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YEMIN METNi
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OZET

1960 sonrasi sanatta yeni bir doniisiim gerceklesmis, sanat¢inin uyguladigi
teknikler yeniden sorgulanmis ve fikrin sanat yapitindaki etkisi tartisilir olmustur. Sanatin
cagdas olusumlarla birlikte disiplinler aras1 etkilesiminin arttig1 izlenmistir. Endiistriyel
liretimin sanat alanindaki etkisiyle yeni malzeme kistaslar1 olusmus ve toplum iizerinde
yayginlagsmis tanima sahip kullanim nesnelerinin yeniden iiretimiyle de sanat nesnesi
olarak yerini almigtir. Bunlarin getirdigi ‘yineleme’ siire¢ igerisinde ayninin tekrari olarak
bir yansima meydana getirmistir. Bu siireg ile birlikte sanat¢ilarda bigim dili 6znel bir
ifadeye kavusmus ve yeniden iiretim unsurunun disinda form tekrarmmi kullanarak,
tekrarin doniisiimii meydana gelmistir. Tekrar, bir olgu olarak felsefi agiklamalarla bir
dayanaga yerlestirilebiliyor iken, cagdas sanat drnekleriyle de form iizerinde kavramsal

bir etkinin ifadesi durumunda sunulmaktadir.

Kavramin bir teknik olarak ifadesi, tekrarin bagdastigi diger terimlerin sanatta
uygulanmasiyla iki farkli olusum gostermistir. Deleuze’iin ifadesiyle, bir tekrar formu
yalnizca simetrik ve yorumlanamaz olani verirken diger bir tekrar formu asimetrik ya da

farki barindiran, yorumlanabilir 6lgiitle 6znel anlamini sunmustur.

Bu calismanin amaci; tekrar kavramini, malzeme ve yontem olarak sinirlar1 genis
bir kapsama sahip ¢agdas heykel ornekleriyle birlikte, ayni teknigin farkli olusumlarla

sanat¢1 ve ¢alisma 6zelinde incelenmesiyle gergeklestirilmesidir.

Anahtar kelimeler: Cagdas Sanat, Form Tekrari, Heykel, Tekrar



ABSTRACT

After 1960, a new transformation took place in art, the techniques applied
by the artist were questioned again, and the effect of the idea on the artwork became
debatable. It has been observed that the interdisciplinary interaction of art with
contemporary formations has increased. With the influence of industrial production in the
field of art, new material criteria have been formed and it has taken its place as an art
object with the reproduction of usage objects that have a widespread definition on society.
The 'iteration’ brought by these has created a reflection as the repetition of the same in the
process. With this process, the language of form in artists has gained a subjective
expression and the transformation of repetition has occurred by using form repetition
apart from the element of reproduction. While it can be placed on a basis with
philosophical explanations as a phenomenon, it is presented as an expression of a

conceptual effect on the form with contemporary art examples.

The expression of the concept as a technique has shown two different
formations with the application of other terms associated with repetition in art. In
Deleuze's words, one repetition form gave only the symmetric and uninterpretable one,
while another repetition form presented its subjective meaning with an asymmetric or

different, interpretable criterion.

The aim of this study; It is the realization of the concept of repetition by
examining the same technique with different formations in terms of the artist and the
work, together with the examples of contemporary sculptures with a wide scope in terms

of materials and methods.

Key words: Contemporary Art, Form Repetition, Statue, Repetition
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GIRIS

‘Tekrar’ herhangi bir kategorilestirmeye gerek kalmadan pek cok disiplin
icerisinde varligini gostermis bir olgudur. Giinliik hayatimizda da kendine alan olusturan
tekrarlarimiz ¢ogu kez bizim farkinda olmadigimiz rutinlerimizle bizi kapsamina dahil

eder.

