hikayelerde siklikla yer almistir. Action Comics'in 1938
yilinda yayinlanan 1. ve 2. sayisinda yer alan gemi bu kapsamda 6¢rnek olarak gosterilebilir.
Bu hikayede yer alan geminin bicimsel tasarimi 1935 yilinda Uretilen Art Deco Normandie
yolcu gemisiyle neredeyse aynidir (Gorsel 26). Benzer sekilde, 2003 yili basimli Red Son
hikayesinde de 1912 yilinda ilk seferinde batisiyla Ginlenen Titanic gemisine yer verilmistir
(Gorsel 26 ¢ )~

Gorsel 26. a) Normandie'nin goziktiugi sayidan bir kare.
DC Comics. (2013). Superman: A Celebration of 75Th Years. California: Time Warner.
b) SS Normandie gemisi. SS Normandie. Erisim : 17.12.2014, http://en.wikipedia.org/wiki/SS_Normandie.
c) Red Son Gizgi romaninda yer alan Titanic gemisi. Millar, Mark. (2003). Superman: Red Son. DcComics, 1: 4, s. 20.

3.2.4. Superman, Moda Tasarimi ve Kostumler

Superman hikayelerinde her zaman iki kisilikli bir yasam strdigu icin Superman’in moda
tasarimiyla iliskisine bakarken, bu kisilik bolinmesi Gzerinden bir okuma yapmak mim-
kiindir. Bir yanda siper gtcleri olan dinya disi teknolojiyle dikilmis Superman kostiimleri
varken, diger tarafta tamamen ‘normal’ olmasi gereken gizli kimlik Clark Kent'in gtindelik
kiyafetleri vardir.

Tipki Batman ya da Captain America benzeri siiper kahramanlarda oldugu gibi, Superman
karakteri yaratilirken de karakterin kostim ile iliskisi fazlasiyla dikkate alinmistir. Tasarim-
cilarin Superman’in kostimi Ustinde yogun calismalar yaptigr ve kostimin biciminden
secilen renge kadar verilmek istenen sembolik mesajlar 6zenle disindlmustar. Tarihsel
olarak Superman okuyucuyla ilk tanistigi yillarda bir vatansever olarak ortaya ciktigindan,
kostimindeki renk kararlarinda Amerikan bayraginin renklerinin dnemli bir etkisi vardir.
Gorsel 27'de yer alan resimdeki notlarda, kahramanin kiyafetinin tasimasi gereken an-
lamlar aktarilmaktadir. Buna gore, resimlerin Ustlerine kirmizinin sagligi, gticti ve gencligi
sembolize ettigi not edilmistir. Kullanilan kirmizi renk sadece logo ve pelerinde kullanilmis
ve bu sekilde kahramanin fazla agresif bir gériintl sergilemesi engellenmistir. Mavi rengin
ise Amerikan bayragini yansittigi icin tercih edildigi yer alan notlarda acik bir sekilde belir-
tilmistir. Gorselde ikinci satirda yer alan karelerde ise neden sarinin var oldugunu anlatan
bir ciimle yer almaktadir. Superman’in kostimuinun Ustiine mayo giymesinin de tarihsel
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bir karsiligi bulunmaktadir. Bu mayo, tarihsel olarak, 1890'larda Prusyali Eugen Sandow'un
agirlik kaldirirken giydigi dansci mayosu ile baslayan ve sirklerde gii¢li adamlarin mayo
giymesi ile kolektif bellekte yer eden bir imge ile iliski kurar (Kaknis Yayinlari, 2013, s.
217).

Gorsel 27. a) Superman kostim tasarimi sirasinda yapilan ¢alismalar.
Levitz, Paul. (2010). 75 year of DC Comics: The Art of Modern Mythmaking. New York: Taschen, s. 695.
b) Adventure Comics'in ilk sayisinda Supergirl kiyafet secerken.
Levitz, Paul. (2010). 75 year of DC Comics: The Art of Modern Mythmaking. New York: Taschen, s. 526.

Superman ¢izgi romanlarinda kostimin kahraman ile iliskisinin ne derece kuvvetli oldu-
gunu gosteren bir diger durum ise Supergirlin kapaginda fark edilir (Gorsel 27). Gorsel
icindeki balonda Supergirl “okuyucularindan ¢ok fazla dneri geldiginden ve hangi kostim
giyecedini bilemediginden” séz eder. Burada Supergirl’in kostimine verdigi dneminin alti
cizilebilir.

Superman ve Supergirl'iin kostiim tasarimlari ve kiyafetin tasididi yogun sembolik anlamlar
zaman icinde, ¢cok ufak degisiklikler disinda, bigimsel bir degisiklik gostermemistir. Fakat,
Superman’in ikinci kimligi olan ve onun giindelik hayatla iliskisini kuran Clark Kent Gzerin-
den benzer bir sey sdylemek mimkin degildir. Superman hikayelerinde Clark Kent'in giy-
digi kiyafetler c¢izildigi dénemin moda akimlarindan etkilenmis ve degisiklik gostermistir.
Benzer bir yaklagim Clark Kent gibi Superman’in is arkadasi ve sevgilisi olan Louis Lane'nin
kiyafetlerinde de gorilebilir (Gorsel 28).

1968 tarihli Louis Lane dergisinin kapag bizlere bu iliskiyi anlamamizda yardimci olabilir.
1960l yillarda, dénemin kadin hareketlerinin de etkisiyle kadin kiyafetlerinde ciddi bir
kirlma yasandi. Bu dénemde kadin kiyafetlerinde goriilen en énemli degisikliklerden biri
tasarimci Mary Quant tarafindan tasarlanan mini etegin varligidir. Mini etek ya da tek parca
mini kiyafetler 1960°lLi yillarin kadin kiyafetlerinde ayricalikli bir yere sahiptir. Bu noktada
derginin kapaginda Louis Lane tarafindan giyilen kiyafetin John Bates tarafindan tasarla-
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nan kiyafetle benzerlikler gosterdigi ve hem rengiyle/dokusuyla hem de bigimsel kesimiy-
le dénemin yaygin moda anlayisini yansittiginin alti ¢izilmelidir (Gorsel 28).

Gorsel 28. a) Louis Lane 80. sayi kapagt.
Dorfman, Leo. (1968) .Superman’s Girl Friend Louis Lanevol 1 no. 80 Amerika Dc Comics.
b) 1972 yilindaki John Bates tasarimi kiyafet. John Bates. Erisim: 15.12.2014,
http://forums.thefashionspot.com/f116/1938-john-bates-aka-jean-varon-63537.html>
c) Clark Kent ve Louis Lane. Anonim. (1987). Superman, DC Comics, 1: 11, s. 247.
d) 1980'li yillarin kadin kiyafetleri. Kaknis Yayinlari. (2013). Moda: Ge¢misten Gliniimize Giyim Kusam ve
Stil Rehberi. istanbul: Kakniis Yayinlari, s. 397. e) Miami Vice dizisinden bir sahne.
Miami Vice. Erisim: 15.12.2014, http://ecximages-amazon.com/images/I/512GQ253P3L.jpg

Superman ve Louis Lane'in moda tasarimi ile iliskisine diger bir 6rnekte 1987 tarihli bir
Superman hikayesinde karsimiza ¢ikar. Bu gorselde Louis Lane'nin giydigi kiyafet moda
tasarimcisi Oscar De La Renta’'nin 1983 yilinda ofis tarzi kadin tipine uygun olarak tasarla-
digr kiyafeti andirmaktadir (Gorsel 28). Ayni gorselde yer alan Clark Kent de bizlere alisik
oldugumuzdan daha farkli bir Clark Kent imgesi sunar. Clark Kent'in bu gorselde giydigi
kiyafet moda tasarimcisi Giorgio Armani'nin 1980'lerin populer dizisi Miami Vice'in oyun-
cularina tasarladigi takim elbise ile ciddi benzerlikler tagimaktadir (http://www.biography.
com/people/giorgio-armani).

3.2.5. Superman, Grafik Tasarim ve Superman Amblemi

Superman ve grafik tasarimi denildiginde ilk akla gelen artik bir simge haline gelmis olan
‘'S" amblemi olur. Action Comics ¢izgi romaninin 1939 tarihli ilk sayisi sadece slper kah-
ramanlarin degil, ayni zamanda siper kahraman ikonografi geleneginin de dogumudur.
Superman, tarihin ilk sper-kahramani olarak gégsiinde “S” amblemiyle ortaya c¢iktiktan
sonra Kaptan Amerika, Whizzer, Destroyer, Blue Diamond, Union Jack ile Miss America, Fan-
tastic Four, Spider-Man, Daredevil gibi hemen hemen tim stiper kahramanlar gogislerinde
amblemleri ile gdriinmustdr.

GinlUmuzde bir populer kaltdr ikonu olan Superman amblemi ilk ortaya ¢iktigr yildan gu-
nimiize kadar cesitli degisiklikler gdstermistir. ilk ortaya ciktii haliyle bir itfaiyeci veya
polis armasi Uzerine karakterin isminin kapital serifli (bazi fontlarda karakterlerin sahip
oldugu cikintilar) bas harfi konarak baslayan tasarim, zaman icinde pek ¢ok ufak degisik-
lige ugramis olmasina ragmen ana formunu korumustur. Bilinen ilk Superman amblem
cizimlerinden birisine Gorsel 29" da yer verilmistir. Jerry Siegel ve Joe Shuster tarafindan
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Superman basilmadan dnce yapilan bu amblem su anki amblemden epey farkli bir amblem
gibi gorilmektedir.

Lame s SubmRAL
The first appearance of Clark Kent was
in this 1934-1935 drawing.

Gorsel 29. Superman ve Clark Kent en ilkel halleriyle.
Clark Kent'in ilk ortaya ¢ikisl. Erigsim: 15.12.2014,
http://abbracadabbling.blogspot.com.tr/2010/05/boy-its-vintage-first-time-for-clark.ntml>

Superman logosunun Batman logosundan farki, cizere veya zamana gore degil, hikayeye
gore de degisim go6stermesidir (The History of The Superman Logo 1938-2014). Bunun
dnemli érneklerinden biri 2003 yilinda yazilan Superman’i bebekken diinyaya getiren ara-
cin Amerika'daki bir ciftlik yerine Ukrayna'ya distigu ve Superman’in bir komunist Rus
olarak yetistirildigi “Superman: Red Son” hikayesindeki logonun tanidigimiz arma icine S
harfi yerine bir orak ¢eki¢ yerlestirilmesidir (Gorsel 30). Farkli bir 6rnek de Alex Ross tara-
findan ¢izilen Kingdom Come serisinde gérilen futuristik amblemdir. Bu seride amblem
alisilmisin disinda daha sadelestirilmistir. Cizgisel olarak tipki gelecek dénem cizgileri gibi
sade ve yalin hatlar kullanilmistir. Amblem zamanla ve cizgi romanin gercek hayata uy-
gulamasi denemeleriyle buglin alisa geldigimiz Christopher Reeve filmleri ve Louis&Clark,
Superboy, Smallville gibi dizilerde gérdigimiz ikonik haline gelmistir (Gorsel 30). Modern
filmler ise Gorsel 30D'de goruldugi Gzere ambleme daha koyu renkler ve rélyefler ekle-
mis, Superman zirhinin bir parcasi olan bu sembole 2013 yilina ait Man of Steel filminde
Superman’in kendi agzindan yeni Kriptoncada “umut” anlami katmis ve kendi ailesi olan El
ailesinin isareti oldugundan bahsedilmistir (Gorsel 30).

Kingdom Come Smallville Man of Steel

Gorsel 30. a) Superman Red Son. Millar, Mark. (2003). Superman: Red Son. DC Comics, 1: 2, s. 45.
b) Kingdom come 1996. Superman Symbols. Erisim: 14.12.2014,
http://travelneu.com/o/Hanshan-Temple-066.jpg
c) Smallville 2001. Superman Symbols. Erisim: 14.12.2014, http://travelneu.com/o/Hanshan-Temple-066.jpg
d) Man of steel 2013. Superman Symbols. Erisim: 14.12.2014, http://travelneu.com/o/Hanshan-Temple-066.jpg.
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5. Degerlendirme ve Sonug

“Superman Gizgi Romanlarindaki Tasarim Unsurlarinin Tarihi icindeki (1938-2014) Degi-
simleri” basliginda Uretilen makale calismasi, siper kahraman c¢izgi romanlarinin siyasal,
toplumsal ve kilturel olaylarla kurdugu yakin iliskiye ek olarak, tasarim kiltrd ile olan ilis-
kisine de odaklanir. Mimarlik ve Tasarim tarihine disaridan, siper kahraman ¢izgi romanla-
rinin diinyasindan, bakmamizi saglayan bu yaklasimla, mimarlik ve tasarimi disiplinine 6zgi
bilgiler genisler ve yeni anlamlar/bakis acilari kazanirlar. Bagka turld sdylersek, tasarim ve
mimarlik tarihi ile direkt iliskisi olmayan bir alanin tasarim ve mimarlik icin sdyleyebilecegi
seyler bizlere yeni okumalar yapmamiza olanak tanir. Gorsel ve yazinsal sanatlarin kesistigi
bir temsil bicimi olan siper kahraman ¢izgi romanlari, bizlere tasarim ve mimarlik tarihine
iliskin hem bicimsel hem de icerik anlamda zengin bir kaynak¢a sunar.

Makale, Superman drnegini detayli bir sekilde incelemeden ve kahramanin tasarim kiltirl
ile olan iliskisine bakmadan &nce, genel olarak ¢izgi roman dinyasina siper kahraman
yogunluklu olarak bakmistir. Modern bir Gretim olan ¢izgi romanlarin tarih icerisindeki ge-
lisimine odaklandikca ¢izgi romanlarin dénemin siyasal, toplumsal ve kultirel olaylarindan
direkt ve dolayli olarak ciddi anlamda etkiledigi gérilmustdr. Her biri birer 'kentsoylu’ olan
bu stper kahramanlar, diger ¢izgi roman tlrlerinden daha fazla giindelik hayatla daha
fazla iliski kurar ve degisen zaman-mekanin kosullarina kendini daha fazla adapte ederler.

Sonug olarak, ¢izgi roman tarihi 6zellikle de stiper kahraman ¢izgi romanlarin tarihi ¢izildi-
gi donemin toplumsal, ekonomik, siyasal, kultirel ve teknolojik olaylarindan fazlasiyla et-
kilenirler. Bu kapsamda, Uretilen ¢izgi romanlarda bu olaylar kadar tasarim unsurlarinin da
yer alip almadigi makalenin ana sorularindan biri olmustur. Mimarlik ve tasarim tarihi igin
dnemli olan kirilma noktalarinin sliper kahraman ¢izgi romanlarina yansiyip yansimadigi,
yanslyorsa nasil karsimiza ciktigi makalenin temellendigi ana yaklasimlardan biridir. Tasa-
rim kaltirtne cizgi roman tabanli bir okumanin yapildigi bu ¢alismada dénemlerin siyasal,
toplumsal ve kiltirel yapilari tasarim ve mimarlik tarihiyle es zamanli olarak okumak mim-
kindur. Bu okumalar da her disiplinin dretimlerini ayni yogunlukta etkilemedigi gorilmis-
tdr. Mimari ve sehir alaninda yasanan gelismelerin izi ¢izgi romanlarda es zamanli olarak
okunabilmektedir. Ozellikle Superman'in kent soylu bir kahraman olup sehir ve mimari ile
olan iliskisinin daha fazla oldugu, ic mekan orneklerinin daha zayif kaldigi goérilmektedir.
Diger bir sonug ise, endistriyel tasarimin da giicli ve tarihsel okumalar yapabilecek kadar
Uretime sahip oldugu tespit edilmistir. Moda alaninda karakterler tzerinden dénemsel
degisimlerin takibi mumkindur. Grafik tasarim etkilerinin karakterlerin logo tasarimlari
tzerinden genel bir yargi olusturmak icin daha grafik alaninda genis bir calismaya elverisli
oldugu goéralmaustar.

Bu makalenin gosterdigi c¢ikarimlar dogrultusunda cizgi roman tarihi ile Superman 6ze-
linde yapilan tasarim unsurlarinin tarih icindeki degisimleri, ileriki calismalar icin dneriler
sunmaktadir. Gelecekte bu ¢alismanin 6nerdigi yontem, hem diinya hem de Turkiye bag-
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laminda Uretilmis olan ¢izgi romanlari Gzerinden yapilacak bir tasarim kultird okumasina
dair 6nemin altini ¢cizmektedir.
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"Bu noktada, dénemin kadin hareketlerinden etkilenen sirecin sadece Superman Uzerinde etkisinin olmadigi ve
dénemin diger ¢izgi romanlarinda da 6ne ¢ikan bir tema oldugunun alti ¢izilmelidir. Bu noktada William Moulton
Marston tarafindan cizilen, ilk olarak 1941 yilinda ortaya ¢ikan ve 1950°li ve 1960l yillarin en &nemli kadin karak-
terlerinden biri olan Wonder Woman'dan bahsedilebilir.

2 Web Urbanist adli dijital mimari dergisinde yer aldigi gibi, 1960’larda uzay cagini evlere tasiyan bir tasarim cizgisi
ortaya ¢ikmistir (The Futuro House). Futuro House adi altinda yaygin bir sekilde Uretilen bu evlerde organik mimari
anlayis ve dénemin uzay mekigi estetigi goze carpar. Tamamen yerden bagdimsiz, baglamsiz ve modiler bir tnite
olan Futuro ile 60’larin 8zgurliuke¢l ve harekete hazir yaklasimlar da okunabilmektedir. Yapisal olarak yer ile guglu
iliskiler kurmayan bu Unite, birden fazla modil ile yan yana getirilerek arazi tzerinde kig¢lk capli bir yerlesim de
olusturmaktadir. Yapim teknigi olarak guiclendirilmis plastik, fiberglas, akrilik cam ve polyester kullanitmaktadir.
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SANATIN OTEKIiSi OLARAK KITSCH

KITSCH AS OTHER TO ART
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Oz: Kiiltiirel olarak banal ya da basit estetizme isaret ettigi dustndlen kitsch, modern kiltire
6zgU bir olgudur. Kitsch, duygusal ve gercek¢i bir sanati isaret etmesiyle sanatin karsiti ola-
rak konumlandinilmistir. Bu ¢alismada da bu yaklasimlara deginilerek, kitschin kisa bir tarihi
anlatilacaktir. Kitsch olgusu kitle kiltiird ile olan iliskisinde secilen bazi tarihsel durumlar ve
dustnceler icinde gosterilecek ve devam eden kissmda Thomas Kulka'nin kitsch lzerine di-
stinceleri ele alinacaktir. Calismada gdsterilmek istenilen kitsch’in sanatin karsiti olarak, onun
degersiz 6tekisi olarak dustndldugadir. Kitsch Uzerine yazan ve distnenlerin genel egiliminin
onun modernlesme ile birlikte sanatta da meydana gelen dagilmalarin kismen dstiini értmek
icin kullanildi§i ve ‘sahici’ sanati tanimlamak icin bir sicrama noktasi sayiliyor oldugudur. Bu
durumlar icinde énerilen ise kitle icinde bireyin kiltirel ve estetik konumunun yeniden disind-
lebilecedi ve sanata dair sahicilik séylemi yerine giindelik yasamin daha fazla ortakliga dayali

hale gelebilecegidir.

Anahtar Sézciikler: Kitsch, Avangard Sanat, Kitle Kiltiird, Estetik, Sahicilik.

Abstract: Kitsch, which is thought to be a banal and plain understanding of esthetics, is a
notion characteristic of modern culture. Being the expression of an overly sentimental and
realistic form of art, kitsch is often viewed as the opposite of real art. In this study, we will
provide a brief history of kitsch by examining various views and perceptions about this form
of esthetics. The relationship between kitsch and mass culture will be brought to light using
several selected examples from history and the thoughts of various historical figures; following

this, we will evaluate Thomas Kulka's thoughts on kitsch. The aim of this study is to show
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that kitsch is viewed as the opposite of art — an alternative devoid of any value. The general
view of authors and thinkers writing about kitsch is that this notion is partly used to conceal
the dismantling that took place inside art in parallel with modernization, and that it is often
considered as a stepping stone for identifying “real” art. Furthermore, these authors/thinkers
recommend that the cultural and esthetic position of individuals within society (or the masses)
should be reconsidered, and that rather than discourse on the “authenticity” or “realness” of

art, there should be a greater focus on the association of art with daily life.