Tekrar, plastik sanatlar da dahil olmakla birlikte, birgok sanat alaninda karsilasilan
bir kavramdir fakat, kavramin tanimlanmasi yoniinde detayli bir agiklamaya sahip
olmadigi goriilmiistiir. Tekrar konusu arastirildiginda literatiirde bununla ilgili fazla yazil
metne erisilemediginden konuyla ilgili eksiklikler goriilmiis ve ¢alismanin gerekliligi bu
anlamda sorgulanir olmustur. ‘Cagdas Heykelde Soyutlama Kavrami1 Kapsaminda Form
Tekrar1’ bashginda, tekrar kavrami, form tekrar1 karsiliginda ¢agdas heykelde
incelenmistir. Form tekrar1 sanatta bir¢cok alanda farkli anlatimlarla ifade bulmustur.
‘Tarihsel siire¢ icerisinde sanatta tekrar olgusu’ basligi altinda resim ve mimari gibi
alanlarda tekrarin uygulandigi 6rneklere yer verilmistir. Burada 6nemli olan durum;
‘tekrar’1, icerdigi birden fazla anlamdan nasil ayrildigi ve nasil kendine ait 6znel bir
ifadeyi barindiran ‘tekrar’in ele alindigidir. Tekrarin; Deleuze’in ifadeleri dogrultusunda
net bir tamima aitligi isaret edilmis ve Deleuze ile birlikte tekrari biricik ve tekil kilan
anlam tizerinde yogunlasilarak ¢agdas heykel 6rnekleriyle bagdastirilmistir. Sanatcilarin
bicimi sunmasiyla olusan 6znel tekrarlar, her sanatgiyr bir digerinden veyahut ayni
sanat¢cinin bir ¢alismasint digerinden ayiran biitiinde ya da ayrintida farki igeren form
tekrarlar1 incelenmistir. Baz1 sanatcilarin birden fazla ¢alismasina yer verilmistir. Bu
sanatcilar bicimsel tavirlarini siireklilikle devam ettirmekle birlikte tekrar1 uygulama
konusunda birden ¢ok yontem kullanmiglardir. Cagdas 6rnekler igerisinde genel olarak
sanatcilar belirli, tek bir sanat anlayisi hakimiyetinde hareket etmediklerinden dolayz,
akim dahilinde degil, sanat¢1 tavriyla birlikte gerceklesen bigimsellikte, ¢alisma 6zelinde
degerlendirmeye ve ¢Oziimlemeye gidilmistir. Coziimlemeler; post minimalist,
kavramsal, enstelasyon, uzamsallik ve cynical realizm gibi calismalar icerisinde ele
alinan anlayislarin donemselligi goze alinarak bir kronoloji olusturulmus ve ayn1 anlayisa

dahil ¢alismalar art arda siralanmuistir.



Bireysellik ve 6znellik kavramlari; 20. ylizyilda makinelesme ve enddistri ¢agiyla
insanlar lizerinde gelisen yabancilagma durumunun ardindan tekrar sorgulanir hale
gelmistir. Bu 6znelligin ifadesi tekrar1 ¢alismalari icerisinde kullanan sanatgilarda ele
alindiginda, soyutlama kavramindan yararlanilmistir. Cagdas sanatta soyutlama, Eleanor
Heartney’in de goriisiiyle; anlatim1 sunmada, 6znel ifade yontemlerinden biri olmustur.
Kendi baglamiyla birlikte, cisimlestirme durumunun oOtesinde yalnizca ‘tekrar’in
uygulandigi teknik baglaminda sanatgilarin ele aldiklar1 temayla olusturulan 6znel ifade
bicimleri s6z konusudur. Bunlar, sanat¢ilarin ifadelerini aktarmasinda iliskisel bir baglam
tizerinde olup, biriciklik algisini bu noktada bi¢imselligin temayla ortiistiigl, ifadeyi
giiclendirici bir teknik olarak, ‘tekrar’ karsimiza ¢ikar. Burada cle alinan tekrar
uygulamalari; elestirinin {iretim nesneleri ve endiistriyel malzemeler baglaminda
uygulanan tekrarin tekrar1 yansitmasi degil, yalnizca ifadesel bir yaklasimla sorgulayici
bir anlatim olusturarak ¢ok katmanli bir okuma saglayan tekrar formudur. Diger bir
deyisle Deleuze’iin tekrar tanimlamalarindaki iki tekrar anlatimindan yararlanilmaktadir;
“biri esitlige, es Olceklilige, simetriye, digeri esitsizlige, kiyaslanamazlifa veya
asimetriye dahildir. Dogada ve toprakta dahi, biri maddi digeri manevidir” (Deleuze G. ,
2017, s. 48). Tekrar kavramini, felsefi tanimlamalar dogrultusunda kaynak olusturacak
sekilde ele alip heykel sanatindaki kullanimlarini1 Deleuze’iin tekrari, bu asimetrik ya da
kiyaslanamaz ve biricik, tekil olan, farki barindiran tekrar diye tanimlamasi 1s183inda
inceleyip, unice bir tekrarin bir sanat iiretiminde var olma konusu ve her bir sanatginin
kendi 6znel tekrarinin, hali hazirda bir biriciklik 6zelligi tasimasi kapsaminda bir baglam

kurulmustur. Bu baglam ¢agdas heykel o6rnekleri i¢cinde segici bir olgu olmustur.

Tekrar1 tanimlama hususunda gerek genel tanimlamalar gerekse sanat icerisinde
uygulamalarina deginirken, keskin ve sinirlayici kisa tanim ifadelerine yer vermek yerine,
daha kapsamli, yorumlanabilir bir Olciitle ele alinabilir ifadelere yer verip, bunlar
Deleuze’iin de belirttigi gibi tekrarin birinci ve ikinci form olarak anlamimi agtigi

kullanimlar1 baglaminda odak olusturulmustur.



1. BOLUM

CAGDAS SANAT ONCESi HEYKELDE TEKRAR



1. CAGDAS SANAT ONCESi HEYKELDE TEKRAR

1.1.Tekrar

‘Tekrar’ kelimesi “Arapg¢ada ‘ayn’’ anlamima gelen ‘karr’ sozciugi ile es
kokenlidir. Geri gelme, yineleme sozcliginden alintidir” (Etimoloji Sozliigi, 2020).
“Ayni olayin, isin, hareketin yeniden ortaya ¢ikis1” olarak da tanimlanmaktadir (Tiirk Dil

Kurumu Sézliikleri, 2019).