Keywords: Kitsch, Avant-garde Art, Mass Culture, Esthetics, Authenticity.
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Kitsch olgusunun sanat Uzerine tartismalarda kendisini gdstermesi ve bunun derece dere-
ce degisimi Gzerine dustnilecedi bu calismada amaclanan kitschin sanatin negatifi, sanat
olmayan ya da dedersiz sanat olan, ondan nemalanan, sanatin asalagi veya onun tirevi bir
yasam tarzina sahip sekilde disiinmenin elestirisini gerceklestirmektedir. Eger kitsch, biri
ya da birilerinin begdenisine dair bir ifadeyse elbette begeniler, aralarinda farkliliklar gos-
terebilir ve hatta bunlar hiyerarsik bir diizenlemeye sahip olabilir. Kitsch de buna ¢ok mu-
saittir; clnkd kitsch, birinin keyifle Ustlendigi degil, bir baskasinin kendi begenisinin nite-
ligini belirleyen bir yargl 6zelliine sahiptir. Teorik cerceveden degil de pratikte glindelik,
siradan gerceklige bakildiginda bireylerin begenilerini, digerlerine gére daha nitelikli veya
Ustte gordikleri kolaylikla gozlemlenebilir. EGer kitsch boyle bir durumda kendisini gos-
teriyorsa banallik, zevksizlik, kulttrsizlik, cahillik olarak hayatina devam edecektir. Fransiz
sosyolog Pierre Bourideu'nun estetik begeniyi ‘ayrim’ kavrami tzerinden distinmesindeki
gibi kitschin ayrimin sinirlarindan oldugu dusinulebilir. Bourdieu'ya gore ayrim, bireyin
estetik bedenisine dahil etmedigi baska sanatsal stilleri goriintr ya da hissedilir dizeyde
ifade etmesidir (Health ve Potter, 2012, s. 132). Kisinin kendi begenisi, bunun icine girme-
yen begenileri dislamasiyla olusur ya da bedeni icinde olmayanlarla anlasilabilir. Ayrim da
bedeniler hiyerarsisine isaret eder. Estetik begenilerin kendi olaganligini kendisine ben-
zemeyenlerde, dedersiz olanlarda bulmasi basit bir ‘zevkler ve renkler tartisitlmaz’ dedil,
bireyler arasi gerekli oldugu varsayilan bir mesafenin kurulmasi halini alir.

Kitsch, bu acidan bireyler ve belli gruplar arasi bir ayrim tzerinden anlam kazaniyorsa es-
tetik bir kategori olarak kitschin ne oldugu toplum tzerine distinmeyle anlam kazanabilir.
Oncelikle kitsch, ayrim yoluyla disiik begeniye sahip bir kesimi isaretlemesiyle ona 6zqii
olmaktaysa burada ayrimi olaganlastiran, yani estetik zevk ve onun nesneleri olarak sanat
nesnelerinin digerlerinden neden Gstin oldugunu gdsteren bir dizi kategoriye ihtiyac ola-
caktir.

Mona Lisa tablosuyla siradan bir dekoratif peyzaj arasindaki ¢ok da disinilmeyecek farki
ele alalim. Yirminci yizyilda da gizemli olmayi strdiren, daha dogrusu gizemini kazanan
Mona Lisa, modern anlamda dahi sanat¢i Da Vinci'nin eseridir ve basit bir peyzajla ayni
kefeye bile koyulamaz. Boyle bir ayrimin standart oldugunu distinmek olasidir. Clnki
bunu gergeklestiren tarihsel bilginin ve mize kilturinin koruyuculugunun eserin pariltisi-
ni sirdirmedeki basarisi goz énidnde bulundurmalidir. Bu nedenle kurumsal acidan resim
sanatinin degerli bir eseri gercektende siradan bir peyzajla, ressami bile belli olmayan bir
eserle niye ayni kefeye konulsun ki? Bu ayrim givenlidir. Cinkd bu sorunun sorulmasina
bile izin vermez.

Mona Lisa, Marcel Duchamp’in onun réprodiksiyonuna ¢izdigi biyik ve altina yazmis oldu-
gu mistehcen yaziyla karsl karsiya getirildiginde de benzer bir isleyis devreye girecektir.
Bir Da Vinci sever de olan Duchamp'in ¢alismasi, Da Vinci'ye, miize kurumuna, klasik sanata
bir hakaret gibi algilanabilir. Mekanik bir Gretimin Uzerine yapilan kalemle midahale Ure-
tilen calismanin, itk érnekteki dekoratif bir peyzajdan bile teknik acidan asagida oldugunu
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dustndlebilir. Duchamp’in parodik calismasi icerdigi espri guiclyle belki bir nebze estetik
keyif verebilir. Ancak kurumsal agidan ayrimi, Da Vinci ile isimsiz bir sanat¢iya ait peyzaj-
daki farki kolaylikla olagan kilan diizenek devreye girdiginde Duchamp'in ¢alismasinin bir
sansi vardir. Klasife onun sanatsal ve estetik distincelerine karsi olmak, sanatin alayci
dilinin bunun icin seferber edilmesi avangard akimlarin kdltdr kiriciigi icinde Duchamp’in
Mona Lisa yorumunu dederli gérmek icin hakli bir neden sunmaktadir.

Kurumsal ayrim, sanat tarihinden sanat felsefesine, mizelerden sanat¢i atdlyelerine kadar
genis ve karmasik bir ag olarak kolaylikla eserler arasi bir hiyerarsiyi, degerler ve begeniler
Uzerinden gergeklestirilmesine yardimci olmaktadir. Ancak yukaridaki 6érnege yeniden do-
nulUrse, isimsiz sanat¢inin peyzajinin mizelik olamayacak, sanat tarihine gecemeyecek ol-
masi onun sahip oldugu kisinin zevklerinin de, diyelim ki o kisi kiramayacaginiz bir yakininiz
olsun, gercekten dedersiz olmasi icin gecerli bir neden midir? Cok sevdiginiz yakininizin
evinin duvarinda, orayi stsleyen diger objelerle birlikte bu resim miizelik olamayacaksa
bile onun igin seyretmesi keyifli bir resimdir. O zaman onun kitsch olmasinin dnemi ne ola-
bilir? Cok sevilen yakinin kolaylikla duvarindaki resmin bir Mona Lisa ya da onun parodiles-
tirilmis hali olmadigini ancak kendisine keyif verdigini bu nedenle o duvarda asili kalmasini
istedigini sdylediginde ne yapilabilir? iste bu kitschin kaygan bélgesi, tanimi zor tarafidir.

Gindelik yasantida pek ¢ok insan, estetik keyif aldigi siradan sanat nesnelerini deneyim-
lemektedir. Surekli ayni sézleri ve temalari kullanan pop sarkilari, ylzlerce bdlim ayni
hikayeleri anlatan pembe diziler, kopya ya da ucuzluk¢udan alinmis biblolar, heykeller ve
resimler ve daha pek ¢cogu ayrimlara sahip bireylerin yasantisinda goértlmekte onlarin sa-
natsal zevklerinin parcasi olabilmektedir. O zaman problem nerededir? Herkesce ne oldu-
gu bilinen, kiltirdn biricik nesneler olamayacagina kesin goziyle bakilan, ancak pek ¢ok
insan tarafindan keyifle tiketilen nesneler neden tartisma konusu haline getirilmektedir?
Bu arastirmada bu tartismanin kisa tarihine bakilacak ve kitsch tartismasinin neden énemtli
oldugunu, ayni 6nemin simdi igcin ne kadar gecerli oldugu Uzerine dustndlecektir. Kisa
bir kitsch Uzerine dUstnceler tarihinin ardindan estetik bir kategori olarak kitschi ele alan
Thomas Kulka'nin dustinceleri incelenecektir. Kulka'nin estetik formulleri icinde kitsche
bictigi degere karsilik, ayni zamanda kitschin hakiki sanati kurtaran ya da sanatin arinmasi
icin kullanilan bir sicrama noktasi oldugu anlatilacaktir. Buna karsilik ise kitschin kitlenin
bir kismi, egitim ve ekonomik diizeyleriyle ele alinan kesimlerin estetik sessizligi olmadigi,
tersine tUm sanatlarda yaygin bir zevk sorunu oldugu ancak bunun da i¢sel bir problem
oldugu iddia edilecektir.

‘Kitsch’in Kisa Tarihi

Kitsch nesneler ve gdruntller listesi Gzerine varilan mutabakat onlarin duygusal bir yu-
zeyselligi ve gercgekei temsil durumunu kullandigr seklindedir. Thomas Kulka, kitsche 8zgl
temalari soyle ifade eder: "Kedi ve kopek yavrulari, gozi yasli cocuklar, kucaginda bebegi
ile anneler, sehvetli dudaklari ve baygin bakislari olan uzun bacakli kadinlar, arkasinda
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glinesin battigi palmiyeli sahiller, dag manzarali isvec kéyleri, ormanda gezinen geyik,
dolunaya karsl oturmus sevgililer, firtinali bir denizin kiyisinda kosan atlar, neseli dilenciler,
mutsuz palyacgolar, sonsuzluga dogru bakan yasli, hiiziinli ve sadik kdpek...” (Kulka, 2014,
s. 42). Amerikali sanat elestirmeni ve teorisyen Clement Greenberg'de kitsch nesneleri
soyle siralar: “..kromotipleri, magazin kapaklar, illistrasyonlari, ilanlari, sisld, cilali ucuz
romanlari, ¢cizgi romanlari, Tin Paley mUzigi, tepinme dansi, Hollywood filmleri vb. seylerle
bir arada boy gosteren popller, tecimsel (ticari) sanat, edebiyat” (Greenberg, 2004, s. 251).
Kitschin bu temalar ve nesneler repertuarinin sdyledigi bir sey varsa onun kitlesel bir &zel-
lik icerdigidir. O zaman kitsch kitlenin zevkine isaret etmektedir.

Sanat tarihinde boylesi siradan duygularin goérilmesi ne kadar eskilere dayanmaktadir?
Ya da kitsch sayisi fazlaca olan bir kesimin duygusalliini cezbeden bir temsil sunmak-
taysa bunun tarihi nereye kadar dayandirilmaktadir? Eger kitsch ince begenileri olmayan
kitlelere sesleniyorsa onun halk kiltirine 6zgi gérmek mimkin muadur? Kulka ve onun
gibi kitsch listesi yapmis olanlarin ortak fikirleri sanat tarihinin ¢ok buylk bir déneminde
kitsche 6zgl bir temsile rastlanmiyor oldugunu disinmeleridir. Sadece bati sanat tarihi
geleneginde degil, basit bir gozlemle diger kiltlurlerin deder verilen sanat Uretimlerinde
de boylesi bir temsile rastlamak o kadar kolay dedgildir. O zaman kitsch halk kiltirine ait
denilebilir. Clinku sanat tarihine kaba bir bakisla bakildiginda Ust siniflarin begenilerinin
tarihi oldugunu soylemek yadirgatici olmayacaktir'. Basit bir deneyle popiler bir sanat
tarihi kitabinda gorilen eserlerin sergilendigi duvarlarin ya dinsel bir mekan ya da bir st
siniflarin duvarlari oldugu gorilecektir. Tim kalttrlerde deger verilen temsillerin herkese
ait olmadigi, onlarin ydnetici kesiminin himayesiyle varlik buldugu gérilecektir. Halk kil-
tirdnan, “siradan insan”in (Burke, 1999, s. 201) estetik ilgilerinin kitschi olusturdugunu
dustinmek o kadar olasilik disi gérinmese de, bunun oldukga siradan bir yaklasim oldugu
goruldr. Clnkd kitschin, eski bir Afrika kabilesinde ya da Orta Asya bozkirlarinda gorilmesi
oldukga zordur. Ya da daha yakin tarihlerde saray sanatlarinin gélgesindeki halk siirlerinde
veya tlrkllerinde. Buralarda olsa olsa Ust sinifin kaba goérdugu bir begeniyi, halk tabakasi-
nin icinden de yanlis, kutsala aykiri ve benzeri sinir asimlarina dair bir mekanizmanin ola-
gan bir sekilde isledigi gorilebilir. Bu her ne kadar kitschin insanda uyandirmasi istenilen
ya da uyandirdigi duyguya karsilik gibi dursa da ¢ok ciddi farklar vardir. Bunlari anlamak
icin ise ‘siradan insan’in tarihinin daha yakin dénemlerine gelmek gerekecektir.

Kitsch, modernlesmeye 6zgl, modernite icinde kendisini gdsteren bir olgudur. Sanatlar
acisindan onlarin diger alanlarla olan iliskisinin dagilmasi, alanlagmalarin meydana gelme-
si sadece sanatin 6zerk bir konum elde etmesine neden olmamistir. Sanatlar ayni zamanda
kendisini mesru hale getirecek normlari tretmek zorunda kalmislardir. Bu alanlasma, sanat

' Sanat tarihcisi Nicos Hadjinicolaou, “Sanat Tarihi ve Sinif Miicadelesi"nde bu durumdan bahseder ve sanat tarihinin
sadece kendi gercekliginde dedil, sanat tarihi disiplinin Grettigi anlamda Ust siniflarin tarihi oldugunu ifade eder
(Hacinikola, 2000).
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sisteminin dedismesi olurken 6nceki sistemde geleneklerin rold, estetik gizelin tarih disi
bir kategori olmasi ve sanatlarin giindelik olan ile ilgisinin kisitli sekilde varlik bulmasi gibi
durumlar kdkten degismeye baslamistir. Bu ylzden kitsch, sanatsal ve estetik ile olan farki
kadar ortakligini bu tarihsel cevre icinde gostermektedir. Matei Calinescu, “Moderligin Bes
Yuzu" adli kitabinda bunu kitsch ile romantizm arasindaki benzerliklerle ifade eder:

Kitsch ile mannerist ya da barok sanat arasindaki bigimsel iliskilerin bir kismini ortaya
¢ikarabilsek de, kitsch tarihsel olarak romantizmin bir sonucu gibi gérinuyor. Bir yan-
dan, romantik devrim —antiklerle modernler arasindaki onsekizinci ylzyl tartismasinin
bir sonucu oldugu 6lcude- zevk 6l¢ltlerinin neredeyse tam bir gorecelilesmesine yol
acti; diger yandan, romantikler (bunlarin bir kismi gercekten buyUk sair ya da sanat-
ciydi ve kitsch'le acikga iliskileri yoktu) duygusal yonelimli bir sanat kavramini évdler.
Bu da cesitli tirden estetik kacistiigin yolunu acti (Calinescu, 2010, s. 263).

Calinescu, romantik estetigin antik ideallere uygun estetizmi yerine getirdigi duygusalligi,
akimin kendisinin kitsche ddnlismesi olarak gérmez. Ancak kitsch ile ilgili ortak kabul
olan estetik deneyimi siradanlastirma durumunun romantik dénem sanatlarina kadar izinin
sUrdlebilinecegini soyler. Duygusallik, romantik bir duygu durumunun dretimi olarak do-
nemin eserlerinde kendisini farkli sekillerde gdsterirken bunlarin arasinda daha yizeysel
olanlarin da kendisini gosterdigi gordlur. Romantik akimin duygulara verdigi degerin kitsc-
he de neden oldugu gibi bir fikrin esas olmasi olarak gorilemez. Yine de bu fikir dénemi-
nin ruhunu yakalayan Romantizm'in kitschlesebilecek bir yoni oldugunu gdstermesi veya
dustindirmesiyle dnemlidir. Kitschin asagi dizeyde bir estetik deneyim ve ifade oldugu
ortak fikirdir. Bu asagi duygu durumunun kékeni halk kiltirinde veya romantizmde aran-
mamaliysa nerede aranmalidir?

Kitschin tarihsel seriiveninde on dokuzuncu yiizyil bati kiiltiirii nemlidir. Oncelikle kelime-
nin ortaya cikisi bu déneme rastlar ve bir olguya isaret eder. Almanca olan kitsch kelimesi
Almanya'daki kente gé¢ eden kirsal hayatin topluluklarinin kent kultiriine 6zenmesine
karsilik gelmektedir (Calinescu, 2010, s. 260). Kirsaldan kente gé¢ eden ve buranin kil-
tlriine adapte olmak ve ince bir zevke sahip olmak isteyen ancak bunu sadece bir taklit
ile gerceklestirebilen kesimin zevkine isaret eden bu kelime, sonradan gérme bir zengin-
lik ve kilture isaret etmektedir. Sinifsal dedisimden baska sanatsal zevke dair dedisime
isaret etme Fransiz sair Charles Baudelaire'in, kitschin benzeri olarak “chic” ve “poncif”
kelimelerinde gordlur. Baudelaire bu kelimeleri Horace Vernet gibi sanatcilarin eserlerini
tanimlamak icin kullaniyordu (Artun, 2011, s. 28). Vernet'in eserleri st sinifin begenisini
kendisine ¢ekerken, Baudelaire icin eskilerde kalmis bir stili tekrar etmekten baska bir sey
yapmamaktaydi. Baudelaire'in bu tutumu slrekli tekrar eden bir stilin yasami iskalamasi
anlamina gelmektedir. Cliinki Baudelaire'in estetigi, ‘'simdi’ olanin icinden meydana ge-
len bicimlerdeki ebediligi, bunun yeniligini esas gérmekteydi (Frisby, 2012, s. 28). Sinifsal
degisimin kiltirel birikimde meydana getirdigi yarilma, kendisini Fransa'da eski tsluplarin
cazibesine kaptirma olarak gostermekteydi. Kitsch, estetik ve sanat sorunlari i¢inde artik
bitmis ve ekollesmis bir dizi kalibin uygulanmasina karsilik gelmekte ve yeni olani dola-
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yisiyla modern hayati goz ardi etmenin bir yolu olmaktaydi. Baudelaire'in tutumu kitsch
ve avangardin karsl karslya gelmesinin belki de ilk yazili bulusmalarindan ve avangardin
6neminin en gicli savunmalarindan biri olarak degerlidir.

Benzer bir durum Almanya'da Karl Marx'in sahit oldugu Nazarenler ekoluyle olan iliskide
kendisini gdstermekteydi. Bu konuda “Marx'in Kayip Estetigi” kitabinda Margaret A. Rose,
gen¢ Marx'tan olgunluk evresindeki Marx'a ve gorislerinin Ortodoks Marxizm'e dénUstigu
Rusya'ya kadar ki donemde Marxist estetik ve sanat disiincesinin nasil degistigini anlat-
maktadir. Nazarenler, 1830-40li yillarda Prusya'da etkili olmus olan bir resim ekoludur.
Diirer'in 1500 tarihli kendisini isa’'ya benzettigi resminden ismini alan Nazarenler, “Re-
form hareketi 6ncesi sanatin, dinin ve yasamin “"btin" oldugu bir dénem olarak ortacag”
ekoliin sanatsal estetigini ifade etmekteydiler (Rose, 2015, s. 21) ve kaliplasmis bir stilin
glncel hale getirilmesi ve beraberinde bir duygu durumunun da géze getirilmesini amac-
lamislardi.

Nazarenler, Marx icin, dinsel duygusal cosku halini temsil etmeleriyle “insan dogasinin ‘fe-
tisist’ bir yabancilasmasi“ni ve “cagdisi feodal iliskilerin temsilcisi” olmalariyla sorunlu bu-
lunmustur (Rose, 2015, s. 52- 53). Marx, Yunan sanatini degerli gérmekte, Helen kilturini
romantik kiltirin karsisina ¢ikartmaktaydi (Rose, 2015, s. 69). Marx'da eskilerin sanatina
dair duslncelere dalsa bile modern sanata yabanci kalamayacagini gérmekteydi. O'nun
tutumu aslinda tipik bir modern dusinUr ve sanat¢! tutumudur. Baudelaire'in eski Yunan
mitolojilerinden gelen perileri Paris sokaklarinda dolastirmasi gibi Marx i¢cinde Helen kiltd-
ri modern zamanlara karis sekilde varlik bulmaktaydi (Calasso, 2003). Ancak sorun Marx'in
kisisel olarak begenisi degil, Nazarenler ve Marxist estetigin ilgin¢ hikayesinin kitschin
tarihinde bugun bile tartismalarda karsisina ¢ikartilan avangard sanatin kitsche basit bir
deyisle 'yenilmesine’ dair ciddi bir 6rnek oldugudur.