Tekrar durumu, genel anlamiyla bakildiginda odak noktamiz heykelde tekrarin
kullanimi, sanatta tekrar ve toplumda yani yasamin i¢cinde var olan tekrari iki egilim
altinda degerlendirebiliriz; biri maruz kaldigimiz, istem dis1 tekrar yani se¢imlerimizin
disinda bir tekrar, digeri ise bilingli bir tercih olarak segimini yaptigimiz tekrardir.
Uygarlik tarihinden itibaren giiniimiize degin insanlarin siirekli olarak bir seyler iizerinde
ya da dahilinde tekrar ettigini, tekrar1 uyguladigini goriiriiz. Antik ¢cagda doganin taklidi
olarak baglayan tekrar durumu, daha sonraki doénemlerde topluluklarin dini inang
sistemleriyle birlikte ritiieller olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Tekrarin tercih edilme
durumu olarak baktigimiz bu se¢im konusu, maruz kalma durumunda savaslar, salginlar
gibi tarihte var olan bir tekrardan bahsedilebilirken bilingli bir tercih olmasi konusunda
ozellikle egitimde bu tekrarin varligini goriiriiz, burada tekrar, bilginin kaliciligr ve
siirekliligi adina uygulanan bir tekrardir. Sanatta uygulanan tekrara baktigimizda, sanat
yapitinin tarihsel siirecte ¢esitli inanislarla varligini destekledigi goriilmektedir ve bunun
izerine inaniglar ve ritiiellerle uygulanan tekrarin varhigiyla giiniimiize yaklastikca bu
uygulamalar sanat eserindeki, ifadenin yeni bir bicimsel okuma durumu olusturmasi ve

anlatim dilinin teknik bir uygulamaya doniismesiyle kendini gostermektedir.

Bir durumun geleneksellesmesi ve seremoniye doniismesi de bizi tekrara gotiiren
etmenlerdendir. Bunlar torenler, yildontimleri gibi stireklilik arz eden bir dongii i¢inde
ritlielleserek karsimiza ¢ikmaktadir. Tekrarin, psikolojide de karsiligimin goriildiigii
algisal dongii; biligsel algi ile iliskili ve dikkati yonlendirici eylemler karsisinda

stirekliligin bir siire sonra, yasanan duyusal deneyim ile birlikte siradanlagmasi ve



dolayistyla goriintirliigiinii yitirmesi durumu olarak degerlendirilebilir. Bu algisal dongii
icerisinde zamanin etkisi biiyliktiir (bir seyin dongiiye doniismesi durumunun zamansal
bir yinelemeyle meydana gelmesi), zamana atfedilen olgular kapsaminda tekrar kavrami
da yerini alir. Daimi bir yenilenme durumunun, giindogumu ve giin batimiyla, yasam ve
oliimle, siireclerin tekrar ettigi ve bunun bir dongii igerisinde, zamanda varlik gosterdigi

ifade edilebilir.

Aligkanliklarin, aligkanlik durumunda edinilen rutinlerin dongiiselligi igerisinde,
farkindaligin bir uyariciya ihtiyag duyarak yeniden canlanmasi saglanabilir oluyor ancak.
Yani bu farkindaligin uyarilmasi durumu; hayatin igerisine niifuz etmis rutinlerin veyahut
tekrarlarin bakis acisin1 degistirecek, dikkati manipiile edecek bir uyariciyla tekrari
sorgulanabilir hale getirmis oluyoruz. Tekrarin siirekli uygulaniminda karsilagilan
devitalize edilme! durumu bu siireci niteler bir terim konumundadir. Sanattaki tekrarmn
uygulanmasinda, bu terimler yeniden sorgulanir bigimsellikteki siiregle beraber karsimiza
cikan durumlardir. Algisal dongiiniin bir psikoloji sozliiglindeki anlami ise; “bilisin
algisal kesfi etkiledigi, ancak karsiliginda gercek diinya deneyimi tarafindan
degistirildigi, bir bilis, dikkat, algilama dongiisii ve her birinin digerlerini etkiledigi
gercek diinya yarattigi teorisi” dir (APA Dictionary of Psychology, 2020).

Felsefede, Gilles Deleuze’iin tekrar1 tanimlamada bahsettigi ve iki form olarak
nitelendirdigi agiklamalar tizerinden bu metinde tekrarin sanat eserleri baglaminda iligkisi
kurulmustur. Deleuze’iin, farki i¢eren tekrar diye soz ettigi tekrarin ikinci formudur (BKkz.
S. 7). Deleuze’iin acgiklamalar1 dogrultusunda felsefede tekrar1 ele almis diger
diisiiniirlerin de sdylemlerine deginerek tekrarin kavramsal olarak onceki anlatimlarina

da yer vermek gerekmektedir.