Marx'tan sonra Marxizm'in Rusya'daki kulttr politikalarindaki islenisi acisindan gérinimi
ise oldukca carpicidir: “... 1930’larin ve sonraki donemin Sosyalist Realist elestirmenleri ve
savunuculari, estetik anlayislarinin Marx tarafindan mesrulastirildigini iddia etmekle kalma-
yacak; ayni zamanda ... tipki Hibner ve Hasenclever gibi, Alman Nazarenlerden etkilenmis
olan 1860’'larin ve sonrasinin Rus Sosyal Realistlerinin, Gezginlerin, Sosyalist Realizmin
direkt dnderleri olduklarini da 6ne strecekti” (Rose, 2015, s. 156). Yeni olan bir sanat iste-
gine karsilik, gecmise nostaljik bakan bir stilin kitleler i¢in uygun bulunmasi kitsche 6zgi
sayilan kategorilerin o kadar da kisisel zevklerle ilgili olmadigini géstermesiyle carpicidir.
Sovyet Rusya'da Nazarenlerin duygusal, romantik ve dinsel sanatinin sosyalist gergekgilige
dogru evrilmesi devlet eliyle dénemi avangardlarina karsl gelistirilmis bir sanat politikasi
(Rose, 2014, s. 187-223) olurken batida avangard'in kitsch ile olan catigkisi kitle kiltarl
ve modernizm arasinda seyretmekteydi. Clement Greenberg, 1939 tarihinde bu konuda
yazdigi yazisinda kitle kilttri ve yeni sanati karsilastirma yoluna giderek bu sefer baska bir
cografyadan Amerika'dan benzer bir durumun GUzerine distinmustar.
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Greenberg icin kendi ‘saf resim’ distncesine uygun olarak avangard, nesnel dinyanin
temsiliyle degil “estetik baglamda gecerli oldugu bicimde; artan anlamlardan, benzesme-
lerden, orijinallerden bagimsiz verili bir sey yaratarak Tanri'yi taklit etmeye” calismaktadir
(Greenberg, 2004, s. 247). Greenbergci formalizmin isaret ettigi sanatin kitsch ile tarihsel
es zamanliligi kitschin derinlikli sanattan faydalanmasiyla vuku bulmaktadir (Greenberg,
2004, s. 252). Kitsch her zaman sanatin ensesinde bitiverendir ve onu sogurarak ince ve
derin begeniyi de alasagi etmektedir. Greenberg, kitschin tarihsel kosullarini, Amerikan
kdltirinden ornekler verse bile, kitle kdltirinin Uretimi Uzerine detayli bir seyler soy-
lemez. Daha ¢ok Sovyet Rusya'daki devlet eliyle halka 6gretilen gercekgci sanati 6zellikle
temsil ve yanilsama konusunda avangard akimlar ile karsilastirarak ele almayi tercih eder.

Bu da kitschin belki de en 6nemli ve hala gecerli olan 6zelligini onun kitlesel olmasini
karsimiza ¢ikartmaktadir. Kitsch, halk sanati degilse ve koékenlerini halk sanatindan almi-
yorsa bunun nedeni ylksek sanat ve halk sanatinin dagildigi bir atmosferde kendisini gos-
termeye baslamis olmasidir. Kitlenin meydana ¢ikmasiyla kitschin arasinda olduk¢a yakin
bir zamandaslik vardir. Her ikisi de modern fenomenlerdir ve bu ytzden bugin bile kitschi
kitle kaltari olmadan dustinmek o kadar kolay degildir.

Baudelaire'in modern ressami kent sokaklarinda basi bos dolanan bir gezgin gibi kentin
etkilerine zihnini agmis olan biriydi. Avangard ‘yeni’ kategorisinin ¢ikartilacagi yer antik
sutunlar ya da yeniden dogus doénemi kurallar degil, kentin insanlari blyileyen keskin
déntstumleri, strekli artan nifusla birlikte tedirgin duygularin olusmasi ve kol gezen teh-
likenin, degisen glindelik siradan deneyimlerin, vitrinleri dolduran nesnelerin blyUslydd.
Kisacasl gintimz yasantisinin ilk olusumu, sanat¢inin imgeleminin kaynagi da olmaktayd.
Modern kentlerin en bilineni Paris caddeleri buyuleyici bir deneyim sunma gicindeyse,
modern sanatgi icin yeni deneyimlerin nesnelesebilecedi farkli bir evren meydana getir-
misse sadece sanatcinin degil kitlelerinde biyileyici bir deneyim yasamadigi sdylenebilir.
Walter Benjamin, “Paris XIX. Yuzyilin Baskenti” adli yazisinda, kitlelerin buylilenmesini din-
ya fuarini 6rnek gostererek anlatir:

Dunya sergileri mal denen fetise yonelen hac ziyaretleridir. “Avrupa, mal gérmek icin,

bir yerden bir yere tasindi boyuna” der Taine 1885'te, Dlinya Sergilerinin dncuild, ilki

1789'de Mars Alani'nda kurulan ulusal endstri sergileridir. Bu sergi, “isci siniflarini

eglendirmek” isteginden dogar ve “ayni siniflar icin bir kurtulus bayrami” olmasi dile-

nir. Isci kesimi misteri olarak &n plandadir. ilerde sergilerin cercevesini olusturacak
olan eglence endstrisi henlz ortada yoktur....

Dinya sergileri mallari degisim degerini nurlu bir gériinime sokar. Kullanim deger-
lerinin geri plana cekildigi bir cerceve yaratirlar. insanin éniine, aklini dagitmak icin
girecedi bir hayal diinyasi acarlar. Eglence endUstrisi insani mal dizeyine ¢ikararak
bu diinyaya girmesini kolaylastirir. insan kendini e§lence endiistrisinin manipiilasyon-
larina teslim ederek hem kendinin, hem baskalarinin yabancilagsmasinin tadini ¢ikartir
(2009, s. 37).

Benjamin, kitle kdlttrintn nasil olustugunu sunmasiyla olduk¢a 6nemli gorinen bir di-
zenedi de betimlemis olur. Sanatci icin her turld igrenclikten de ¢ikabilecek olan ‘yeni’
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(Frisby, 2012, s. 28) kitleler icin her turll igrenmeden kagmak icin blylleyici bir meta
dinyasi demektir. Yeni olan, kitleler i¢in sasirtici ve kendinden gec¢en bir duygu durumu-
nun karsiligidir. Calinescu’'nun bahsettigi kitschin estetik agcidan duygusallikla olan iliskisini
belki de bu durum ¢ok daha guclld bir sekilde ifade etmektedir. Sanatin yabancilastirici,
olagan algilara ve yaklasimlara kisacasi izleyicinin kendisine ait olan temsillere karsit olan
gucu, kitle kaltrt icinde kendisine dalinan, seyirlik ve keyif veren bir fantezi ile karsiigini
bulmaktadir. ilki yasantiya dair olagan algilarin bozguncusu olurken ikincisi bireyleri si-
rekli fantezilere ve keyfe daldirmak ile ilgilenmektedir. Bu iki durumun birbirlerini itmesi
bugin bile estetik bedeni ve zevk agisindan kitch tartismasinin merkezinde yer almaktadir.
Diger taraftan keyif ve fantezi durumlari kitschin disik estetizminin o kadar da glicsiz
olmadiginin bir baska gostergesi sayilmalidir. Kitsch, basitce duygusal bir ylzeysellik degil,
biyuleyici olma iddiasinda bir keyfin karsiligi olarak distiinmeye, nesnelerinin genisletil-
mesiyle misait gérinmektedir. Bu ikili halde yapitlarin meta dederleri ve onlarin biydle-
yici olmalari 6nemlidir.

Benjamin c¢odaltim tekniklerinin ve modern kiltirde yapitin aura yitimine ugradigini di-
sinmdistlr (Benjamin, 2001, s. 50- 87). Benjamin'de carpici olan nokta bugiin de ¢okga
ifade edilen sanat eserinin metalasirken, metanin auratik gériinime sahip olmasidir. Meta,
sanat eserinin pariltisini kolaylikla ele gecirebilir. Bu da yapitin arzuladigr etkinin kolaylikla
taklit edilebilecegidir. Adorno'nun kiltir endustrisindeki kendisine karsit olan avangard
sanatin taktiklerinin bile kolaylikla taklit edilebilecegi distincesindeki gibi kiltir endistrisi
icine her seyi cekebilir, yeter ki kontrol edilebilsin ve kar getirsin (Adorno, 2009, s. 57).

Estetik deneyim agisindan Adorno, kitschi “katharsis parodisi” olarak distnir (Calinescu,
2010, s. 254). Estetik deneyimin yabancilastirici ve hayatin ardindaki sakli olan ideolojik
dizenlenmesini gdsterme giclne sahip olmayan sadece keyifli bir seyir sunan kitsch, bu
yoniyle dekoratif nesnelerden fazlasini sunmaktadir. Kitsch ya da kitle kaltirintn Gretim-
leri sadece estetik keyfin hizmetinde ya da bunu uyaran degil, ideolojik agidan da bireylere
belli dinya goruslerini sunan sahnelemeler sayilabilmektedir.

Adorno, kitsch karsisinda sanat eserinin kolaylikla kirilganlasabilecegini “bir zamanlar sa-
nat olan sey sonradan Kitsch olabilir” diyerek ifade eder (aktaran Nalbantoglu, 2002, s.
202)2 Elestirel teorinin kitle kiltur elestirisinin “seckinci olma egilimi” Adorno'nun sézi-
nin arka planini gosterir gibidir (Stauth ve Turner, 1993, s. 259) . Ancak seckinci tutum,
kitschin tarihi boyunca avangard sanat odaginda kendisini modernite ile birlikte sanatin ve
degerlerin ortaklasa mutabakatini saglayan normlarin erimesini fark ettirmesiyle anlamli-
dir. Seckincilik, “ginim{z toplumunda, degerlerin altinda yatan cemaat gercekligi parca-
lanmis oldugundan, kitle kultird elestirisinin yUratilmesine olanak saglayan net bir deger
konumu”nun olmamasidir (Stauth ve Turner, 1993, s. 259). Hasan Unal Nalbantoglu'nun,

2 Adorno (kitschlesme icin) bu konuda “her tirlu disavurumu bertaraf eden birinin, seylesmis bilincin sézcist ma,
yoksa o bilince karsi ¢ikan dilsiz, ifadesiz disavurum mu oldugu konusunda genel bir yargiya varilamaz” diye ekler
(aktaran Burger 2003, s. 124).
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“Etik, Estetik ve Teknik” makalesinde ifade ettigi gibi: “Burada da sanat yapiti ve bu yolla
sanatin, tipki pratik yasamdaki “dogru olan”in kuramsal etik recetelere ihtiyaci olmayisina
benzer bicimde, kendi i¢c devinim ve celiskileriyle olusurken kendi “dogruluk” ilkesini olus-
turmakta, Ustiine parmak basilamayacak “o sey”e isaret etmekte, bunun yaparken de her-
hangi bir “sanat bilimi”nin (Kunstwissenschaft) recete ve buyruklarina ihtiyag duymamakta-
dir. Hem ahlaki hem de kendine kaldiramayacadi 6l¢iide ahlak misyonu yiklenen modern
cag sanati icin de so6zinu ettigimiz “o sey” ... ya da benzeri gegerli mi, bunu yanitlamamiz
su anda zor” (Nalbantoglu, 2002, s. 191).

Kitschi sikintili yapan ne oldugunu bilinse bile karsiti olarak disinilen, en azindan onun
kisa tarihinde, modern kiltirde karsisina ¢ikartilan avangard sanatin, kitsch karsisinda gu-
clnln kolaylikla sarsilmasinin ¢6zimnin bulunamayacadidir. Kitsch nesneleri her zaman
gormekte, onlarla karsilasmaktayizdir. Ancak sorun onlarin sanatin statistng, ister bigim-
sel ve estetik ister deder acisindan eline gecirmesi degildir. Sorun bunlarin igini bosaltmasi
olarak asil sorunun séz konusu olan sanatin kendi varligini nasil saglayacagidir?

Kitschin kisa tarihi elbette on dokuzuncu ylzyildan 1950'lere kadar gelmemektedir. 1960
sonras! bati toplumlarinda, kiresel bir kiltire dogru yol alan 1980Q’ler ve en &nemlisi
1990'lar sonrasi dinyada kitsch fenomeni varligini genisleterek sirdirmekteyken sanat
nesnesi coktan lzerinde duracadi degerleri yitirmis olarak goralur. Estetik Gzerinden artik
sanatin ne oldugunu sormak pratik acidan bir tir sanati isaret etmeyi sart kossa da kitle
kaltlrinG disarida birakmak, onun bagrinda yatan, sirekli degisen, moda/demode, yeni/
eski tirinden ikircikli piyasa degerinin, ileri teknolojinin yiksek ¢oztndrlikli temsillerinin
gercedin yerini aldigi gorsel kiltirtndn, sansasyonel estetigin disinda kalinacagi anlamina
gelmemektedir. Kitschin kisa tarihinin sasirtict olan noktasi kendi derinligini strekli kur-
makla ugrasan sanatin kendi kendisini yitkmak gibi bir aliskanlik edinmis oldugunu g6z ardi
etmektir. Boyle bir sanattan geri kalanlar ise onun izlerini birlestirmek gibi gériinmektir3.

Kulka’nin Kitsche Bakisi

Thomas Kulka'da buna benzer bir sekilde “Kitch ve Sanat” adli kitabinda kitschi, sanat fel-
sefesi ve estetik acisindan ele alir. Kulka, kitschi estetik bir kategori olarak distinmeyi 6ne-
rirken, sanat ile olan farklari ve aralarindaki ayrimi gésterme amacinda olur. Asil ilgisi ise
sanatta olmasi gerekenleri anlatmaktir. Yéntem olarak da Kulka, bir sitem icinde o sistemin
hatasl ya da icinde problemler barindiran unsurlari distinmeyi esas aldigini, “kitsch feno-
menine yakindan bakmanin, sanatin kendi dogasina isik tutacagini” yazar (Kulka, 2014, s.
32). Kitsch burada sanatin kendisine ait sinirlari yeniden tazelemek ya da hatirlatmak, onun
estetik acidan durumunu disindirtme gorevindedir. Kulka icin kitsch, “kiltirel-dogal bir
tur"dir (Kulka, 2014, s. 21). Boyle bir olgunun incelenmesinde ise “bir sistemin u¢ nok-
talarindaki vakalari analiz etmenin, o sistemin kendi prensiplerine dair i¢ géri sagladigini

3 Adorno (kitschlesme icin) bu konuda “her turld disavurumu bertaraf eden birinin, seylesmis bilincin sézcist md,
yoksa o bilince karsi ¢ikan dilsiz, ifadesiz disavurum mu oldugu konusunda genel bir yargiya varilamaz” diye ekler
(aktaran Burger 2003, s. 124).
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belirten genel bir metodolojik kural”dir (Kulka, 2014, s. 31). Kitsch, burada kilturel bir olgu
olarak sanatin &tekisi, onun zayiflatilmis halidir ve ayni zamanda kitsch Uzerine disinmek
sanat Uzerine dusinmek anlamina da gelmektedir.

Kulka, kitschin “oldukca guclt bir hitap becerisi” oldugunu, “sanat egitimi almis elit bir
grup tarafindan estetik anlamda k&ti olarak” degerlendirildigini yazar (Kulka, 2014, s. 33).
Devaminda da estetik acidan "k6td” olan kitschin hitap glcinln nereden geldigini ve bu
glicin onun “estetik olmasindan mi” kaynaklandigini sorar. Kulka bu soruya kitschin estetik
olarak ele alinamayacagi seklinde cevap verir (Kulka, 2014, s. 34). Bu ylzden kitabinda
sanatsal estetigin ya da nitelikli bir estetigin karsiti olarak ondan nasiplenmemis bir kitsch
duslincesine egilmeye calisir. Kitsche dair keyfin estetik ile ilgili olmasi mumkin degildir.
O zaman estetik kategoriler hakkinda onlarin gdrecelilikleri ne olacaktir? Estetik katego-
rilerin belli tanimlar yapilsa bile bunlarin bir noktaya kadar kullanisli olduklari gérilebi-
lir. Onlar Gzerine mutabakata varilsa da kolaylikla kirilganliklar géstermektedirler. Guzelin
uyumluluk oldugu disinalebilir. Bu basit tanim bile pek ¢ok eseri disarida birakacaktir. Bu
seferde tanimin 6zelliklerini daha da genislettikce onun kesin ve tek bir taniminin olama-
yacagiyla karsilasilir. Bu sefer devreye donemsel degisimler girecektir: Kiltlrel ve tarihsel
kapsamin giizel yargisina dair gdsterdigi begenilerin dénemselligi. Bunlar ise basitce kimi
gecmis dénemden kalan eserlerin neden buglnde giizel olarak kabul edilebildigine dair
bir soruya cevap veremeyebilir. Kulka da estetik kategorilerin tarihsel ve kiltirel gorece-
liligini ve beraberinde bu kategorilerin tanimsiz olduguna inanmaktadir: “Bu argtimanlar
elimizde neden kitsche dair ise yarar bir aciklama olmadigini izah ettigi gibi, asla bu tip bir
aciklamamizin olmayacagini da bir kosul olarak ileri strlyor. Ben, gerekli ve yeterli kosullar
baglaminda, kitschin bir tanimini yapmak istiyorum ve bu kosullari da, tanimlamalari icin
estetik yargi gerektirmeyen ¢zelliklere dayandirmak istiyorum...” (Kulka, 2014, s. 40-41).

Kulka, formel ve normatif bir céziimlemeyle kitsche yaklasmayl amaclar. ilk kosul kitsc-
hin “duygusal yogunlugu olan nesneleri ya da temalan tasvir” ettigidir (Kulka, 2014, s.
45). ikinci kosul, “kitsch tarafindan tasvir edilen nesneler ve temalar, hemen ve caba sarf
etmeden ayirt edilebilirdir (Kulka, 2014, s. 51). Uciincii kosul ise kitschin “tasvir ettigi
nesnelerle ya da temalarla ilgili cagrisimlarimizi temel 6l¢lde zenginlestirmez” oldugudur
(Kulka, 2014, s. 56). Bu (¢ kosul kitschin ne oldugu ve kitsch olan bir nesneye bakarken
aranmasl! gereken kriterleri ortaya koymaktadir. Bu kosullar ilk olarak estetikteki anti 6zcu
dustinmenin, estetik kategorilerin kesin tanimlanabilir oldugunu disinenlerin fikrine kars!
gelir. Kitsch bu (ic kosulla tanimlanmistir. ikinci olarak da bu kosullarla kitschin bedeninin
tarihsel ve kiltirel agilardan degisebildigi disiincesi de karsilanir. Bu kosullar Kulka igin
“esnek”lik icerse bile kesin olarak de§ismez ve bu 6zelliklere sahip bir sanat eseri kitsch
olarak degerlendirilmelidir (Kulka 2014, s. 58).

Kulka herkesin bildigi ancak o kadar kolay mutabakata varamadigi kitsche 6zgl durumlari
kanitlar gibidir. Kitschin ¢ kosulu da onun “asalak dodasina isaret” etmektedir (Kulka,
2014, s. 61). Kulka bu kosullar ile kitschin estetik bir kategori olmadigi ve ondan pay ala-
madigini kanitladigini distnar:

SANAT YAZILARI 33 \397
YRD. DOG. ENGIN UMER



Belirledigimiz kosullar, kitschin kendi gtizelligini yaratmadigin soyltyor, yani kitschin
hitap glict icin kendisinin estetik degerinden dedil, tasvir edilen nesnenin duygu-
sal hitap glcilinden kaynaklaniyor. Bu, gercek sanat eserlerindeki durumdan oldukga
farkli. Ciddi sanatcilarin, genel olarak glizel ya da duygusal yogunluga sahip oldugu
disindlen konulardan uzak durduklarini belirlemekte fayda var. Bu konulari ele alsa-
lar bile sadece isin duygusal yogunlugunu vurgulamiyorlar. Hali hazirda mevcut olan
etkilerle ilgilenmiyorlar. Bu gdzlemler, kitschin hitap giictnin estetik olarak siniflan-
dirma konusunda siipheye dismemize neden oluyor (2014, s. 61).

“Kitsch, sanatsal bir statli elde etmek ister” (Kulka, 2014, s. 63). Bu yiizden de kitsch sanati
taklit eder. izleyici, karsisinda gérdiigl eserin sanatsal niteliklere sahip oldugu icin be-
gendigini disinmektedir. Kisacasi izleyici, kitsch olarak nitelendirilmesi gereken nesneleri
tanimakta zorlanmaktadir (Kulka, 2014, s. 64). Kulka, kitschin insanlar kandiran bu yonin-
den sonra gercgek sanatin niteliklerini anlatir. Gergek bir sanat eserinin nitelikli oldugunu
belirten unsurlar ise “sanatsal ya da sanat-tarihsel deder” ve “estetik deger”dir (2014, s.
TT7-78).

Bir eser getirdigi yeniliklerle degerlidir. “Yenilik, estetik nesnenin ickin 6zelligi degil, de-
gerlendiren is ile ilgili kategorilerin diger isler arasindaki iliskidir" (Kulka, 2014, s. 79).
Estetik donanim, kisisel bedeniler burada asil yardimi tarihsel bir kabul ile bir eserin di-
gerleriyle olan iliskileri agisindan ne kadar yeni oldugu sorusuna verilen cevaptan alir.
Kulka'nin estetik Gzerinden kitschin sanatin disinda kalmasi gerektigi distincesini keskin
hale getiren boyut, kitschin yenilik getiremeyecegi Gzerinden kesinlesmis olur. Kitsch, yeni
olmak zorunda degildir. Bir dizi kalip iginde varlik bulur, siirekli onlar tekrar eder. Bunlarin
disina ¢ikmasini saglayacak olansa yoneldigi kitlenin algisindaki dedisim olur. Ctink kitsch
ticaridir. Kitsch, bir nesnenin amaci belirlenmis bir estetik keyfi bicimlendirip olabildigi ka-
dar genis bir tlketici kitleye ulastirmasidir. Gergek bir sanat eseri ise sanatsal nitelikleriyle
estetik nitelikleri “"kombine” edebilendir (Kulka, 2014, s. 81). Kitsch ise stil yoksunu ya da
stil taklit¢isidir. Bir eser tarihsel bir yenilik tasimasa bile izleyicisinde belirsiz bir estetik
duygu uyandirmasiyla degerli olurken kitsch nesne, boyle bir kendiliginden iliskiyi kuracak
glice sahip olamaz (Kulka, 2014, s. 84).

Kulka, estetigin kaygan zeminini meydana getirebilecedi sikintilari en azindan hafifletmek
icin estetik yargilarin mantiksal yapisina bakar ve epistemolojik bir sorgulamada bulunur
(2014, s. 89-102). Kitsch, bdyle bir sorgulamada sanatin hakiki ve degerli eserleri karsisin-
da ondan pay almaya calissa da kendisine ait sinirin i¢cinde kalir. Bu nedenle ona ydnelti-
lecek olan degerlendirmeler sanatin estetik, nicelik ve teknik kabiliyet acisindan kendisini
gostermez. Kitsch, kot sanat dedildir, sanat sistemi icinde “beliren yabanci” dir (Dorfles,
akt. Kulka, 2014, s5.108). Epistemolojik diizeyden bir nesnenin kitschligi sanatin kendi kate-
gorilerinin bu yabanci tarafindan sadece sémurutlmesi seklindedir. Kitsch, sanat agisindan
ele alinirken belli bir bicime kavusur ancak kendisi olarak disinildiginde, onun tanimina
6zqgl belirsizlikler yeniden kendisini gdsterir (Kulka, 2014, s. 108). Kategorik olarak duygu-
sal ve hisli, bunlarin yogun diizeyde hissedildigi, kaba bir gercekcilikle, sadece yanilsama
duzeyinde kalan ve gerceklige dokunmayan bir tavirla dekoratif olana dismesiyle kitsch
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bir nesne, izleyicinin bakisini onaylamak icin onu beklemektedir. Bu da Kulka'nin sézini
ettigi gercek bir estetik deneyim olmama durumunu karsilamaktadir.

Gercekten de kitsch nitelemesini alan resim ve diger nesneler modern sanatin gerceklik
problemini distinmeyen, kabul gérmus kaliplara uygunlasan islerdir. Kulka ve O'na gelene
kadar kitsch Uzerine distnen isimlerin haklilik paylar olduk¢a ytksek olan distinmeleri
karsisinda kitschin yayginligi baska bir sorun olarak kendisini gdstermektedir. Kitsch, kitle-
ye dair, bireyi ylzeylerde gezen bir duygusallikla bulusturan gérsel bir yanilsama etkisine
dekoratif bir g6z oksamaya dayali olsa da sadece aglayan ¢ocuk resimleri, tipik doga man-
zaralari, giindelik hayat kesitleri degildir. Sinemada, romanda, siirde ve diger tim sanatlara
kadar yayilan, neredeyse glndelik estetik begeninin icine sinmis banallikte kendisini gds-
teren bir genislik icinde kitsch ele alindiginda genel kabul géren bu gibi kategoriler zora
girecektir. Kitsch tartismalarinin yukarida da gdsterilmeye calisildigi gibi karsiti olan yiiksek
bir sanat kiltird veya avangard sanattir. Artik sanatin icinde kendisini bir dncelik olarak
gostermeyen bu birikim, bir kriter olma 6zelligini de yitirmistir. Burada ¢dziim sanatin es-
tetik ve epistemolojik dizeylerde niteliklerini belirlemek ve kitlelere anlatmak midir? Bir
diger nokta kitlenin icinde topluluklara, alt kiltlrlere boélinmesiyle her birinin kendisine
ait bir zevki sanatta bulmasi ve bunu Uretebildigidir. Belki de kitsch olgusunu daha kolay
tanimaya sevk eden bu degisimler oldugu gibi ayni degisimler onu kolaylikla kabul edile-
bilir de kilmaktadir.

Kulka'nin fikirlerinin yanlislanabilir yanlarindan ziyade bu yazi agisindan yardimci olan nok-
talar 6nemlidir. Kulka, kitsch ya da estetik zevksizlik, kotl sanat tzerine olagan ve hakli
fikirler 6ne strmustir. Ancak kitschin kendi tarihinde Kulka'nin konumu, sanat kurumunu
kutlayan, onun bir esere deder bicmesini, ondaki yeniligi, sanatsal ve estetik kabiliyetlerini
6lgen yonind 6ne cikartmasiyla digerlerinin yaninda yer alir. Kitsch sorununda 6nemli
olan boyut insanlarin sanat zannettikleri nesnelerle kandirilmalarini fark etmeleri dedgil,
neden sanatin kiltlr icinde kolaylikla eriyebildigini gdérmektir. Kitsch bunu gdstermesiyle
degerli bir olgudur. Evlerde ve is yerlerindeki fabrikasyon resim ve biblolarin neden ter-
cih edilmesi yonunden degil. Sanat kurumunun kendi sinirlari icinde dogruyu Uretmesi
yukarida da anlatildigi gibi bir zamanlara ait olan “o sey"i yeniden insa etmek demektir ve
bu sirekli yeniden ve yeniden yapilmaktadir. Yirminci ylzyil sanati bir yerde bunun tarihi
olarak okunabilir. Bir ontoloji ve epistemoloji tarihi. Ancak yerine konamayan bir sey hala
vardir. Bu yuzden de Adorno’nun ifade ettigi gibi sanat eserinin bir sonrasinda kitsche
dénismesi gerceklesebilmektedir. Kulka’'da “o sey”in pesine diserken aslinda kitschin ta-
rihindeki sirtini bir kiltlr ve estetik birikime dayayan dustinceleri kendisine korunakli bir
yer olarak almigstir.

Go6z ardi edilemeyecek olan nokta her zaman sanat kurumunun olacagi ve kimi nesnelere
6zel degerini verecedi, kitlelerin 6niine onlari ‘basyapitlar’ olarak cikaracagidir. Kisisel es-
tetik tutumun ortakligi sahici eseri gdrse bile kurumsal sanat agi gecen otuz yilda oldugu
gibi ayni kitleye gérmesini istediklerini sunacaktir. Bu estetik seckinciligin bir turevidir.
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Ozgir ve demokratik, cogulcu ve yenilikci olsa bile. Ancak bir noktada ayni kurumun “o
sey"i tahsis etmesini beklemek de oldukg¢a zordur.

Kitschin tarihinin ilk zamanlarinda yiksek kdlttre dair kalintilar ise yaramaktaydi. Ancak
kiltlrlerin erimesi karsisinda muhafazakar tutumun sadece nostaljici tavirla geri getireme-
yecegdi butunluklilige ihtiya¢c olundugu anlamina gelmemelidir. Elit bir sanat tavri strekli
olarak kendisini yaratmaktadir. Clnkl sermaye ve eser iliskisinde estetik degeri asmak
zorunda olan eserin maddi degeri ondaki harici sanatsal nitelikleri kolaylikla onaylamaya
yaramaktadir. Hi¢ bir zaman boyle bir piyasanin kitsch oldugu ortak bir dille ifade edilmez.
Tipki Kulka gibi. Clnki kitsch isimsiz bir ressama ait aglayan ¢ocuk resmiyle amblemini
kazanmistir. Yani ¢okta sanat zevki olmayan ve bunun tersi i¢in ¢alismayan kitlelerin du-
varlarini stisleyen Mona Lisa'siyla.

Sonug

Kitlenin tiplerinden birisi olarak kitschin izleyicisi, masum bir estetik fenomen olarak ba-
nallik ve dekorasyon isteyen, sanat eserinin gosterdigi fantezi mekaninda kendisini kaybe-
den, bu mekanda biyllenmis vaziyette haz alan birisidir. Ancak bu mekana dair duyulan
arzunun altinda bireyin yasamda kendi haklarinin ellerinden alinmasi, artan nifus ve su-
rekli dengesizlesmeye musait ekonomide kendi hayatini ihtiyaclar dizeyinde karsilamasi,
medyalarla bir korku kiltird tarafindan sarilmis olmasi, bir fikir ve eylem tretmek yerine
kanaatleriyle yetinerek kolaylikla angaje olur hale gelmesi g6z ardi edilmez.

Egder kitsch olgusundan ve sanattan biraz olsun siyrilarak distinmek gerekirse, sorunun
bir yoninde kitle kilttiriinde bireylerin konumunun distndirici ézellikler icerdigi gori-
lebilir. itk olarak topluluklar, gruplar kendilerine 6zgi kiltiirel bir dederi hala siirdirme
amacina sahiplerdir. Karsi kiltdrler, alt kaltirler veya belli bir ideolojik anlamda isimlen-
dirilebilinecek kesimler (muhafazakar kesim mesela)... Boyle bir ortamin kiresel 6l¢ekte
etkin olan kitle kiltirtini ezdigini disinmekten &te onun imkanlarini kullanarak kendi
temsillerini meydana getirdiklerini gérmek mimkindir. Bu da izleyici kitlenin nasil degis-
ken ve farklilasabilecegini tek bir tir ya da birbirlerine yakin durur sekildeki estetik goris-
lerle yetinilmesinin zor oldugunu akla getirmektedir. Boyle bir distincede estetik ilgilerin
a priorik boyutundan, insan soyuna 6zgu glzele ulasma amacindan ziyade bilincin nasil
varlik kazandigi ve hangi temsillerle iliskiye gectigini distinmek gerekli gérinmektedir.
Amaclanan ise kiltlre etkin katilacak bireyleri hissedilir kilmaktir.

Kitsch Uzerine distinmek ka¢inilmaz olarak sanat hakkinda distnmeyi sart kosar gibidir4.

3 Kitsch olgusunun sanattan bagimsiz distntlmesi gercekten zor gibi gérinmektedir. Mesela glinimiz sanatgila-
rinin kitsch estetigini benimseyerek eserler verdigi gorulur. Jeff Koons, Takashi Murakami gibi isimler icin ‘bilingli’
kitsch eserler verdigi iddia bile edilebilir. Ancak bu ve benzeri sanatgilarin ‘bilingli’ kitsch eserler yaptigi disincesine
bir baska yorum da eklenebilir. Bu gibi sanatcilar eserleriyle kitschi sanatta ayri sekilde yiceltmezler, onu sanatin
dilinin icine alirlar. Belki de var olan sanatsal dilin ¢oktan icinde oldudu icin dahil ederler. Koons'ta Murakami'de
islerini Warhol'un popdler kiltir sembollerini kullanma tarzini izleyen sanatcilardandir. Bu gibi sanatcilar isleriyle
kitsch ile sanatin sinir silikligi olmayacagini, glinimiiz yiiksek ve alcak kiltir ve bedeni gibi hiyerarsilerin ¢oktan
gecerli norm olmaktan ciktigini 6rneklemeleriyle ilgiye degerdir.
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Kulka ve digerlerinin bu agidan dogal bir tavri sergiledikleri distnulebilinir ve onlarin bu
tavri kayda degerdir. Ancak her iki kelime, yani sanat ve kitsch, akla Edward Shils'in tanimini
getirmektedir: “Kesin, kapali, yenilige direnen, blyik 6l¢cide insanlarin duygularina hitap
ederek yayilan ve kendisini savunanlardan mutlak baglilik isteyen” sey (Eagleton, 2011,s.
21). Bu climlesiyle Schills, ideolojiyi tanimlamaktadir.

“Mutlak baglilik isteyen” boyle bir sey karsisinda ise bir tir sanat ve estetigin kurtarilmasi
gibi bir amactan ¢ok ginimuzin ¢oklu gérinen estetizmi icinde dolanimda olan ideolo-
jileri agiga cikartmak, temsilleri tizerine diisinmek ve anlam araglarini strekli kritik etmek
onemli goriinmektedir. Belki de bu sanattaki otantiklik, sahicilik veya hakiki olma istegi icin
daha gercekg¢i bir dnerme olabilir.
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Oz: 1959 Amsterdam dogumlu Almanya kékenli kadin sanat¢i Rineke Dijkstra 1992 yilin-
dan bu yana uluslararasi Gne sahip bir sanatgidir. Diane Arbus, Thomas Struth vb. fotograf
sanatgilarinin yaninda Vermeer ve Verspronck'un ¢alismalarindan da etkilenmesi onu fotog-
raflarinin resimsel giictinii agiklamamiza yardimci olur. Dijkstra ergenlerin, yeni doGum yapmis
kadinlarin, matadorlarin, sokakta ydriyen insanlarin, plajdaki genclerin; yapmaciksiz, samimi
hikayelerini not eder nitelikte calismalariyla kisisel belgesel fotograf¢iligin siradisi temsilcileri
arasindadir. Onun niyetini, anlatilarin insanlarla arasindaki mesafeyi azaltmak olarak okuyabi-
liriz. Dijkstra’nin fotograflar bizi her zaman cergevenin étesini sorgulamaya yéneltecek sekilde
dizenlenmigtir. Dijkstra mlizelerde yer alma arzusu tasimayan, zamanla sararabilen, insani
duygulari harekete geciren, iliskisel olabilen; insanlarin yalnizigini, ruhsal yapilarini, kisisel
mitolojilerini agija ¢ikartan samimi fotograflariyla kitleleri hayrete distrmektedir. Onun seri
calismalarinin arkasinda yatan niyet ve disiinceleri analiz etmemize yardimci olacak eldeki
inceleme yazisi, bir cok yénlyle glincel sanat ortaminda fotografin yeri ve 6nemi hakkinda bizi

tekrar diglinmeye itecektir.

Anahtar Sézciikler: Rineke Dijkstra, Belgesel Fotograf, Samimi Anlati.

Abstract: Born in 1959 in Amsterdam, German origin woman artistRineke Dijkstra has an
international fame since 1992. The fact that she was influenced by art photographers like Diane
Arbus, Thomas Struth etc. as well as Vermeer and Verspronckhelps to explain the painterly
supremacy of her photographs. In a manner of noting down the candid storiesof adolescents,

puerperant women, toreadors, people walking on the street, youngsters on the beach, Dijkstra
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is amongst the extraordinary representatives of personal documentary photography. We
can suggest that her intention is to reduce the distance between narratives and people.
Dijkstra’s photographs are arranged in a way to lead us question what is beyond the frame
and astonishes masses with her candid photographs that reveal personal mythologies, the
loneliness of people and their psychological moods that triggers humane emotions in the
spectator. Without a desire to find a place in museums, her pictures growing yellow in time
Dijkstra prioritizes a relational attitude with her viewers. This paper will help to analyze the
underlying intentions and thoughts behind her series and lead us to reconsider the place and

importance of photography within the context of contemporary art.

Keywords: Rineke Dijkstra, Documentary Photography, Candid Narrative.
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1959 Amsterdam dodumlu Almanya kdkenli kadin sanatci Rineke Dijkstra 1992 yilindan
bu yana uluslararasi Gne sahip bir sanatci olarak ¢alismalarini sirdirmektedir.

Dijkstra'nin fotograflari insan dodasina ait olgusal gergekliklerin, viicut dilinin ve duygu ifa-
delerinin gercek¢i gorsel belgeleri gibidir. Onun renkli cocukluk, gen¢ portre, gé¢cmenler,
yeni anneler, boda girescileri ve askerler isimli seri fotograflarindaki yalniz ve kiiciik grup-
lar, bigimsel bir klasisizmi, psikolojik derinligi ve kavramsal bir sertli§i karakterize etmekte-
dirler. Calismalarinin tamami incelendiginde belli ortak noktalar goze carpar. Dijkstra’nin
calismalari insanlarin dider insanlari gérme ve anlama arzusunun birer disavurumudur
adeta. Bu yaklasim onun calismalarina kisisel dokimanter bir nitelik de katmaktadir. Peki
belgesel fotografcilik nedir? Belgesel fotografciligi tanimlayarak Dijkstra’nin bu anlayis
icinde nerede durdugunu degerlendirmemiz onun yaklasimini anlamamiz icin gerekli ve
dnemlidir.

Belgesel Fotografin Yan Etkileri

Belgesel fotograf belge niteligine sahip, gercekligi dogrulayan ama sekillendirmeyen,
kanit olma 6zelligine sahip dokiiman olarak tanimlanir (Redefining-Documentary, 2010).
Ancak belgesel fotograf dogrudan, midahalesiz bir tanikligi ifade etmesine ragmen fo-
tografcinin tanikligini, onun konuya ve olaylara yaklasimini, duygularini icinde bulundugu
baglamda donistigu yapiyl da kapsar. Yani konuya karsi yiikstiz ve duygusuz bir makine
nesnelliine sahip, net, dolaysiz bir taniklik degilidir bu pozisyon. Belgesel fotografcilarin
davraniglari bir bakima antropologlarin yaklasimina benzer. Her iki disiplinde kilturel fark-
Liliklari arama, bulma ve gdstermeye odaklanir. Otekiyi anlama, kesfetme meraki zaman
zaman National Geographic kameramani gibi mesafelenme ve &tekilestirme riski de tasir.
Bu mesafelenme ve &tekilestirme belgesel fotografciyl tipki yeni turleri kesfetme arzu-
suna kapilmis bir entomolog® veya ornitolog?a donusturebilir. Bu yolla fotografi cekilen
her yeni kesif, onun adiyla anilmaya baslayacaktir®. Bu baglamda olusan yari tanrilik hissi
onun goézlemci pozisyonu bir anda kiltirel dinamikler, 6gretiler, inanglar hakkinda hig
bir sorumlulugu olmayan, turistik izleyici/belgeleyiciye, hazine avcisina veya ilgingliklerle
karsilasma olasiligini zorlayan acar kameran kimlige sokabilir.

Belgesel fotograf¢inin basina gelebilecek belki de en biyik talihsizlik, karsilagmalarini haz
endeksli yasama aliskanligi kazanmasi olacaktir. Endemik ve egzotik durumlar, konusunu
arzu nesnesine cevirmesine, objektifin arkasinda givenli bir mesafeden insanligini ve onu
anlama gudusini kaybetmis, yirtici bir hayvan i¢ gidusine esir dismus, insani duygu
ve duyumlarini gérmezden gelmis Sarbat Gula* arayisina benzetilebilir. Konusuyla arasina
yerlestirdigi ilisiksiz olma hali onun insani yaklasim becerilerini biytk oranda zedelemistir.