Felsefede, oncelikle Platon ve Aristoteles olmak iizere tekrar ile ilgili
arastirmalarda bulunmus veya c¢alismalari igerisinde tekrar kavramina yer vermis bir¢cok
diisiiniir bulunmaktadir. Platon’un idealar diinyasin1 tanimladigi 6gretide tekrari iceren
taklit-yansima gibi kavramlarin sunuldugu, gerceklik ve duyularimizla algiladigimiz

gercekligi kullanmasiyla Diinyadaki her seyin idealarin taklidi oldugunu ifade eder.

! Cansizlastirma



Platon idealar diinyas1 6gretisini, magara alegorisiyle agiklar; kalic1 olarak karanlik bir
magaraya hapsedilen insanlarin, bir siire sonra kendi gergeklikleri; o magara igerisinde,
algilarinin onlar1 yonlendirerek betimledigi diinyadan ibaret oldugu diistincesiyle kendini
gosterir, kendi duyumsanabilir gergekliklerini goriiniir kilar. Idealar diinyasmin bu
anlamda akil ve gerceklik sinirlarini sorgulamasiyla ifade ettigi kullanim, tekrar1 aklin
duyumsanabilir ger¢ekligiyle ele aldigi, idea ve gergeklikle, yansima durumunun ortaya
cikmasinda goriilmektedir. Idealarin bir 6zii temsil etmesiyle onlarin yansimalarinimn
goriildiigli bu diinyadaki gerceklik. Platon; “sanatci, idealar diinyasinda bulunan
degismez ve ebedi glizelligi taklit ederek sanat eserini meydana getirir. Aslinda bu, sanat
yansimasidir. Yani sanat¢i, idealar aleminin yansimasi olan gorlintigler alemindeki
varliklar taklit etmekle yansimanin yansimasini saglamis olmaktadir” (Bolay, 2005, s.
144) der. Tekrar, kelime kokeni olarak birden fazla anlam ile iliskilendirilir. Temsil,
taklit, benzer, 6zdes ve simulakr bunlara 6rnek gosterilebilir. Anlamlar biitiiniine
bakildiginda her birinin kendi icerisinde farkli unsurlar1 barindirmasinin yaninda hepsi
bir tekrari igerir. Aristoteles’in ise ‘mimesis’ kavramini tanimlamasindan s6z edilebilir.
Sozliik anlami olarak; benzetme, benzerini yapma, tasvir olarak da gecen taklit,
Aristoteles’in sanat iizerine ele aldig1 ‘Poetika’ yapitinda, insanin dogasinda var oldugunu
belirterek sanat ile iliskilendirmesini kurdugu ‘mimesis’ tir. Mimesis, Yunancada taklit
anlamina gelen, Aristoteles ve Platon’un taklide dayali temsil anlayisinin, sanatin ve
sanat¢inin, doganin taklidini, gergegin yansimasini olusturdugu diislincesiyle karsimiza
cikar. Aristoteles taklit ile ilgili; sanat iireticisinin de taklit eden biri oldugunu ve bunun
lizerine; ressam ya da imge yapicisi gibi taklit eden biri i¢in “su ic durumdan birini taklit
etmek zorundadir her zaman; ya var olmus ya da simdi var olan seyleri ya var olduklari
sOylenen ya da var gibi goriinen seyleri ya da olmas1 gereken seyleri” diye soz eder
(Aristoteles, 2017, s. 77). Varolusgu diistiniir Nietzche’nin ise tekrar ile ilgili ‘Bengi
Doniis’ 0gretisi vardir ve siirekli bir tekrarin oldugu her seyin sonsuza kadar sinirsizca
yok olup yeniden dogdugunu ifade eden bir 6gretidir. Yani durmaksizin devam eden bir
tekrarmn varligina deginir. Tekrar olgusunu ele alan bir diger filozof ve teolog olan Soren
Kierkegaard’dir. Kierkegaard’in 0Ozellikle ‘Johannes Climacus’ eserinde ele alarak
bahsettigi tekrar, diger yapitlarinda da yer verdigi bir olgu olmustur. Kierkegaard tekrart;

ideallik ve gergeklik iizerinden degerlendirmistir. Kierkegaard, diinyevi seylerin —



diinyada var olan hi¢bir seyin baska bir seyle ayni olmadigini ifade eder ve tekrarlanan
bir seyin daha 6nceden var oldugu anlamina geldigini sdyler. Idealite ve gerceklik
birbirine temas ettiginde Kierkegaard’in teknik anlamda miimkiindiir dedigi tekrar ortaya
cikar (Kierkegaard, 1958, s. 84,85). Burada ideallik ve gerceklik kavramlarina
girildiginde soyutlamadan ve tekrardan da bahsedilebilir. Ideallik durumu bir zihinsel
stire¢ stizgecinden gegerek olusturulan kavram ve gergegi ele aldigimizda, soyutlamanin
gercegi kullanarak elde ettigi olusum, tekrarin da gercegin betimlenmesiyle olusum
gosterip kendini yinelemesi durumuyla bagdasmaktadir. Kierkegaard’in igerisinde
tekerriirii ve tekerriiriin diyalektigi olarak nitelendirdigi hatirlamadan bahsettigi metinleri
de bulunmaktadir. Bu kavramlarla ilgili; “Tekerriir ve hatirlama ayni hareketlerdir, ancak
aradaki fark zit yonde olmalaridir, ¢iinkii hatirlanan, geriye dogru tekrar edilen, ediliyor
olandir; halbuki gergek tekerriir ileriye dogru hatirlanandir” der (Kierkegaard, 2018, s.
13,14). “Tekerriiriin diyalektigi kolaydir, ¢linkii tekrar edilen var olur ama varolmasi

tekerriirii yeni bir seye dondstiiriir” (Kierkegaard, 2018, s. 34).

Tekrar1 kapsamli bir sekilde ele alan ve bunun iizerine detayli bir degerlendirmede

bulunan Gilles Deleuze, tekrarin iki formundan bahseder;

“birinci tekrar, kavramin veya temsilin 6zdesligiyle agiklanan, Ayni’nin
tekrari; ikincisi ise, farki igeren ve kendini de Idea’nm baskaliginda, bir ‘yan
sunum’un heterojenliginde i¢eren tekrardir. Biri, kavramin eksikliginden dogmasi
itibartyla, olumsuz; digeri Idea’nmn fazlaliligindan dogmasi itibariyla olumludur.
Biri hipotetik, digeri kategoriktir. Biri duragan, digeri dinamiktir. Biri sonugtaki
tekrar, digeri istisnai ve tekildir. Biri esitlilige, es olgeklilige, simetriye, digeri
esitsizlige, kiyaslanamazliga veya asimetsiye dahildir. Dogada ve toprakta dahi,
biri maddi, digeri manevidir. Biri kesinlige dairdir, digerinin kriteri hakikiliktir.
Asimetrinin tekrar1 simetrik biitiinlerde ve etkilerde; istisnai noktalarin tekrari
siradan noktalarin tekrarinda ve Bagka da her yerde Ayni’nin tekrarinda saklidir.
Bu, gizli, en derin tekrardir: tek basina baskanin nedenini, kavramlarin
tikanikligiin nedenini verir” (Deleuze G. , 2017, s. 48).

Giliniimiiz, ¢cagdas sanat eserlerinin bir¢ogunu belirli bir baglama oturtmak da bu
tanimla miimkiin kilinabiliyor. Kavram tam olarak bu noktada, bu iki tanimin birbirinden
ayrilmadigi fakat farkla beraber degerlendirildigi durumda ortaya ¢ikiyor. Tekrari fark ile
ele aldigimizda kavramin aslinda tek bir diizlemde degerlendirilmis simgesel ifadesini

degil, derin bir anlatim ve kapsamli okumalarinin da ifadesine ulasmis oluyoruz.



“Her tiirlii fiziksel ve psisik tekrar1 birbirine karistirmakla ve hatta psisik
alanda sembolik ve Ortiik tekrarlari stereotipik ¢iplak tekrarlarla karigtirmakla
suclanabiliriz. Halbuki amacimiz, her tekrarlamali yapida bu 6rneklerin birlikte
var oldugunu ve 6zdes unsurlarin agik tekrarmin nasil zorunlu olarak kendini
biitlin unsurlar1 boyunca tekrarlayarak, birincinin kalbinde bir ‘bagka’ tekrar
olusturan ortiik bir 6zneye gonderdigini gostermekti” (Deleuze G. , 2017, s. 49).

Genellik ve tekrarin birbirinden ayrildigini ifade eden Deleuze, farki; “kavram
farki olarak fark ilkesi benzerliklerin kavranisina karsit olmayip, bilakis ona olanakli en
biiyiikk oyun alanin1 tanir” der (Deleuze G. , 2017, s. 33). Her tekrarin igerisinde farkin
var oldugunu belirten Deleuze, bu iki terimi birbiri ile iliskilendirmistir. Ayn1 zamanda
“tekrar etmek, belli bir davranig sergilemektir fakat bunu biricik veya tekil olan, dengi
veya benzeri olmayan bir seye iliskin olarak yapmaktir” demektedir (Deleuze G. , 2017,
s. 19).