1 Bocek bilimci.

2 Kus bilimci.

31 Subat 1968'de Eddie Adams'in, Giiney Vietnam Polis Sefi Nguyen Ngoc Loan’un Viet Kong'lu oldugundan siiphe-
lendidi genci éldurlrken gektigi fotografi Adams'a 1969 yilinda Pulitzer Odulu kazandirmistir.

41985 yilinda National Geographic dergisine kapak olan, Afgan kiz.
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Otekinin temsili bu cercevede okundugunda Dijkstranin calismalarinin dnemi daha iyi an-
lasilir. O sectigi konuyu, kisileri bir bilim insani objektifliinde/disiplininde belgeler ve
onlarin gelisim ve dedgisimlerini izler. Bir bltin olarak alindiginda Dijkstra'nin projeleri
kamera karsisindaki insan davranislarinin yari-bilimsel, kultdrler arasi sosyolojik, duygusul
calismalari olarak distndlmelidir.

Biiyiik Anlatilarin Sonu

Jean Francois Lyotard, “Postmodern Durum” adli, kitabinda ‘ideolojilerin ve blytk anlati-
larin® sonuna gelindiginden, insani dederleri yicelten sdylemlere olan inancin yitirildigin-
den bahsetmektedir. Bunun nedeni bilginin mesrulastinmi sorununda aranmalidir. Lyotard
bu durumu su sozlerle dile getirmektedir:

Mesrulastinim bilginin temellendirilmesiyle ilgili bir sorundur. Anlatisal bilginin teme-
li, 6zgurlesim, adalet, mutluluk, haz, ylcelik vb. blytk anlatilardir. Anlatisal bilginin
mesrulastinim kaynaklari ve malzemeleri bilimsel bilginin kazandigi gl¢ ve itibarla
tlketilmistir (Lyotard, 1994, s. 8).

Modernist anlayisin seckinci yaklasiminin bir kenara birakilmasi blytk anlatilar yerine ki-
sisel mitolojilerin ve yasamin ta kendisinin yansitildigi insani merkeze koyan bir anlayisa
dondsmdstur. Entellektiel birikime ihtiya¢c duyan meta anlatilar yerine insanin kendi olarak
yasamindaki detaylari aktif olarak okudugu ve iliskilendigi bir yapiya sokmustur. Dijkstra da
izleyiciye kendi kendisini kesfetmesini saglayacak ipuclarini barindiran calismalarla ulas-
maktadir. Onun niyetini, anlatilarin insanlarla arasindaki mesafeyi azaltmak olarak okuya-
biliriz.

Princeton Universitesi Sanat ve Arkeoloji Bélimii profesérlerinden Carol Armstrong’un
yazdi§i “Dikkatin Genlesmesi” adli makalede Fotograf ile ugrasan birka¢ sanatgidan ve tabi
ki Rineke Dijkstra'dan bahsedilmektedir. Armstrong’'un makalede elestiri getirdigi nokta-
lardan bir tanesi “biyik, gosterisli ve siskin anlatilar tasiyan fotograflar yerine, Dijkstra’nin
yaptigr gibi anlik ucuz Uretilebilen kalici olma ve mizelerde yer alma arzusu tasimayan,
durumlari ve olaylari dénem icinde belgelemek isteyen, donemine materyal olarak bagli,
zamanla sararabilen, yipranan fotograflari ve bunun yansittigi fotografcilik anlayisini tercih
etmis olmasidir (https://www.questia.com/magazine/1G1-112735004/the-dilation-of-at-
tention). Dijkstra'nin soguk, ifadesiz, baglamsiz bir atmosferde kaydedilen fotograflar gu-
nimuizde "deadpa®” estetigi icinde dederlendirilmektedir. Becerinin vurgulanmasina tepki
olarak gelisen deadpan fotograflari, gérinttnin anlamini kavramamizda sanat¢inin duygu-
larinin ise yarar bir rehber olamayacadi gorustdir (Cotton, 2009, s. 81).

Ona gobre "Blylk Fotograf”, fotograf¢ilik gegcmisinde yer alan en k&ti anlayis, bir ileti-
sim araci olarak fotografin 6zginligine en blylk ihanet ve azmettigi buyuklik kadar

5 Toplumda gerceklesen herseyi aciklayabilecedi iddasinda olan disiince (Metanarratives, 2014).

8 Donuk, ruhsuz, anlamsiz, 8li vb. anlamlara gelmaktedir. Fotografcinin pusuya yatmis bekledigi, hayatin bilincli ola-
rak durduruldugu fotografcilik anlayisi olarak tanimlanir. Hilla Becher, Thomas Ruff, Andreas Grusky, Jitka Hanzlova
bu anlayisi etkin kullanan sanatc¢ilar arasindadir.
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blytk bir basarisizliktir.,” BlyUk fotograflar sohret kiltird ile beslenmekte, basin yayin
organlarinin destedi ile guclenmektedir. Bu fotograflar gergeklikten uzak reklamcilara,
arzuladiklari etkiyi vermek Uzere dedgistirilip Toys'r us oyuncaklari gibi plastik ve renga-
renk paketlenip pazarlanmaktadir (https://www.questia.com/magazine/1G1-112735004/
the-dilation-of-attention).

S6hret kaltdrd ve tekno-kaltdr gorintlyu goésteriye dénistirmeye ve bu yolla dolasimini
arttirmaya odaklanir. Unlilerin fotograflar, Unliler gibi gériinmeye calisan insanlarin fo-
tograflari ve kendi gérinimini pazarlamaya dénlk fotograflarin tamami medyanin onlarin
nasil fotograflanmasini/gériinmesini istiyorsa, o sekilde ¢cekilmekte ve sergilenmektedir.
Robert Cornelius’'un ilk otoportresini 1839 yilinda ¢ekmesinden bu yana anlami ve islevi
oldukga degisen 6zgekim (Selfie) fotograflarinin moda haline déniismesinde sosyal med-
yanin biylk etkisi olmustur (http://www.theguardian.com/artanddesign/picture/2014/
mar/07 /first-ever-selfie-1839-picture-from-the-past). izlenildiginin ve takip edildiginin
farkinda olunmasi kisinin gériinimd ve iceriginin arzuladigi temsil kaliplarina donustir-
mesine olanak vermistir. Bu moda egilim, kisinin samimi gérintisind ve ruhunu yansitma
tasasl tasimayan poz duruslarla, yalnizliklarini omuz Gsti bir kiiresel bakis acisinin® rede-
dilemez standardina oturtmakta ve aslinda benzer kadraji kullanan herkesi ayni ambalajin
drind ile 6zdeslestirme vadinde bulunmaktadir. Gorintinin kullaniminin kitlesellesmesi
Guy Debord'a gore insanlarin kendilerini gdsterinin merkezine koymasina ve bu yolla kismi
olarak g6z 6niinde bulundurulan gergekligin, ayri bir sahte-diinya olarak, kendi birliginde
sergilenmesidir. DUnyaya ait goruntilerdeki uzmanlasma, aldatici olanin gergeklikle karsi-
lagmaktan kacindigi otonomlasmis imaj aleminde kendini buttnlenmis bulur. Guy Debord
gosterinin, yasamin somut tersylz edildigi alttst edilmis dinyada canli olmayanin &zerk
devinimi oldugunu ifade etmektedir (Debord, 1996, s. 13-15).

Dijkstra’'nin portreleri insan dodasinin ve ruhunun zamansiziginin kaniti olarak insanlik
vasiyetine katki sunmaktadir.

Debord’un gdsterinin kendisine déntsen 6znesine Dijkstra daha ihtiyatli yaklasir.

Onun c¢alismalari kendimizi nasil anlamamiz gerektigi, insanlarin bizi nasil anlamasi ve algi-
lamasi, gizledigimiz seyi nasil daha fazla gdsterdigimizi ve neyi zglrce énerdigimiz ile ilis-
kilidir. Calismalari u¢ noktadaki insanligin 6nemine; anlamsiz goziiken imajlarin arkasindaki
duygusal ve ruhsal gerceklerin binlerce katmanina isaret eder (http://www.zingmagazine.
com/zing16/reviews/rev9_dijkstra.html). Dijkstra'nin basmakalip pozlar, sahte duruslar ve
fotograflar yerine; iliskisel, duygudas ve i¢ten bir yaklasima yoneldigi gdzlemlenir. Onun
gosterdigi caba sanatta empatik isler Gretmeye olan tekil bagliligindan anlasilir. Sanatgi bir
konusmasinda soyle diyor; “Benim icin anlasilmasi gereken, herkesin yalniz oldugudur. Bu

7 Bu anlayis konuya odaklanip fotografin kendisini es gecmeyi dogurur.
8 Ozcekim fotograflarin bir kol mesafeden kadrajlanmaya calisildigdi cekim acisi.
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durum yalnizlik hissinden ¢ok hi¢ kimsenin bir baskasini tam olarak anlayamayacagindan
kaynaklidir”. Diane Arbus’'un® “birisi bir baskasinin derisinin icerisine stizilemez” demesiyle
neyi kastettigini Dijkstra ¢ok iyi anlamaktadir. Onun istedigi, cektigi fotograflardaki kisilerin
sempati uyandirmasidir (https://www.questia.com/magazine/1G1-19587069/out-of-the-
blue). Sanat¢inin fotograf serileri bu baglamda sempatinin, ergenlerin bu tekinsiz diinyada
takindiklari pozun, yasamla kurulan iliskinin nasil organize edildigini ve anlamin nasil orta-
ya konuldugunun ip uclarini tasimaktadir.

Yapmaciksiz Fotograflar

Dijkstra kendisini ve motiflerini Thomas Struth, Paul Graham, Judith Joy Ross, daha eski
kusaktan August Sander ve Diane Arbus'unkine benzetir. Dijkstra sadece fotograf sa-
natcilarindan degil ayni zamanda ressamlardan da fazlasiyla etkilenmistir. Bilhassa Rijks
muzesindeki (Rijksmuseum) Rembrandt'in, Vermeer'in ve Verspronck'un c¢alismalarindan
esinlenmistir. Dijkstraya gore bu sanatcilarin resimlerinde kullandiklari isigin duygusal ve
psikolojik etki Gzerinde inanilmaz bir rolt oldugunu distnmektedir. Kendisi de bu etki-
yi calismalarina sezinlenebilir bir bicimde yedirmistir. Onun fotograflan izleyicide sanki
bir yagliboya resimle karsilasma hissi uyandirmaktadir (http://www.popphoto.com/how-
to/2008/12/conversation-rineke-dijkstra?page=0,1).

1984 yilinda Amsterdamda actigi ilk kisisel sergisinden sonra, New York galeride actig
ikinci kisisel fotograf sergisinde masumiyet temasini islemistir. Onun sanatsal uyanisinin
baslangici diyebilecegimiz fotograflar ise trajik bir durumdan dogmustur. Dijkstra'nin ba-
sindan gecen bisiklet kazasi ve sonrasinda ylizme terapisine gitmesi ve o sirecte ¢ektigi
otoportresi (Gorsel 1), onun fotograf makinesinin kisinin gizlemeye calistigi zihinsel duru-
munu ac¢ida cikarmada bir arac olarak kullanabilecegini fark etmesine 6n ayak olmustur
(http://www.artinamericamagazine.com/reviews/rineke-dijkstra/).

1991 yilinda Amsterdamda havuzda ¢ektigi otoportresinden bir yil sonra Kuzey Amerika,
Polonya, ingiltere, Ukrayna ve Hirvatistanda ergenleri konu edindigi énemli serilerinden
biri olan “Plaj Portreleri” (Bathers, 1992-2002) gelmektedir. Bu seri ayni zamanda Dijks-
tra’'nin uluslararasi bir ine kavusmasini da saglamistir. En uzun sireye yayilan bir diger
calismasi ise Bosnali miilteci “Almerisa” (1994-2008) serisidir. 1996-1997 yillari arasinda
yapti§i Buzzclub/Mysteryworld video enstelasyon ¢alismalari Dijkstra'nin ergenlerin sosyal
yasamlarini ve aliskanliklarini agiga vurmasi bakimindan dikkate degerdir. 1998-2000 yi-
linda Hayvanat Bahgesi (Tiergarten) calismasi ve parali asker Olivier'in (2000-2003) fiziksel
ve dusinsel donlisiminin belgesi sayilan serisi gelmektedir. 2005-2006 yillari arasinda
Amsterdam Vondelpark, Brooklyn Prospect Park, Madrid El Parque del Retiro, ve Xiamen
Amoy Botanik Bahcelerinde ¢ektigi “park portreleri” serisi ile sanat¢inin ¢alismalari otori-
teleri ve kitleleri etkilemeye devam etmistir (http://en.wikipedia.org/wiki/Rineke_Dijkstra).

21923 New York dodumlu sanatgi, cektigi fotograflarda cogunlukla ciftlerin , cocuklarin, orta sinif ailelerin, traves-
tilerin, sokaktaki insanlarin, dislanmis ve 6tekilestirilmis kisilerin yasamini konu almistir.
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Gorsel 1. Rineke Dijkstra, 1991, Otoportre / Selfportrait. Amsterdam, Hollanda. Erisim: 10.06.2015,
http://potd.pdnonline.com/2012/06,/15482#sthash.hW2216sC.dpuf

Onun minimal ¢alismalarindaki baglamlarin detaylari bizleri fotograf ve videolarindaki iz-
leyen ve izlenen, fotografci ve konusu arasindaki degisen iliskiye odaklamaktadir (www.
guggenheim.org/new-york/exhibitions/past/exhibit/4424).

Bu iliskiyi yine bir ikilik olarak gérdigimiz Oliver ve Shaw fotograflari tzerinden incele-
yelim. O bizleri periyodik olarak resimlerini cektigi iki gencin; israil ordusuna yeni giren kiz
asker Shaw ve Fransiz lejyon (parali asker) er Oliver'in benzerliklerine goétirdr. Dijkstranin
cektigi “Shaw” karesi israilin Tel Hashomer, askerlik subesinde gecmektedir'® Ancak res-
min ¢ercevesi icerisine bu mekanin aciliyet duygusu ve kargasasi girmemektedir. Dijks-
tra’'nin kahramaniyla ilgili olarak sdylenecek tek bir sey belki de onun (yapmacik olmayan)
kimsesizligi ve Uzerindeki askeri niformanin yeni moda bir kreasyon gibi g6zikmesidir.
Acikcasi Shaw gercekte ne bir model ne de tam bir askerdir. O evinde oturan ve Dijks-

tra'nin gencligi yakalama, onu ¢alisma ve anlama arzusunun bir aracidir adeta.

Dijkstra 2000-2003 yillari arasinda Oliver'in fotograflarini ¢cekmis (Gorsel 2) ve her se-
ferinde Fransiz lejyonu araciligi ile onu daha iyi tanima firsati bulmustur. Ancak yine de
kendisine su sorulari sormaktan ali koyamamamistir. “Lejyon‘a katildiktan ne kadar zaman
sonra eriskinlie ulasacaktir? Bu slreg, gorsel olarak, kendisini nasil belli edecektir” (www.
mutualart.com/OpenArticle/RinekeDijkstra/40232D8A3A85FD50).

19 Buras! fotografini gektigi kisiyi tanima Liiksiini vermemektedir.
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Kendine yonelttigi bu ve benzeri sorular, fotograflarin kapsami, samimiyeti ve anlami aci-
sindan ¢ok 6nemlidir. Dijkstra Oliver'in fotograflarini ti¢ yil boyunca yilda en az bir kez ¢ek-
mistir, yizinde ve bedenindeki zamanin izlerini belgelemis ve ondan bir askerin dogmasini
beklemistir. Oliver'in ciliz, Urkek bir delikanlidan sert bir askere dénismesini belgelemek
niyetindedir adeta. Uniformanin Oliver tzerinde yapisal etkisi olan asker kimligi , siska be-
deninin kiyafeti hem zihinsel hem de fiziksel olarak doldurmasina ve yeni kimligine adapte
olmasina neden olacak bir siirecin habercisidir. Dijkstra kiyafetin kimlik, poz, davranis ve
duruslari belirlemede muazzam bir roli oldugunu distinmektedir. Oliver, Dijkstra'ya ve biz-
lere anlatma/aciga vurma isareti vermeksizin onun projesinde yer alir. Sanat¢inin fotograf-
larini degerli kilan da budur. Kahramanlari kendilerini hi¢c beklenmedik bir bicimde acida
vururlar. Belki de farkinda olmadan kendilerini agiga vurmalarini belgelemek istemektedir
(www.mutualart.com/OpenArticle/Rineke-Dijkstra/40232D8A3A85FD50).

Gorsel 2. Rineka Dijkstra, 2001-2003, Olivier. Korsika, Fransa. Erisim:10.06.2015,
http://potd.pdnonline.com/2012/06,/15482#sthash.hW2216sC.dpuf

Dijkstra’'nin kahramanlari arasina ilkesi savasla ytkima ugramis Bosnali milteci geng kiz
Almerisa''’'da girmistir (Gorsel 3). Zamanla, Dijkstra’nin kahramanlarini poz vermek izere
davet etmesiyle gercek dostluklar dogmaya baslamistir. izleyiciler icin, bu durum, onunla
genc¢ modellerinin kirilganligr ve sanatgi olarak kendisi ile ilintilidir. Onun fotograflari bizi
her zaman cercevenin dtesini sorgulamaya yoneltir. izleyicinin daha zekice ip uclarini bu-
labilmesi icin mekan ve fon gibi dikkat celen ayrintilari fotograflarindan ¢ikarir. Sonug ola-
rak, biz onun bizi askeri birolara, askerlik subelerine gotirmede gosterdigi beceriyi hayal
eder ve gencligin savasa/kavgaya kars! kizginligini disinmeye zorlaniriz.

"1 Cocuklugundan itibaren cektigi fotograflarda en son kare cocugu kucaginda olan fotograftir.
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Gorsel 3. Rineka Dijkstra, 1994-2008, Almerisa. Leiden, Hollanda. Erisim: 10.06.2015,
http://potd.pdnonline.com/2012/06,/15482#sthash.hW2216sC.dpuf

Rineke Dijkstra’nin dizenli ¢ektigi belgesel fotograflarinin olusumunu ve onlari kendi fo-
tografcilik anlayisi icinde dederlendirdigimizde tutarsizlik olarak tarif edilebilecek durum-
lar oldugunu dustnebiliriz. Dijkstra konularini cogunlukla halktan insanlari onlarin farkli
durumlarda icinde olduklari yasamin notlarini tutarmis gibi kaydetmektedir. Bu insanlar
bazen orduda asker, bazen bir anne ve cocuk, bazen de sokakta ylriyen bir is adami ve
hatta arenada bir matador olarak karsimiza direkt/kurgusuz olusturulmus gibi ¢ikmaktadir.
Bir bakima konusunu kendi ortaminda, maniplle edilmemis veya kurgulanmamis haliyle
belgelemek istemektedir (Vondelpark fotograflari bunu pekistirir niteliktedir). Dijkstranin
buradaki celiskisi, fotograflarinin dogal olarak olustugunu, modellerini olagan durumla-
riyla (rol yapmadan) fotografladigini bilmemizdendir. Ancak modellerinin zerine disen
1s1gin yapay bir 1sik oldugu dikkatlerden kagmayacaktir. Yapay isiklari olusturmak icin az
da olsa bir teknik ekibe veya ekipmana ihtiya¢ duyulacaktir. Boyle bir cekimde, biz mode-
lin poz veriyor olmasini etrafindaki techizati yok saymasini ve bdylelikle etkilenmemesini,
dogal, cekinmesiz, sahte bir tavir takinmamasini bekleyemeyiz. Dijkstra bu sorunun (ste-
sinden makine ve diger unsurlar ile arasina bir mesafe koymakla gelmistir. Buna ek olarak
modellerini rahatlatacak sohbetler araciligiyla da onlarin katiksiz varoluslarini aktarmayi
ustaca basarmistir. Ancak herseye ragmen kendisi de ic dékercesine israil'de bir cok seyin
fotografini ¢ektiginden ama buna ragmen karmasik, politik ve kiltirel durumlari kavraya-
madigindan bahsetmektedir.