Tekrar1 degerlendirme 6l¢iitiinde Deleuze’iin ayn1 zamanda tekrarin benzer, 6zdes
ve simulakra gibi terimlerle ayni olma durumunu da farkli bakis agilariyla ele aldigi
goriilmektedir. “Tekrar kusursuz bir benzerlik veya u¢ noktada bir esitlik olarak temsil
edilir” (Deleuze G. , 2017, s. 352). Bir baska ifadesinde ise; “tekrar 6ziinde semboliktir;
semboller ve simulakra bizzat tekrarin alfabesidir” diyerek tekrar ile iliskilendirilen
simulakraya deginmistir (Deleuze G. , 2017, s. 40). Simulakr; “Bir gerceklik olarak
algilanmak isteyen goriinim” (Baudrillard, 2011, s. 7). Birbirini tekrar eden ama biitiinde
farkl1 bir bigimi betimleyen tekrar anlatimi ya da her birinin ayr1 bir ifadeye sahip oldugu
biitlinde ‘ayn1’ y1 ortaya koyan/ tek bir ifadeyi savunan parcalardan olusan anlatim dilinin
tekrari ile simulakranin yansitma durumunu kullanarak Baudrillard’in ‘Simiilakrlar ve
Simiilasyon’ kitabinda dedigi gibi ‘yapay ve diissel olana benzetme’ olarak ortaya ¢ikan
anlam birbirinden farkl ifadeleri sunmaktadir. Tekrar1 burada icerdigi ya da bagdastigi
anlamlar ile bir biitiin olarak ele almak, degerlendirmek adina benzerlikler ve nitelenen

terimlere yer verilmistir.
1.1.1. Tarihsel Siirec¢ Icerisinde Sanatta Tekrar Olgusu

Sanatta, tekrarin kullanimi bir bi¢imi, 6geyi ya da durumu calisma igerisinde
tekrarlamak, uygulamay1 tekrarlamak ve g¢alismanin bir unsuru haline doniismesiyle

birlikte tekrarin ifadesi so6z konusu olmustur. Tekrar, heykelde ritim duygusunu



giiclendirerek tasarimin kendisini biitiinde ya da tek bir 6gesinde veyahut ayrintida 6n

plana ¢ikaracak bir teknik olarak kullanilmistir.

Antik ¢agda insanlar yalnizca ihtiyaglar1 dogrultusunda hareket eden bir yagam
bi¢imine sahip olduklarindan bu kapsamda her toplumun kendine 6zgii olusturdugu
bigimleri vardir ve o toplumu bize ifade eder. Antik ¢cag ve sonrasindaki donemlerde sanat
tarihi igerisinde ele alindiginda toplumlarin bi¢imsel ifadeleri onlar hakkinda 6nemli bir
bilgi kaynagidir. “Insandaki yaraticilik iggiidiisii onu cevresinde gordiigii seylerin
benzerlerini yapmaya dogru itmis; 6te yandan, insan psikolojisi lizerinde ¢ok giiclii bir
etkisi olan din, sanat eserlerine hemen damgasin1 vurmustur” (Diinya Tarihi

Ansiklopedisi, 1991, s. 5).

Heykel sanati, primitif halklarda; 6znel bir ifadenin, bir hareketin olmadigi
ozellikle yiiz ifadeleri ve viicut duruslarindaki bi¢gimlendirme bir temsil niteliginde olup,
yaptiklar1 heykellerde genel bir anlatim olarak tekrarlanmistir. Ardindan arkaik heykelde
ise biistlerde; sa¢ ve sakallarindaki form benzerligi benimsenmis bir bigimin tekrarini
sunar. Tekrar, tarih 6ncesi donemden gilinlimiize dek sanatin bir¢ok alaninda oldugu gibi
heykelde de kullanimini siirdiirmiistiir. Bu siire¢ icerisinde farkli doniistimlere ugrayarak
ve birden fazla terim ile kesigim gostererek varligini devam ettirmistir. Arkaik donemden
sonra Klasik tisluplu heykelde tekrarin varligi ise, beden ve biistlerde ideal bi¢imin
kullanilmasiyla goriilmektedir. Genel olarak kisisel form arayisinin disinda ortak ideal

formlarin uygulandig sdylenebilir.
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Gorsel 1 Moai Heykelleri, Sili Rapa Nui Paskalya Adas1 M.S. 1400-1600
(Kaynak:https://c.stocksy.com/a/Lr8000/z9/34059.jpg Erigim: 15.05.2021)

Moai sayilari: Paskalya Adasi’nda: 887, Niai Ahu konumunda: 288, Rano Raraku
Ocaginda: 397, Rano Raraku Ocagimin diginda: 92 adet bulunmaktadir. En biiyiik Moai

yiiksekligi yaklagik 21 metre ve agirhigi ise 14 tona yakindir (Paskalya Adasi Sirlart Tag
Devler, 2000).

Paskalya Adasi’nda bulunan Moai Heykelleri, M.S. 1400-1600 yillar1 arasinda
yapildig tespit edilen bazalt kayalarin kullanildig: ata figiirleridir. Sirtlar1 denize doniik
pozisyonda olan heykellerin arkalarinda oyma sekiller yer almaktadir. Arkeologlar
tarafindan atalarinin ruhlarini temsil ettigi ve Moailer’in kendi aralarinda belirli toplumsal
statiileri ifade ettikleri goriilmistiir. Bu statiiler Moai’nin temsil ettigi soy ile ilgili olarak
boyutlarindaki degisimle kendini gosterir. Daha biiyilik olanlar digerlerine gore yliksek
mevkiinin gostergesidir. Arkeolog Jo Anne Van Tilburg Moailer iizerine uzun siire
calismis ve bu temsil sekilleriyle ilgili bir kaniya varmistir. Giiglii kimliklerin herhangi
bir kisilestirme olmadan stilize edilmis portrenin Moailer’deki tekrari, belirli
aynilagtirilmig bir bigim dilinin ifadesidir. Moailer’in tanrilarla ilgili iletisimi sagladig1
ve “yeryiizii ve gokylizii arasindaki fiziksel konumlar1 onlar1 hem diinyevi hem de kutsal

zemine oturtuyor; statiisii yiksek kisiyi temsillerinde ve gokyiizlinli fiziksel olarak