Gecen on yildaki ¢esitli seri ¢calismalarindan su ana kadar Dijkstra geng insanlarin korun-
masizligini fotograflamistir. Fotograflari bireylerin ve onlarin tekil dénemlerine ait oldugu
kadar, cografya ve kltirleri asan bir gegis katologu da olusturur.
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Kiltdrlerarasi gecis katologu olarak tanimlanabilecek en carpici ¢alismalari ayni zaman-
da onun en meshur serisi de diyebilecedimiz Plaj Portreleri (1992-2002)dir. Gen¢ kadin
ve erkeklerin dlstk bir perspektiften cekilmis, arka planin dizlestirildigi (tipki biyometrik
fotograflarda oldugu bigimde) fotograflardan olusan bu ¢alismalar eriskinlik, beceriksizlik,
kullanissizlik, baygin pozlar, gosterisli 6zgiven, genclerin farkliliklarindaki gizelligi mas-
keledigini ortaya sermektedir. Bu ergenler kendileri ile bir buttin degillerdir. Dinyada-
ki amaclarindan tam olarak emin olamamaktadirlar ve bu endise ylzlerinden neredeyse
okunmaktadir. Dijkstra da tam bu belirsizligi belgelemekte ve onu genisleterek géstermek-
tedir. Fotograflari izleyicinin, konuda gorsel olarak temsil edilen farkliliklarin her catlagini
izleme ve sorgulamasina olanak saglayacak sekilde dev boyutlarda basilmislardir.

Dijkstra’nin sosyolojik saptamalar olarak islev goren calismalari siklikla eski ustalarin resim-
lerine 6ykiinmelerin veya sempatinin oldugu, tarihsel baglamlar icine gorsel ve dislnsel
olarak yerlestirilmeye veya kompozisyon, duygu ve atmosfer acisindan iliskilendirilmeye
calisilmistir. Fotograflar bu yoniyle siklikla makale ve arastirmalara konu olmustur'? Dijks-
tra’'nin bir ¢cok fotografinda bu iliskiler kurulabilmektedir'®. Ancak plaj portreleri bariz gos-
tergelerle yiklu oldugu igin bu benzerlikleri incelemek yerinde olur.

Gorsel 4. Rineka Dijkstra, 1992, Hilton Head Adasi/ Hilton Head Island. Glney Karolina, ABD.
Erisim: 10.06.2015, http.//artforbreakfast.org/2013,/02,/02/rineke-dijkstras-hilton-head-island-south-carolina/

12 Alissa Guzman'in kaleme aldigi “Rineke Dijkstra: Cagdas Bir Fotograf¢i mi yoksa Eski Usta midir? isimli makalesi
(Guzman, 2012).

3 Rineke Dijkstra'nin Boga girescileri ile Goya'nin “Matador Pedro Romero”su veya Dijkstra'nin Almerisa'si ve
Verspronck'un “Mavi Giyinmis Kizin Portesi"nde oldugu gibi veya Krazyhouse ¢alismasi kapsaminda cektigi ergen kiz
“Amy"nin portresi ile Vermeer'in “inci Kiipeli Kiz" arasinda kurulan poz benzerliginde oldugu gibi.
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Primavera’nin gizemli hikayesinde merkezi figlrd olan Sandro Boticelli'nin “Venus'in Do-
gusu”undan 50 yil sonra ayni figlri Dijkstra Hilton Head adasinda Amerikali bir genc
olarak geri getirir (Gorsel 4). Dijkstra’nin Venis'l, durus ve gortinis olarak Ronesans gu-
zelligine sahiptir ve ayni zamanda, yari kurumus, yari islak, yari acik, yari eriskin, yari bi-
yumdus, acik gbz, beceriksiz bir ge¢ 20. yizyil gencinin resmidir. Boticelli'nin Venus'inden
farkli olarak bikinilidir giinimiz VenUlsi ama bir ayna goérlintist kadar poz, durus ve tavir
ortaktir. Denge ayagi ve saclarin ters tarafta olmasi disinda, Boticellinin Venus'inin bir
tanricayl temsil ettigini de dusiinmezsek, nerdeyse bir fark yok gibidir iki fotograf ara-
sinda. GUndmuz VenUs'inun utanga¢ ve endiseli gézikmesi onun da bizim gibi 6lumlu
olmasindan kaynaklanir. Dijkstra'nin carpici Venus fotografi izleyeni cagdas sicaklikla kapli
klasik bir kompozisyonun bulusmasindaki tezatlari distiinmeye zorlamaktadir (http://jm-
colberg.com/weblog/extended/archives/meditations_on_photographs_hilton_head_is-
land_south_carolina_usa_june_24_1992/).

Dijkstra'nin fotograflarinda ortaya ¢ikan keyifsizlik ve dokunaklilik o insanlarin sosyolojik
kayitsizligini gizlemektedir. Dijkstra fotograflarindaki amacini su sozlerle ortaya koymakta-
dir: “Benim ilgilendigim kimlik ve benzerlik arasindaki ¢eliskinin her bir grupta ve bireyler-
deki glci ve kirilganligidir. Bu geliskide goz 6niine almaya ¢alistigimiz; pozlari davranislari,
jestleri ve bakislari bir araya getirmektir”. Yani bir yerde onlari belgeleyerek sabitleme ve
aciklama istegidir.

Rineke Dijkstra’'nin fotograflari bilylk anlatilar yerine, insanlarin distikleri dinyadaki katik-
siz, samimi, duygusal ve fiziksel iz disimlerinin gorsel tespitleridir. Bu yapmaciksiz kayitlar
konu ve izleyen arasinda katkisiz ve bitimsiz bir duygudaslik iliskisi kurmaktadir. Duygularin
bir bakima esitlenmesi olarak tanimlayabilecedimiz bu iliski insanlar ve yasama dair yeni,
distnddricu bir ortaklik ve anlam tabakasi insa ederek gercekler hakkinda bizleri bir daha
distinmeye zorlamaktadir.
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ADINKRA SEMBOLLERININ SERAMIK
SANATINDA KULLANILMASI
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Oz: Adinkra Sembollerinin cikisi bugiin Fildisi Sahili olarak bilinen eski Gyaman Kralligina da-
yanmaktadir. Adinkra sembolleri Asante kiiltirinin atasézlerini, felsefesini ve hayata bakis agi-
sini iletmektedir. Dekoratif amacl kullanilan semboller daha cok kumas baskisi olarak tercih
edilmigtir. Geleneksel bir yapi tasiyan bu semboller zamanla yéresel olmaktan ¢ikmis diinyanin
bircok yerinde farkli alanlarda kullanilmigtir. Bu sembolleri kiyafetlerde, takilarda, giinliik kulla-
nim esyalarinda gérmek mimkinddr. Semboller her ne kadar dekoratif amacl kullaniliyor gibi

gorinse de hayata bakig acisi ve cevre ile ilgili 6nemli mesajlar barindirmaktadir.

Sembollerin etkili oldugu alanlardan biri de seramik sanatidir. Bu ¢alismada ise Gana Kil-
tirtine ait bu semboller arastirilarak, seramik sanatina yansimalari incelenmis olup Adinkra

sembollerini kullanan seramik sanatgilarindan 6rnekler verilmistir.

Anahtar Sézciikler: Adinkra, Sembol, Seramik, Sanat, Gana.

Abstract: The appearance of Adinkra symbols dates back to Gyaman Kingdom which is known
as Ivory Coast today. Adinkra symbols has passed on the proverbs, philosophy and perspectives
of lige of Asante culture. Symbols which have been used decoratively are preffered more as
fabric printing. These symbols which have a traditional construction lost their regional meaning
and used in different areas in various parts of the world. It is possible to see these symbols
on clothing, jewelery and daily usage products. Although these symbols are seen as they are
used decoratively, they have important messages about perspective of life and environment.

One of the areas in which these symbols are effective is the art of ceramics. In this research,
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these symbols which belong to Ghanaian culture will be disscussed by analyzing their reflection
on the art of ceramics and giving examples from the works of ceramics artists who use Adinkra

symbols.

Keywords: Adinkra, Symbol, Ceramic, Art, Gyaman.
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Giris

Adinkra Gana kiltiriinden Akan'lar tarafindan uretilen kavram(ideogram) ve aforizmalar-
dan olusan semboller dilidir. Bu sembolleri 6zellikle kumas-, canak ¢comlek ve logolarda
kullanan Ganalilar ayrica mimari alanda, ritellerde kullanilmak lzere tabureler Gizerinde,
turizmin gelismesi ile tisort ve takilarda kullanilmiglardir. Semboller her ne kadar dekoratif
amacli kullaniliyor gibi gériinse de hayata bakis acisi ve cevre ile ilgili mesajlar barindirdi-
gindan 6nem tasimaktadir.

Farkli anlamlara gelen, atasdzleri ile baglantili cok sayida sembol bulunmaktadir. “Bigimsel
olarak Adinkralar insan ve kullandi§i nesneler arasindaki iliskiye, doganin unsurlarina, hay-
van ve bitki gérinidmlerine, insana ve onun uzuvlarina, geometrik ve soyut fikirlere dayan-
maktadir” (Arthur, 2001, s. 33). Adinkralar piktografik olarak resmedilmis- gibi gériinse de
Asante kaltlrinU yansitmasi ve fikir iletmesi bakimindan ideogram olarak adlandirilabilir.

Adinkrada kullanilan semboller ve sekiller cok estetik ve daha dnce gérilmemis semboller
olmamalarina ragmen Asante kilttrinde icerdikleri yogun anlam ve kavramsal iletiler sa-
yesinde estetik de§er kazanmaktadir. Ayrica Adinkralar “insanlar arasinda meydana gelen
fikir ve dislncelerin cevirisi, degerlerin semboli ve ifadesidir” (Agbo, 2006, s. iv).

Adinkralarin 1818 Asante-Gyaman savagina dayandii sdylense de 1817 yilinda ingiliz
Thomas Edward Bowdich'in sahip oldugu bir bez parcasi Gzerinde Adinkra sembolleri gor-
mek mimkindur (Gorsel 1). Bu bez parcasl lzerine semboller tahta Uzerine oyma tek-
nigi kullanilarak baski yapilmistir ve renklendirmek icin kék boyalar kullanilmistir. ingiliz
Mizesinde bulunan bu kumas, bilinen en eski Adinkra sanat érnegidir (Frimpon, Asinyo,
Amankwah, 2013, s. 43).

i

Gorsel 1. Thomas Edward Bowdich, 1817, Adinkra Bez/Adinkra Cloth
Wikipedia. Erisim: 10.01.2015, http://en.wikipedia.org/wiki/Adinkra_symbols

Adinkra Sembolleri ve Anlamlari

“Slmerler, Mezopotamya'da 6nce resim yazisi (piktogram)ni buldular, daha sonra bu yaziyi
gelistirerek duslince yazisi (ideogramjna gectiler. Bu yazi sistemleri ¢aglar icinde evrile-
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rek ginimuizdeki modern fonetik alfabe dizgelerine ulasildl”. (aktaran Akar, 2010, s.16).
Adinkra sembolleri Asante kiltirtinin atasozlerini, felsefesini ve hayata bakis acisini ilet-
mektedir. Olusturulan sembol sistemi ise gorsel cesitlilik bakimindan oldukca zengindir.
“Adinkra bir yazi ¢esidi olarak disinulmelidir ¢lnki ideogram kategorisinde yer almakta-
dir” (Danzy, 2009, s. 13). Adinkralar birer ideogramdir ¢linki resmedildikleri nesneyi degil
barindirdigi anlami ifade ederler. Ozel fonetik degerleri olan anlamlar barindirdigi ve fikir
ifade ettiklerinden dolayi baska diller tarafindan da kullanilmislardir (Tablo 1).

Sembol | Adi Anlami Aciklamasi
Adinkrahene Adinkra Sembollerinin Basi | Mikemmellik, Liderlik
2 Akoben Savas Boynuzu Uyaniklik, ihtiyat
,?? Akofena Savas Kilici Cesaret, Kahramanlik
8 Akokonan Tavuk Bacag! Merhamet, Beslenme
@ Akoma Kalp Sabir, Hosgéri
x Akoma Ntosa Bagli Kalpler Anlayis, Uzlasma
m Denkyem Timsah Uyma Yetenegi
% Ananse Ntontan | Oriimcek Agi Bilgelik, Yaraticilik
@ Asase Ye Duru Dinyanin Agirligi Toprak Ananin ilahi
Gici
% Aya Egreltiotu Dayaniklilik, Beceriklilik
* Bi Nka Bi Kimse Baskasini Isirmamall Barig, Uyum

Tablo 1. Adinkra Sembollerinden Ornekler
http://www.stlawu.edu/gallery/education/f/09textiles/adinkra_symbols.pdf

Dinyada en ¢ok bilinen ve kullanilan Adinkra ‘Gya Nyame’ olarak adlandirilan ve tanrinin
Ustinlidgind vurgulayan semboldir (Gorsel 2, 3, 4, 5). Ganalilar tarafindan oldukca fazla
kullanilan Gya Nyame bu kultirin din ve tanri bagliigini géstermektedir. Bazi inanislara
gore ise bu sembol insanlarin avug icinde gorilmektedir. Bu durum tanrinin insan bede-
ninde zuhur etmesi olarak yorumlanmaktadir.
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Gorsel 2. Gya Nyame Sembolu
Erisim: 15.02.2015, http://www.soptah.com/collections/men/adinkra

Gorsel 3. Gya Nyama Yuzik
Erisim: 15.02.2015, http://christicenter.org/2012/10/ghanaian-adinkra-symbols-and-honoring-the-deceased/

=

Gorsel 4. Gya Nyama Elbise
Erisim: 15.02.2015, https://www.pinterest.com/pin/521784306806444970/

Gorsel 5. Gya Nyama Dévme
Erisim: 15.02.2015, http://uptownstaydown.blogspot.com.tr/2011/1 2 /year-is-almost-over-we-are-about-to-b.html

SANAT YAZILARI 33 | 421
ARS. GOR. NESRIN YESILMEN - YRD. DOG. CEMALETTIN SEVIiM



icerdigi anlam ve tasidil estetik deder bakimindan ‘Gya Nyame' degisik kiiltirlerde en
cok bilinen ve kullanilan sembol oldugundan en fazla deforme edilen sembollerden biri
olmustur. Her ne kadar bigimsel olarak degisiklige ugramigsa da genel gorintisu degis-
memistir (Gorsel 6).

2 DM M PEHD) Fx

Gorsel 6. Gya Nyame Sembolinin Farkli KullanimlariCefiks. Erisim: 28.01.2015,
http://www.cfiks.org/research/reference/reference/adinkra_assets/catalogue_adinkra_symbols.pdf

Adinkralarin Seramik Sanatinda Kullanimi

insanlik tarihinde ®nemli bir yere sahip olan seramik sanati modern cag ile birlikte hem
sanatsal hem de teknolojik anlamda biy(k bir ilerleme saglamistir. Seramik neredeyse her
alanda karsimiza ¢ikmaya baslamis, gunliuk hayatimizin vazgecilmez bir parcasi olmustur.
Sanat alaninda ise seramik, cagdas ve geleneksel yorumlamalarla karsimiza ¢ikmakla be-
raber bircok kultirln izlerini de tagimaktadir. S6z konusu ¢calismada ise Afrika'da kullanilan
ve hizla diinyaya yayilan Adinkra sembollerinin seramik sanatinda kullanimina deginilecek
olup bu sembollerden esinlenen sanatc¢ilardan drnekler sunulacaktir. Gana Akan gelenek
ve klltirint sembolik bir dille aktarmayi tercih eden sanatcilardan biri Samuel Lovi, 1949
yilinda Gana'da dogmustur. Seramik alaninda egitim almis olan Lovi, kirsal alanda yasayan
kadinlar icin bu alanda istihdam yaratmis ve Adinkra Sembollerini tasarimlarinda ¢okca
kullanmistir (Gorsel 7). Sanatgi yasadigi bolgeye ait gelenek ve atasozlerini calismalarinda
kullanarak bir nevi kiltlr elgisi gorevi gérmektedir.

Gorsel 7. Samuel Lovi'nin Calismalarindan Ornekler
Swahili African Modern. Erisim : 13.02.2015, http://www.swahiliwholesale.com/home/si2/
page_5285/green-ghanaian-adinkra-sovereign-vase

Calismalarinda Adinkralari kullanan diger bir sanatci ise Ella Maria Ray antropolojik bir
hikaye anlatimini kullanarak, zeka ve yaraticilik arasindaki iliskiyi kesfetmistir. Dolayisiyla
kullandigi semboller sanatci icin saglam bir veri kaynagi olusturmus ve bu veriyle zihninde
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etnografik bir konsept ile gérsel bir anlatim yakalamistir. Bu yizden calismalarinin nere-
deyse hepsinde Afrika esinlerini gérmek mimkundir. Maria Ray, Afro-Amerikan kiltirine
ait calismalar yapan akademisyen, sanat¢i ve antropolog olmasinin etkisi ile insanlar
anlamak icin etnografik verileri sanatla harmanlamaktadir. Bu baglamda sanat ve kultlr
arasinda iliski kurmus kaltirlerin sanata yansimalari ile ilgili olarak bir¢cok ¢alisma yapmistir
(Gorsel 8).

Gérsel 8. Ella Maria Ray'in Calismalarindan Ornekler
Erisim:13.02.2015, http://www.ellamariaray.com/index.php

Dinyanin kendisi icin bir bilgi ve ilham kaynagi oldugunu sdyleyen Corrine Edward'in ise
ilk egitimi kumas baski Gzerinedir. Sanat¢i daha sonralari seramik ve taki tasarim alanina
ilgi duyarak bu konuda da egitim almistir. Sanatgi kumas Uzerine yaptigi arastirmalar sira-
sinda Gana'da kumas- Uzerine islenen Adinkra sembollerini tanimistir. Edward bu sembol-
leri yaptigi seramik calismalarinda sik¢a kullanmaktadir. Her bir Adinkra semboli bir mesaj
iletmektedir. Sanat¢l bu sembolleri calismalarinda oldugu gibi kullanmis ve herhangi bir
soyutlamaya gitmemistir (Gorsel 9). Bircok Adinkra ideogramini bir arada kullanarak diin-
yada var olan dengeden, birliktelikten ve bu birlikteligin olusturdugu sanatsal ahenkten
bahsetmektedir. Sanat¢i ¢alismanin bir tarafinda Tanri'nin Ustinldgini anlatan sembol
kullanilirken diger taraftan ‘'umut’ ifade eden sembol kullanilmistir (Yesilmen, 2014, s. 88,
89).

Gérsel 9. Corrine Edwards'in Calismalarindan Ornekler
Erisim:16.02.2015. http://makerhood.com/corrine-edwards

Arastirmalarinda Nesrin Yesilmen Adinkra sembollerden etkilenmis ve seramik calisma-
larinda kullanmistir. Yesilmen uygulamalarinda Adinkralarin hem dekoratif bir 6ge olarak
sekillerinden, hem de mesaj iletmesi bakimindan anlamlarindan faydalanmistir. Ornegin
Ko¢boynuzu anlamina gelen ‘DWENNIMMEN" semboll tevazu ve glici simgelemektedir.
Bu sembol konik formlar tizerine saydam bir sekilde betimlenerek bu iki anlatinin zitlig
Gzerine bir vurgu yapilmistir. Calismalarinda siyah sir belirsizligin yansimasi olarak kulla-
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nilmistir (Gorsel 10). Bir diger 6rnek ise ‘"MATE MASIE’ adli sembolden esinlenmis oldugu
calismasidir. Bilgi ve basiret anlamlarini tasimaktadir. Ancak sembol anlami dislanarak ve
sekli deforme edilerek tekrar ilkesi ile yeni bir anlatim kazanmistir (Gérsel 11).

Gorsel 10.11. Nesrin Yesilmen'in Calismalarindan Ornekler, 2014
Fotograf: Nesrin Yesilmen Arsiv.

Sonuc

Genel olarak semboller nerdeyse yasamin her alaninda karsimiza ¢ikmakta ve hayatimizi
onemli dlcude etkilemektedir. GUnlik hayatta ise Adinkra semboller kimi zaman bicimsel
kimi zaman ise simgesel olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Her ne kadar sanat¢imin kendini
ifade etme bicimine gore dedisiklik gosterse de geleneksel sanatlardan ginlik kullanim
esyalarina kadar farkli alanlarda onlari gérmek mimkunddr. Yéresel gibi gérinen, ancak
cok derin anlamlar barindiran bu semboller bircok seramik sanat¢isini da etkilemis ve
alternatif bir anlatim olanagi sunmustur. Farkli alanlarda etkili olmasi Adinkra sembol-
lerin bicimsel 6zelliginden ¢ok simgesel olarak barindirmis oldugu anlamlarina baglidir.
Bu baglamda Adinkra sembolleri seramik sanati icin de ifadeyi ve anlatimi kolaylastiracak
zengin bir kaynak olarak gdrilebilir. Clnki sembollerin tasidigi anlamlar birgok kaltdr
ve ahlaki degerlerle de ¢ok fazla ortismektedir. Her kiltirde oldugu gibi kiltlirimizde
de semboller oldukg¢a fazla kullanilmistir. Kiltlrin yasatilmasi, topluma mal edilmesi ve
gelecek kusaklara aktarilmasinda biyik bir dneme sahip olan semboller, maddi- manevi
anlam ve ifadelerinin cagristirilmasi amaci ile olusturulmaktadir. Aslinda bir iletisim tird
olarak ortaya cikmis olan semboller her zaman, kendisini gostermis ve dnemli bir ifade
araci olarak kullanilmistir. Bu nedenle yapilan arastirmanin sanat cevrelerinde ve kamu
alanlarinda konu ile ilgili olarak arastirma yapacak kisilere yardimci olarak kaynak olustu-
racagl umulmaktadir.
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Oz: ilk olarak Rénesans Dénemi'nde kisisel sanat koleksiyonlarini tanimlamak icin kullanilan
‘miize’ kavrami, siire¢ i¢inde daha toplumsal ve sosyal bir kimlige biiriinerek, halkin kiltirel
seviyesini ylkseltme misyonunu Ustlenmistir. 20. ylzyilin ilk yarisinda miize yapilari anitsal bir
anlam kazanmaya baglamis; hatta bulunduklari sehirlerin ‘mimari imzasi’ olarak kabul edil-
mislerdir. Kuskusuz, tarihsel siire¢ icinde degisen tasarim anlayisi mize yapilarini ve sergileme
alanlarini da farkllastirmistir. Son dénemde, giindeme oturan ekolojik tasarim ve sirddrilebilir
yapi 6lcitleri, mize binalarinda, yenilenebilir enerji, yerel malzeme kullanimi ve i¢ mekanda
eko-tek ¢6ziim uygulamalari gibi konulara dikkatleri yogunlastirmistir. Cagimizda, teknolojik
gelisim artan bir hizla devam ederken, pek ¢ok bina degisen teknik ve sosyal gereksinimleri
karsilamak konusunda yetersiz kalmaktadir. Bu durumu ‘binalarin striktirel émrinin, fonk-
siyonel 6mriinden daha uzun olmasi olarak da ifade etmek mimkin olacaktir. Ginidmizde,
Ozellikle 19. ylzyilda insa edilen ve mimari miras olma ¢ézelligi tasiyan yapilarinin, sosyo-kulti-
rel strdirlebilirlik kriterleri kapsaminda sergi ve kiltirel kompleks alanlarina dénistirilmesi

yapilarin gémiilii enerjisinin korunumu agisindan da énerilen bir uygulamadir.

Bu ¢alismada amag, ekolojik tasarim 6l¢tleri cercevesinde ¢agdas sergileme kavramini irde-
lerken, kent dokusu iginde kdltirel degerini koruyan ancak artik islevsel gereksinimlere cevap
veremeyen, tarihi yapilarin yeniden islevlendirilme siirecini incelemektir. Bu yaklasimla, istan-
bul'da Osmanli Bankasi'nin (1892) ve “Salt Galata Sanat Miizesi” olarak hizmete sunulma si-
reci, cagdas strdirdlebilir tasarim yaklasimlari ¢ercevesinde incelenecek ve durum saptamasi

yapilacaktir.

Anahtar Soézciikler: Sosyal Sirdirilebilirlik, Sergi Alanlari, Kiltir, Yeniden i§levlendirme, Ekoloji.
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Abstract: The concept of museum was firstly used during the Renaissance Period, in order to
identify the personal art collections. Museum buildings gained a communal and social identity
in the early beginning of 20th century and became symbolic monuments of their cities. Thus,
new understanding of exhibition techniques and design criteria of museum buildings also al-
tered the exhibition areas. In recent years, design of museum interiors have been focused on
ecological design, sustainable construction criteria, renewable energy, rehabilitation of non-
functional spaces, use of local materials and eco-tech solution applications. With rapidly grow-
ing technological development, many buildings are inadequate to meet changing technical
and social requirements. This condition could be expressed as; ‘structural service life of build-
ings are much longer than their functional life. Today; factory buildings which were constructed
in the 19th century and accepted as industrial archeology are rehabilitated as museum build-
ings. These buildings are the properties of the socio-cultural context of sustainability in terms

of conservation of embedded energy.

The aim of this study is to analyse the contemporary exhibition design understanding in the
manner of cultural heritage in the urban texture. However these buildings now can not respond
to the functional requirements of current social life. With this approach; “Salt Galata” which
was originally built for the use of Bank of Ottoman, istanbul (1892); taken into a rehabilitaion
process of Cultural complex and exhibition building. Today the building contents the activities
of workshop, exhibitions, library, auditorium, coffee house and art education lessons for social

sustainability.

Keywords: Social Sustainability, Exhibition Area, Culture, Rehabilitation, Ecology.
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1. Giris - Tarih Boyunca Miize Kavrami

“Muse” disinmek, hayal etmek anlamina gelir. 2000 yildan beri insanlar, degerli esya-
larini, sanat eserlerini, el islerini sergilemek i¢in bazi 6zel mekanlar yaratmiglardir. Mize
kelimesi Yunanca “Mouseion” kelimesinden gelmekte, distinme yeri ya da azizlerin me-
zarl, tirbesi anlamindadir. Romalilar bu terimi filozofik tartismalarin yapildigi yerler icin
kullanmislardir (Onaran, 1999, s. 22-25).

Sanat yapitlari ve doda nesneleri ilk defa paleolitik ddnem mezarlarinda yaklagik M.O
100,000 ile 40.000 yillari arasinda bir araya getirilerek sergilenmistir. Mezarlarda bulunan
esyalar 6lenin ebedi hayatinda ona eslik etme disincesiyle birakilirdi. Anadolu, Uzak Dogu
ve Misir'da bulunan bu esyalarin, sanatsal ve maddi anlamda kisinin sosyal stattist hakkin-
da fikir verdigi bilinmektedir. Eski Misir ile Mezopotamya'da degerli esyalarin tapinaklarda,
mezarlarda veya saraylarda bir arada sergilendiklerine tanik olunmaktadir. Dinsel amacin
6n plana ¢iktigi bu sergilemelerin yani sira, savaslarda galip gelen hiikiimdarlar ele gecir-
dikleri ganimetleri kuvvet ve kudret gdsterilerinin bir simgesi olarak halkin gérebilecekleri
yerlere koymuslardir (Ozandzgi ve Onaran, 2015, s. 8).

Sanatsal agirlikli nesnelerin bilingli olarak toplanmasi ilk olarak Yunanlilarda gorilmekte-
dir. Sdmurge ve koloni kurma hareketleri ile birlikte siyasal ve dinsel énem tasiyan merkez-
lerde “Hazine Binas!” adi verilen binalar insa edilmistir. Bu yapilarda, Helenistik dénemde
sosyal etkinlikler ve felsefi konugsmalar yapilmistir. Bir stire sonra mouseionlar, entelektiel
kisilerin toplanma yeri haline gelmistir. Bu yapilarin ici daha bir 6zenle dizenlenerek pek
cok sanat eseri sergilenmeye baslanmis, bu duruma kosut olarak da, Helenistik dénemde
eski eserlerin toplanmasina biytk 6énem verilmistir. Degerli eserleri ve sanat yapitlarini
toplamak ve sergilemek sinif Gstinliginin bir gostergesi olarak kabul edilmistir (Altunbas
ve Ozdemir, 2012, s. 72-77).

Ayni terimin, Ronesans Donemi'nde Floransa'da Unld Medici Ailesi'nin “Lorenzo”nun kolek-
siyonunu sergilerken de kullanmis oldugu belirtilmistir. Aile, elinde bulundurdugu sanat
eserlerini arkadaslarini ve aile etrafina sergiliyordu. Bu nedenle pek ¢ok kisi Medici Sara-
yr'ni ilk miize modeli olarak tanimlamaktadir. Ancak, objeler planli bir sekilde sergilenmez,
oldukca liks ve gosterisli olan mekanlarda gelisi glzel asilmis ya da yerlestirilmis olarak
dururlardi (Glesser ve Zenatou, 1996, s. 44-53).

Bilinen anlami ile mize kavrami ilk olarak 18. ylUzyilda karsimiza ¢ikmaktadir. 18. ytzyilda
anlam olarak muze kelimesi, sahipli koleksiyonlarin sergilenmesi ve korunmasi anlamina
gelen halka agik bir enstitl olarak kullanilmaya baslanmistir. Bdylece, 19. ylzyilin basla-
rinda belli basli Avrupa sehirlerinde antikalarin sergilendigi mizeler ya da &zel galeriler
olusturulmustur. Londra'da Sir John Sloane tarafindan acilan British Museum, Rdnesans
muzelerinden olduk¢a farkli mekan organizasyonu ile giinde sadece 60 ziyaret¢i kabul
ediyordu. Ayni ylzyilda, sanat mizelerinin artik tamamen halka a¢ildigini; 1793'de Paris'te
Louvre Mizesi, Madrid'de Prado Miizesi, Berlin'de Altes MUzesi sergileme mekani kavramini
gelistiren mize yapilari olmuslardir (Woodhead ve Stansfield, 1994, s. 102-115).
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Ulkemizde ise miizecilik kavrami istanbul Arkeoloji Miizeleri ile baslamaktadir. Ancak
ne yazik ki imparatorluk mizesi cok da 6nemsenecek bir durumda dedgildi; eserler Cinili
Kdsk'te sergilenen 600-700 adet eserden olusmaktaydi. Bu alan, eski eserlerin sergilen-
digi bir mize mekanindan ¢ok, eski eserlerin depolandidi bir alan niteligindeydi (Onaran,
1999, s. 31-43).

Tirkiye'nin ICOM'a Uyeligi, UNESCO'nun tesebbisu ile Paris'te kurulmus bulunan Millet-
lerarasi Muzeler Konseyi (ICOM)'nin dedisiklikler yapilan tiziglu kapsaminda 1970 yilinda
ylrarlige girmistir. Milletlerarasi Mlzeler Konseyi (ICOM) Tirkiye Milli Komitesi Yonetme-
ligi'nin 4 Gncl maddesine gore ‘Kiltir eserlerini koruyan ve bu eserleri etit, egitim ve
bedii zevki ylkseltme amaciyla toplu halde teshir eden kamu yararina ¢alisan, sanata, ilme
sagliga, teknolojiye ait koleksiyonlari bulunan miesseselere mize adi verilir' denilmekte-
dir. Ayni yoénetmeligin devam eden maddesine bakildiginda da “Daimi teshir bélimleri bu-
lunan kutiphaneler ve arsiv merkezleri, resmi sekilde halkin ziyaretine acik bulunan tarihi
anitlar, tarihi anitlara ait binalarin kisim veya mustemilati tarihi, arkeolojik tabii dnemi haiz
mevkiler ve parklar, nebatat ve hayvanat bahceleri, akvaryumlar ve benzeri tesekkdiller bu
tarife girer” denilmektedir (http://teftis.kulturturizm.gov.tr/TR,14441 /milletlerarasi-muze-
ler-konseyi-icom-turkiye-milli-komit-.html).

Mizeler glinimuzde c¢agdas anlamda sosyo-kiltlrel strdirdlebilirligi saglayan, gegmis-
le gindmuz arasinda bir kdpri olusturan mekanlardir. Bu calismada sergilenen drtnleri
kapsam disinda birakarak, miize mekanlarinin degisim sireci incelenecektir. Bu baglamda,
glnidmuzde yaygin olarak tercih edilen yeniden islevlendirme yéntemiyle mize mekanla-
rina dondsturilen yapilar arasindan érneklemeler yapilacaktir. Calismanin amaci, rehabi-
lite edilerek farkli islev kazandirilan atil yapilarin sosyo-kdltirel strdirilebilirlige katkisini
belgelemektir.

2. Sosyo-Kiiltiirel Siirdiiriilebilirlik Ve Yeniden islevlendirme

Yapilar, -hangi isleve sahip olursa olsun- toplumun ya da dénemin sosyal, kultirel, top-
lumsal, ekonomik ve siyasal 6zelliklerini yansitan ve bu donemlere taniklik eden mimari
miraslardir.

Gunumuzde, surdurilebilir gelisme kavrami giderek her disiplinde, yasamin her alaninda
kendini gostermektedir. Ulasilabilirlik, cevresel adalet ve nesiller arasi esitlik kavramlari bu
anlayisin parcalandir. Bu kavramlar buglin dinya tzerinde yasayan farkli gruplarin yasam
kalitesinin esitligi anlamina gelmektedir. Bu gruplarin tek bir toplum adina Gretmeleri ve
harcamalari anlaminda kullanilmakta, yasayan tim gruplar icin mimkin oldugunca esit,
ekonomik, sosyal ve ekolojik diizenlemeler saglanmasi olarak distnilmektedir.

Her toplumda, surdurilebilir kalkinmaya ydn verebilecek pek ¢ok sosyo-kiltirel etmen
bulunmaktadir. Bu noktada dnemli olan gelecek nesillerin refah icinde yasayabilmeleri
icin gerekli kaynaklarin onlara aktarilabilmesinin saglanmasidir. Ancak bu sekilde, hem
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glnimuiz yasam standartlari hem de gelecek nesillerin yasam haklari korunmus olacaktir.
Sosyal sdrdurilebilirligin toplumlarda devam edebilmesi icin, yasam standartlarinin yik-
seltilmesi, kultdrin ve mirasin korunmasi ve gelecek nesillere aktarilabilmesi bir gerek-
liliktir. Bu anlamda, sosyal normlar zaman icinde degisse de sosyal ve kultirel yapinin
devamliligi 6nemlidir. Dolayisiyla sosyal sirdurilebilirligin devamliligl, saglik ve givenligin
saglanmasi, herkes icin tasarim gerekligini kabul edilmesi ve yasam kalitesinin ylkseltilme-
si kacmilmazdir (Sev, 2009, s. 20-26).

Surdirulebilir tasarim ile tarihi yapilarin yeniden islevlendirilmesi iliskisi sosyo-ekonomik
acidan hem yapilara hem de kentlere pek cok avantaj saglamaktadir. Bunun iki temel
nedeni vardir. Bunlardan birincisi, bu eski yapilar yerel malzemelerden insa edildikleri
icin daha dusik maliyetli olurlar ve bélge halki icin yeniden islevlendirme sonrasinda is
olanaklari saglarlar. ikinci neden ise bu yapilarin yeniden islevlendirme siireci toplumlarda
farkindalik yaratir ve toplumun bu stirece aktif olarak katilmasini destekler. Bu ¢alisma kap-
saminda ele alinacak olan endustri yapilarinin yeniden islevlendirilmesinde de bu yukarida
s6zU edilen avantajlarin saglandigi bilinmektedir.

Tarihi yapilar, yeniden ve daha ekonomik kullanilarak, saglikli mekanlar yaratmanin yani
sira, icinde bulundugu bélgenin gelisimi icin de itici glc potansiyelidir (Wilkinson, Remoy
ve Landston, 2014, s. 88-100). Gunimdizin cagdas gereksinimlerine cevap veremeyen,
ancak mimari acidan bir ddneme damgasini vurmus olan yapilarin yeniden kullanilmalari
kentlerin tarihi dokusunun devamliligini saglayan énemli bir unsurdur. Kentlerde bu eski
yapilara yeni kimlik kazandirma ¢abalari ginimuzde hiz kazanmistir. Yeniden kullanim po-
tansiyeli olan bu binalar, tarihi ve kiltlrel olabilecekleri gibi, yakin tarihte insa edilmis ol-
masina ragmen cevresel, ekonomik, islevsel sebeplerle yapilis amacina hizmet edemeyen
binalar da olabilir. Bu yapilara, yeniden kullanim yiklemenin alternatifi yikilmasidir. Yikim
ile olusacak cevre kirliligi, malzeme, isglicli, zaman kaybi ve yerine yeni bina yapilmasi i¢in
kullanilacak olan dogdal kaynak kullanimlari, strdirilebilirlik kavramiyla 6rtismemektedir.
Ekonomik harcamalar ve yine cevreye verilecek zarar distiinildiginde bu islevin dezavan-
taj olacagi anlasilmaktadir. Oysa bu binalarin “yeniden kullanima adaptasyon”u ekonomik,
cevresel, sosyo-kultlrel yarar saglayacaktir (Kuban, 2001, s. 57).

Yeniden kullanima adaptasyon, yapisal olarak ayakta olan bir binanin ilk yapilis amacina
donik olarak islevsel, ¢cevresel, ekonomik sebeplerle kullanilamamasi, farkli bir islevle ye-
niden degerlendirilerek kullanilmasi demektir; yani, bir bina icin yeni kullanim-islev bulma
eylemi olarak “yapisal ydnden kullanim potansiyeli olan eski binalarin ekonomik olarak
yasayabilmesi i¢in yeni kullanimlar gelistirilmesi” biciminde tanimlanmakta ve rehabilitas-
yon sirecinin bir bileseni olarak gdrilmektedir (Wilkinson, Remoy ve Landston, 2014, s.
126-135).

2.1. Tarihi Yapilarinda Yeniden islevlendirme Siireci

Yeniden kullanima adaptasyon sosyal strdirdlebilirlik baglaminda biyik énem tasimak-

SANAT YAZILARI 33 \431
DOG. BILGE SAYIL ONARAN - DOC. EMINE NUR OZANOZGU



tadir. Kulturel mirasin devamliligi ve toplumun yararina sunulmasi olarak tanimlayabilece-
gimiz ‘sosyal surdirulebilirlik’ kavraminin temel amaclarindan birisi de, strekli gelismeyi
basarmak icin tarihi binalarin yeniden kullanilmasi ve iyilestirilmesidir (Wilkinson, Remoy
ve Landston, 2014, s. 142-147).

Binanin yararli yasamini uzatmak icin benimsenen bir yol olarak yeniden kullanima adap-
tasyon, surdurdlebilirligi saglamanin ve korumanin bir kombinasyonu seklinde karsimiza
cikmaktadir. Koruma ‘insan yapisi ¢evrenin timinQ kapsayan bir tavirla degerlendirilmeli
ve cevrenin tim Ozellikleriyle toplumun maddi, fizyolojik ve simgesel gereksinmelerine
yanit vermelidir. Bu tavirla, cevre sorununa yaklasildigi zaman eski ya da yeni, bakimli ya
da bakimsiz her yapi bir kabuk, bir 6rtd, bir siginak olarak dogru bir planlama ile yararli
bir islev Ustlenebilmektedir (Kuban, 2001, s.73). Kiltdr varliginin *kullanilarak’ korunmasi,
korumaya dogru bir yaklasim olacaktir. Kullanilmadan koruma, konservatif bir muzecilik
anlayisi olarak degerlendirilmektedir (Tapan, 2007). Belirli bir srecten gecerek ginimd-
ze ulagsabilmis anitsal yapilarin yeni islevler ylklenerek yeniden &rgltlenmesi, ge¢misle
gelecek arasinda strekliligin saglanmasinda etkili oldugu kadar, ekonomik olma, kiltirel
ve tarihsel strekliligi saglama, enerji yogun bir caba yerine, insan gticinin ve el emeginin
daha fazla kullanildigi emek yogun sireci yasatma ve cevresel anlamda enerji tiiketimini
azaltma bakimindan avantajlar saglamaktadir (Wilkinson, Remoy ve Landston, 2014).