11

destekleme yeteneklerinde sekiiler ve gok tanrilara yakinliklarinda kutsaldir. Van
Tilburg, Moai boylelikle gokyiizii ile yeryiizii, insanlar ve énemli riitbedeki kisiler ile

tanrilar arasinda aracilik eder” (Paskalya Adasi Sirlar1 Tas Devler, 2000).

Sanatta tekrar uygulamalarini gordiiglimiiz bir diger alan ise mimaridir.
Japonya’da bazi tapinaklarin belirlenen siire araliklarinda yikilip yeniden yapildigi
gorilmektedir. Japonlarin milli dini olarak bilinen Sintoizm, animistik bir inang seklidir
ve cok tanrilidir. 7. ylizyildan bu yana bu Sinto Tapinaklar1 belirlenen araliklarla Shikinen
seng sai gelenegine gore orijinal yapiya sadik kalarak yikilip yeniden insa edilmektedir.
Sinto Tapinaklarindan Ise Grand Shrine Tapinagi’nda bu ritiiel her yirmi yilda bir binanin
yikilip yeniden ingasiyla ve torenle gergeklestirilirken diger bir Sinto Tapinagi olan Izuma
Taisha Tapimagi’nda bu gelenek 1609°dan sonra her altmis yilda bir gergeklestirilmistir.
Bu tekrar inga etme, yeniden yapilandirma ritiieli, s6z konusu tapinagin tanrisi i¢in gii¢
ve canliligin yenilenmesini sembolize eder. Yapinin orijinalligini koruyacagina ve ayrica
tipk1 doganin siirekli kendini yenilemesi gibi nitelendirilerek binalarda kamilerin (tanrilar
veya ruhlar) ve dogadaki bir¢ok seyin ruhunun var olduguna inanilir. Béylece binalar

sonsuza kadar yeni, sonsuza kadar orijinal kalacaktir.

Tekrarin resimdeki Orneklerine bakildiginda ayni bi¢imselligin farkli zaman
dilimlerinde ifadesinin yer aldigi eserler goriilmektedir. Rembrandt’in otoportresini
tekrar tekrar yapmis oldugu caligmalar1 bulunmaktadir. 1628’den 1669’a kadar gecen
stire igerisinde, bir¢cok ¢aligmasinin yani sira devamli olarak kendi portresini yapmustir.
Bu kirk bir yillik zaman igerisinde portrelerinde kendi degisimi de gézlemlenerek bir
stire¢ aktarimi da hissedilmektedir. Resim, graviir ve ¢izimleriyle birlikte yaklasik olarak
yetmis-seksen portre calismast bulunmaktadir. Sanat tarih¢isi Manuel Gasser,
Rembrandt’in portrelerinin, kendini tanimanin ve kendiyle diyalog kurmanin bir yolu

oldugunu sdylemistir.
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Gorsel 2 Rembrandt, Otoportre Caligmalari, 1628-1669
(Kaynak:https://kunstvensters.com/2019/02/11/waarom-schilderde-rembrandt-zoveel-zelfportretten/
Erigim: 27.02.2021)
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Gorsel 3 Rembrandt, Otoportre Calismalari, 1628-1669
(Kaynak:https://kunstvensters.com/2019/02/11/waarom-schilderde-rembrandt-zoveel-zelfportretten/
Erisim: 27.02.2021)

Rembrandt’mm bu kendini inceleme durumu gorsel bir giinlik olarak
yorumlanmustir. Paul Cezanne ise; yagaminin bilylik bir boliimiinti Fransa’da bir gehir
olan Aix’te gecirmistir. Aix’te yer alan Sainte Victorie Dagi’nin konu oldugu otuza yakin
resim yapmistir. Bu resimlerinde, yansitmak istedigi kompozisyonu, dogru 151k agisini ve
ulagmak istedigi etkiyi yakalayana kadar, tekrar tekrar ayn1 manzaray:1 farkl saatler ve
farkli mevsimlerde resmetmistir. Manzara resmine yaklasimiyla farkli bir anlatim sunan,
bakis agisin1 degistiren Cezanne’1n Sainte Victoria Dagi resimleri gittikge soyutlagmistir.
Cezanne, resmin agik yapida olmast durumunu, izleyicinin zihninde yapilanmasini
saglayarak, izleyiciyi daha fazla dahil etmistir. Dogay1 geleneksel bir bakis agisiyla tasvir
etmek yerine, kendine de 6zgiir bir izlenim alaniyla, dogadaki dengenin, farkliliklarin
olusturdugu zeminle birlikte meydana geldigini renkleri kullanarak, firca darbeleriyle

ifade etmis ve bu manzaranin resimlerinde soyutlamaya varmaistir.