Yapili cevrelerin uzun bir yasam dongisiine sahip olmasi ¢evresel yararlar saglamaktadir.
Mevcut yapr malzemelerinin kullanilarak ise yaramaz atiklarin olmamasi ve zararli mad-
delerin azaltilmasi, yapim eyleminin bélgesel hale indirgenerek enerji sarfiyatinin disu-
rilmesi, zamandan tasarruf edilmesi ve gomuld enerjinin korunmasidir. GOmUld enerji,
malzemenin hammaddesinin elde edilmesi, tasinmasi, Uretim sureci, yerinde uygulanmasi,
bakimi dahil yasam dénglsu boyunca kullanilan toplam enerji miktaridir. Bu baglamda,
yeni bina yerine mevcut yapinin yeniden kullanima adaptasyonu dogal kaynaklarin daha
az kullanimi ve daha az enerji kullanimi anlamina gelmektedir (Wilkinson, Remoy ve Lan-
dston, 2014, s. 148-170).

Tarihi eserlerin, isler hale getirilerek cevresiyle etkilesimini devam ettirebilmesi amaciyla
yeniden islevlendirilmesi, giinimiz ile ge¢misin bagini kuracak olan mekani yasatarak
olusturulabilmektedir. Bu baglamda 2011 yilinda Garanti Bankasi'nin farkl kaltir kurum-
larinin, (Osmanli Bankasi Muzesi, Platform Garanti Gincel Sanat Merkezi, Garanti Galeri)
tek cati altinda toplanarak, kiltirel ve sanatsal etkinlikler icin yeniden islevlendirmesi
glindeme gelmis ve bu amagla SALT Galata kurulmustur. Yapinin renovasyon c¢alismasin-
da yalnizca bir mize ya da sanat merkezi olmasinin yani sira yapinin bircok farkli isleve
cevap verebilecek, ziyaret¢inin bittn bir giinind rahatlikla gegirebilecegdi bir alan olmasi
6ngdrulmustir. Bu amacla, mekansal kurgusu da yapinin 6zgiin karakterini vurgulamak ve
kaltur ve sanat merkezi kapsaminda farkli bircok isleve uyum saglayabilmek tzere diizen-
lenmistir.
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Calismanin temel amaci hem ge¢mise hem gelecede bakabilen bir mekansal kurgu olus-
turabilmektir. Bu amacla restorasyon calismasindaki ilk ve en dnemli adim, yapinin ilk
gunkd halini yeniden olusturabilmek olmustur. Mevcut yapinin ve ic mekanin olabildigince
temizlenerek, farkli zamanlarda yapilmis eklentilerini kaldirmak, mekan deformasyonlarini
gidermek ve bu islemler sirasinda, gerekli yerlere, gegcmise degil bu yiizyila ait oldugu belli
olan midahalelerde bulunmak, yapinin restorasyon ve renovasyon calismasini yiriten mi-
mar Han Tumertekin tarafindan belirtilen genel yaklasimlardir. Yapinin mimari degerlerini
ilk giinku haline dénustirmenin yani sira fazla sayida ziyaretciyi es zamanli tasima kapasi-
tesine sahip olmasi amaclanan yapida, ginimdz ihtiyaclarina yénelik ¢cézimler Gretilmis-
tir. Yeniden kullanima adapte edilmis binalar, sosyal ve kultirel strdurtlebilirlik agisindan
da arti de§er tasimaktadir. Kiltirel anlamda bir birikimin gelecek nesillere aktarilmasi
srekliligin amaglari arasindadir. Bu anlamda yeniden kullanima adaptasyon ile binalarin
yasamlarini devam ettirmesi saglanmis olacak ve kentsel toplumsal bir gereksinim de kar-
silanmis olacaktir. Sosyo- kilttrel acidan yeni islevin degerlendirilmesi, binanin yeni isle-
viyle bulundugu yere, dokuya, topluma sagladigi olumlu katkilar ile degerlendirilmektedir.

3. Salt Galata; Bir Yeniden islevlendirme Ornegi

Yapi, XIX. yuzyilda hizla gelisen kent alanlarindan olan Galata'da, kuzey cephesi Voyvoda
Caddesi Uzerinde, gliney cephesi Hali¢c'e dontk olarak konumlandirilmistir. Giris cephesi
Voyvoda Caddesi'ne bakan ana cephedir.

Gorsel 1. Binanin sehir dokusundaki konumu. Erisim: 22.04.2015, http://www.earth.google.com

Eski Osmanli Bankas! yapisinda, XIX. ytzyil tarihselciligi etkisiyle se¢meci tsluplar kullanil-
mis; ancak, yapinin mimari Valluary, bu anlayisa yeni bir yorum getirmistir. iki bodrum kati
ile birlikte alti katli olarak tasarlanan bina, cephe dizeni acisindan Dogu ve Bati kaynakli
mimari 6gelerin birlikte kullanildigi bir yapidir. Yapinin bir cephesi Neoklasik Uslupta yani
batiya donik, diger cephesi de oryantalist yani doguya donik olarak sentezlenmistir. Bir
baska bakis agisi ise bu yaninin yapildigi dénemde tek bir bina ancak iki ayri islev amaciyla
yapilmasindan kaynaklandigini belirtir. ClnkU yapida iki ayri mimarin, ayri zamanlarda iki
yaplyl tasarladigini disindiren sekilde bir tasarim ikilemi s6z konusudur.
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Giris cephesi olan Voyvoda Caddesi cephesi bati mimarisinin, neorénesans ve neoklasik Us-
luplarina uyacak, oran, 6l¢U, dizen, yapi drgileri ve malzemeleriyle kurgulanmistir. Hali¢'e
bakan giiney cephesinde ise dogu ve Osmanli kiltirine ait mimarlik 6geleri bulunmakta-

dir. Yapinin kuzey cephesinde, yarim bodrum kattan baslayarak, birinci kata kadar devam
eden bosajli buylk boyutlu dikdértgen taslar bulunur ve bu anlamda Rénesans mimarisine
gdénderme yapar.

Gorsel 2.3.4. Kuzey ve gliney cephe dlzenleri.
Erisim: 22.04.2015, http://www.mimarlikmuzesi.com

Osmanli Bankasl Genel Mudirligu icin tasarlanan yapinin mimari programi icinde, acik
ofis calisma alani, kasa bolimu ve kiglk birolar yer alir. Voyvoda Caddesi'ne bakan giris
cephesinde, yarim mermer merdivenle giris holine uzanilmaktadir. Giris Holinin eksenin-
de, Ust katlarda devam eden genis bir aciklik yer alir. Zemin kattan birinci kata, giris aksinin
devamindan, ¢ kollu mermer bir merdivenle ulasilmaktadir. Daha sonralari bu merdivenin
ortasinda bir asansor ilavesi olmustur. Bunun yani sira yapinin yapildigi zamandan farkli
olarak, yuksek olan zemin kattan yapinin kuzeyinde ¢6zilmus beton bir merdiven ile U
seklindeki asma kata cikis ilave edilmistir. Asma kat, giris aksina kadar tasmamakta, acik
ofisin basladigi alanda sonlandirilmistir. Buna bagli olarak yapinin bati kanadi olan Banka
binasinda, zemin kat iki birimden, asma kat icin ise tek birimden meydana gelmis oldugunu
soylemek mimkindir (Gorsel 5).

Toplant Otasy [ msan

Uist Kt
Gk

Girig Hobl
Baro

Mermer
Merdivan

Gorsel 5. 2011 Restorasyon projesi-Plan semalari. (2011). Osmanli Bankasi Arsivi.
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Birinci kattaki galeri boslugu, revakli koridorlarla ¢evrelenmistir. Ofis alanlarinin kapilari bu
koridora agilir. Boslugun uzun kenari bes esit parcaya, kisa kenari ise ortadaki daha genis
olmak kosulu ile U¢ parcaya ayrilmistir. Dikddrtgen kesitli ahsap revak destekleri, Ustte
yatay elemanlarla birbirlerine baglanirlar. Boslugu, katin zemininde desteklerin dniindeki,
babalarla kuvvetlendirilmis ahsap parmaklik ¢cevirmektedir.

ikinci ve Ggiinci kata cikis merdiveni; birinci kattaki galeri boslugu aksinda ¢ézilmustir.
Boylelikle yapinin simetrisi daha da kuvvetlendirilmistir. Valluary, yapidaki sirkiilasyonu da
aksiyel olarak tanimlamistir. Giris katinda, merdivenin konumu giris aksini giclendirirken;
bu katta galeri boslugunun etkisi gclendirilmistir.

Birinci kattan farkli olarak, ikinci katta uzun kenardaki revak destekleri sepet kulbu kemer-
lerle baglanirken, kisa kenardakiler tek bir kemerle gecilmistir. Zemin katta baslayan galeri
boslugunun tavani bu katin bitiminde, hem kisa kenar hem uzun kenar aksinda baglayici
elemanlarla tavan 1zgaralara bolinmustar.

Uclinci kat da, alt kattakilerle benzer sekilde boslugun etrafinda ofisler gelecek sekilde
dizenlenmistir. Galeri kati ile birlikte ilave edilen 4. katta, yerden kazanabilmek i¢in galeri
boslugu doseme ile ortiilmus; kata eklenmistir. Ancak bu sekilde yapinin gin i1sigindan
yararlanmasi da engellenmistir.

Yapi ¢cok cesitli yapisal midahalelere maruz kalmis ancak, binanin yeniden islevlendirme
calismalari yapilirken orijinal haline déndurilmeye calisilmistir. Binanin 6zgiin karakterini
ortaya koyacak bicimde eklerinden arindirilmis ve mekansal kurgusu yeni islevin gereksi-
nimlerine gére yeniden ele alinmistir. Ancak, yeniden islevlendirme sirasinda, sonradan
eklenen asma kat ve 4. kat korunmustur (Tablo 1).

3.1. Renovasyon Sonrasi Yeniden Kullanim Siirecinde Sergi Mekani

Yapinin mimari degerlerini ilk giinkd haline dénlstirmenin yani sira, fazla sayida ziyaret-
ciyi es zamanli tasima kapasitesine sahip olmasi amaclanan yapida, giinimdz ihtiyaclarina
yonelik ¢oztimler dretilmistir.

Yapinin Orijinal Adi Osmanli Bankasl (Bank-1 Osmani-i Sahane)
Yapinin Mimari Alexandre Vallaury
Yapinin Yapildigi Tarih 1892 Osmanli Bankasi Genel Mudirligi
1899 Reji idaresi Genel Midirlagi
Yapinin Yeri Bankalar (Voyvoda) Caddesi - istanbul
Yapinin Orjinal islevi Reji idaresi ve Osmanli Bankasi Genel Miidiir-
Lagu
Yapinin Mimari Programi Banka
Ofisler
Kasa
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Yapinin islev Degisimleri 2000 Osmanli Bankasi Arsiv ve Arastirma
Merkezi

2002 Osmanli Bankasi Mizesi

2011 Salt Galata Kdltur ve Sanat Merkezi

Yapinin Onarim Tarihi 2011

Tasarim EKkibi Han Tumertekin
Edhem Eldem
Bilent Erkmen
Omer Unal
Zehra Ucar

Arif Ozden
Tanju Ozelgin
Koray Ozgen

Restore Edilen Yapinin ic Mekan Mimarlar Tasarim
Dizenlenmelerinde ZOOM TPU Mimarlik Ltd.Sti.
Gorev Alan Mimarlik Ofisleri Sanal Mimarlik

Autoban

Superpool

Yapinin Yeni islevi Kialtur ve Sanat Merkezi

Yapinin Yeni Mimari Programi Sergi alani
Atolyeler
Cafe
Restoran
Magaza
Katuphane
Oditoryum

Tablo 1. Yapinin eski ve yeni islev tablosu ve tasarim sirecinde goérev alan tasarimcilar.

Bu koruma calismasi tim bunlar goézetilerek, 3 temel karar cercevesinde ele alinmistir.
Bunlardan ilki, buglinin ihtiyaci olarak disinulen, ic mekanda dikey dolasimin rahatlamasi
ve tanimlanmasi icin gerekli olan asansdrin yerinin degdisimi ve yeniden Gretimidir. Bu se-
beple, restorasyon calismasinda ilk olarak, yapinin giris aksinda yer alan tg¢ kollu merdive-
nin ortasina sonradan yerlestirilen asansor kaldirilarak, merdiven eski gorintisitine kavus-
turulmus; yeni asansor ise merdiven yanindan diger binaya baglanan hole alinmis, bu alan
asansor ve vestiyere yonelik degerlendirilmistir. Yapinin yeni trafigine ¢éziim 6nerisi olarak
yeri degistirilen ve sayisi arttirilan asansorler olabildigince seffaf disunulmus; bdylelikle
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bina ile yarismayan, mimari kurguyu bozmayan ve ginimuzin muidahalesi oldugu hem
islev hem malzeme araciyla vurgulanan bir sistem tasarlanmistir. Temel koruma ve eklen-
tilere yodnelik alinan kararlardan ikincisi, sonradan yer kazanmak amaciyla Uzeri 6rtllerek
déseme yapilan ve Ust kata dahil edilen galeri boslugunun Gzerinde bulunan camekanin
eski haline getirilmesi olmustur. Bu sayede yapinin zemin kattan 3. kata uzanan en vurgulu
ve mekana en hakim yerinden gin 151§1 alimi saglanmis; dolayisiyla yapay aydinlatmaya
duyulan ihtiyac azaltilmistir.

Tumertekin'in belirttigi diger bir koruma ve islevlendirme karari; yapinin catisina gelismis
bir teknolojiye sahip, bilgisayarla ydnlendirilen aynalar sistemi yerlestirilmesi olmustur.
Helyostat denilen aynalar glin boyu glinesi izleyerek, her zaman ayni gin isigini i¢ me-
kana almak Uzere programlanmistir. Bu; glinimuzin teknolojisinin binanin zaten var olan
degerlerine katkisi olarak degerlendirilmistir. Boylece gin icinde ayni miktar gtin 151§1 sag-
lanirken; dogal aydinlatmadan en fazla sekilde yararlanilmis, elektrik yiki de azaltilmistir
(Gorsel 11, 12).

Gorsel 11.12. Dodal aydinlatma probleminin Helyostat adi verilen, aynali sistemle ¢6zim.
Erisim:25.04.2015, http://www.yapi.com.tr

Sonug olarak, yapmin onarim ve islevlendirme ¢alismalarinda yapilan midahaleler, yapinin
orijinal halini canlandirmak, ve mimari degerlerini giclendirmek amaciyla, giinin ihtiyac-
larina ve teknolojik imkanlarina uygun olarak yapilmistir.

3.2. Yapinin Yeni islevi ve Mimari Programi

Yapl, bircok etkinlige uygun nitelikte tasarlanmis; icerisinde kiltir ve sanat etkinliklerinin
yani sira; arastirma ve ¢alisma alanlari, kafe ve restoran gibi bircok ek islevli yerler de ya-
pilmistir. ic mekan diizenlemeleri de restorasyon sirasindaki ayni kabullerle farkli tasarim
ve mimarlik ofisleri tarafindan yapilmis; tek bir kisiye ait degil; bircok yaratici fikrin bir araya
geldigi bir etkinlik alani olusturulmustur.

Giris ve asma kat, Salt'in kitUphanesi ve arsiviyle bir arastirma merkezi konumuna geti-
rilmistir. Sanal Mimarlik Planlama’nin tasarladigi Salt Arastirma Merkezinde, kitlphane,
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acik arsivi grup ¢alisma ve dretim alanlari distnulmaustir. Ge¢miste, kasa odalarina girisin
bulundugu ve sube olarak kullanilan bu iki kat; bilginin Gretim, paylasim ve korunmasina
ayrilmistir. Bu baglamda yapinin dénisim mantidini da yansittiyi ydéninde degerlendiril-
mistir. Sergileme birimlerinden, mobilyalara kullanilan her sey ginimuzi yansitacak sekil-
de tasarlanmistir (Gorsel 13).

Gorsel 13. Sergi alaninin dizenlenmesi. Erisim: 22.04.2015, http://www.yapi.com.tr

4. Sonug

Gagdas anlamda sergileme kavrami, 6gretici amacli, sergileme secimlerinde degisken, do-
gas! deneyimci ve temelde oyun Uzerine kurulmus; ancak buna karsin ziyaretcilerin bazi
yapilarla her zaman iletisim icinde olabilecegi bir mekan olmalidir (Canbakal, 2002).

20. yuzyil ortalarinda baslayan ginimizde de devam eden, sergileme alanlari ve muze
mimarisindeki baska bir gelisim, tarihi ve islevini yitirmis binalariin kdltir komplekslerine
dondsturilerek kullanilmaya baslanmasidir.

Genis fabrika, depo, antrepo, gazometre ve tren istasyonlari ya da artik yapildigi donemki
islevi sonlandirilmis farkli amacli tarihi yapilar, son yillarda ¢agdas sanat yapilari igin uygun
mekanlari olusturmaktadir (Deniz, 2008). Bu anlayisla tasarlanan yapilar, degisen ihtiyac-
lara uyum saglayabilecek, tekrar bélimlenebilecek bir avantaja sahip olarak sergilemeler
icin bir esneklik sunmustur (Wilkinson, Remoy ve Landston, 2014, s. 59-67).

Atil durumda olan banka binalari, atélyeler, fabrika binalari gibi yapilarin, yeniden kullani-
ma adaptasyonu; ekonomik, cevresel ve sosyo-kiltirel baglamlarda yarar saglamaktadir.
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Cagdas yaklasimlarla, 6zelliklerini kaybetmeden adapte edilmis bu binalar yeni islevleri
ile hayat bulmakta ve kendi hikayelerini yeniden paylasmaktadir. Bu donisim strecinin
tarihsel ani niteligi tasiyan binalarin kiltirel sahiplenme ile hayata ge¢mesi disinda, strdi-
rilebilirlik anlaminda farkinda bir ¢evre olusturmakta da fayda saglamaktadir.

Salt Galata 6rneginde oldugu gibi, endistriyel ve tarihsel yapilar yanina ekleme yapilacak-
sa, bu yapilarin kendi icinde olgun, 6ykinme ya da benzetmeden uzak, yarisma/yaristirilma
duygulariyla tasarlanmamis olmalari beklenir. Bu kosullarda ortaya ¢ikan drinler, tatmin
edici ve tutarli olacaktir. Proje, Banka'nin restorasyonu ve islevsel rehabilitasyonu ile bir
donisum projesidir.

Mimari degerleri ne olursa olsun tarihi yapilar, Cumhuriyet ge¢cmisimiz acisindan énemli
bir “ani” degerine sahiptir. iki ayri dénemde de insa edilmis olan Banka, devirin cephe
anlayisini yansitmalari, Osmanli mimarisinden, cagdas mimariye gecisin bazi ¢gelerini ta-
simaktadir. Eskinin kendi 6zinl kaybetmeden, ¢cagin gereklerine uygun sekilde islevlendi-
rilerek yasama katilmasi, yeninin ise eskiyi taklit etmeden donemini ifade etmesi yeniden
islevlendirme projelerinin temel prensiplerinden biridir.

Sonug olarak, cumhuriyetin ilk yillarindan kalma ¢nemli bir kiltir mirasimiz olan Osmanli
Bankasi'nin uzun yillar stren yipranmisliginin sonunda ciddi bir restorasyon déneminden
gecmesi ve oldukca basarili diyebilecedimiz bir yeniden islevlendirme projesiyle yeniden
hayata gecirilmesi Turkiye'de son dénemde artan yeniden islevlendirilme surecinde ge-
linen dnemli bir nokta olmustur. Eski yapinin tarihi niteliklerini yansitan énemli izlerinin
korunmasi ve bu izlerin olduk¢a modern bir tasarim cercevesinde sunulmasi bu gelinen
noktanin édnemini bir kez daha vurgulamaktadir. Turkiye'deki en blyuk kiltir ve sergileme
komplekslerinden birisi haline getirilmesi ise bu tarihi yapinin prestijinin kilttrel ve turistik
anlamda daha da arttirilmasini saglamaktadir.
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