Gorsel 4 Paul Cezanne, ‘Montagne Sainte Victorie’ Caligmalari, 1882-1906

(Kaynak:https://www.paul-cezanne.org/the-complete-works.html?sort=a&ps=96 &pageno=4

Erigim: 25.12.2020)
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Gorsel 5 Paul Cezanne, ‘Montagne Sainte Victorie’ Caligmalar1, 1882-1906

(Kaynak:https://www.paul-cezanne.org/the-complete-works.html?sort=a&ps=96&pageno=4

Erigim: 25.12.2020)

Sanatta tekrar, teknik bir kullanim olarak yirminci yiizy1l modernizmi ile birlikte
cagdas sanatta da farkli olusumlar gostermistir. Gostergesel bir anlatim dili ile ifadesinin
s6z konusu oldugu modernizm Ornekleri ile heykel sanatinda anlatim dilinde bir olgu

haline doniism{istiir.

1.2. Soyutlama

Kelime kokeni olarak soyutlama; Latince ‘“abstrahere, bir biitiinden c¢ekip

ayirmak, 0ziinii almak” anlamina gelmektedir (Etimoloji Tiirkge, 2020).
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Toplumbilim terimleri sozliigiinde soyutlama; “bir biitiiniin niteligi, bir iligkisi
tizerinde Ozellikle durup, Obiir Ogelerini goéz Onlinde bulundurmama” diye

aciklanmaktadir (Ozankaya, 1975, s. 87).

Sanat kuramcis1 Rudolf Arnheim soyutlamanin ‘uzaklastirma’ya isaret ettigini
ifade ederek agiklamalarda bulunmustur. “Abstrahare fiili, bir seyi bir yerden etkin bir
bicimde cekip ¢ikarmak ve edilgin olarak bir seyden cekip ¢ikarilmak™ olarak geldigi
anlamlara deginmistir (Arnheim, 2007, s. 176).

Soyutlama bir 6ze indirgeme olarak degerlendirilebilecegi gibi bir seyin var olan
gercekliginin disinda onu tiim nesnelliginden uzaklastirarak zihinde tanimlama siireci
olarak disiiniilebilir. Antik felsefede Platonun bu 6ze indirgeme durumunun, salt
gerceklikle ifadesi, idealar kuraminda; duyularimizla kavradigimiz Diinya’nin aslinda bir
gblge oldugunu, varliklarin ve nesnelerin gegici ve degisken oldugunu sdyler. Bunlarin
asli ve Oziinlin, gercek varligin yalnizca zihnimizde kavrayabileceg§imiz idealar
diinyasinda oldugunu sdyler. Sanatta soyutlamada, ilk ¢ag ile birlikte nesnel gergekligin
disinda, dogadaki varliklarin salt ifadesel bir anlatimi s6z konusudur. Irwin Edman
bununla ilgili: “Sanatin gayesi, nesneleri agiklamak veya nesnelerin bazi yonlerini ele
almak degildir; nesneyi, yani dogrudan dogruya 6zii teshir etmektir” (Edman, 1991, s.
142) der. Burada anlatmak istedigi nesne, sanatginin zihinsel siirecindeki tecriibelerden

edindigi izlenim ile diisiinsel asamada olusturdugu ‘sey’ dir.

Primitif Donem heykelde, tek tip ifade, arkaik ifadenin kullanim1 devam etmistir.
Figiirlerde kullanilan bu ifade, bir tekrar unsuru olusturmustur. Ifadenin tekrari, teknik
yetkinliklerin kisithiligr ile birlikte bicim anlayislarini yalin bir anlatimla figiiriin 6z

ifadesini yorumlama giiciine sahiptir.

“Ortagag sanatcist dogadaki varliklar: tek tek ele alip biitiinden, yani dogadan
soyutlar, bu nesneleri dogal nesneler olarak degil belli diisiincelerin aktarilmasinda
kullanilacak simgeler olarak goriir” (Akyiirek, 1994, s. 80). Ortagagda, aklin
duyumsanabilir her seyin sistemli bir biitiin olarak islenmesi yoniindeki kavrayicilig
olusturma egilimi s6z konusudur. “Salt akla dayanan ve bilgilerimizin tim edinim

biciminin akil oldugunu one siiren, dogaya ve deneye bu konuda herhangi bir rol
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yiiklemeyen skolastik, bu 6zelliklerinden 6tiirii de soyut bir diisiincedir” (Akytirek, 1994,
s. 38). Ortagag felsefesinin 6nemli filozoflarindan olan Thomas Aquinas ‘etkin akil’ ve
‘edilgin akil’ iizerinde durmaktadir. Aquinas skolastik felsefenin soyut anlayist iginde
madde ile ilgili; maddenin disarida kalarak zihinsel kavrayisin 6nde oldugu bir durumu
vurgulamaktadir. Aquinas; “En 6nemli bilim maddeden en ¢ok ayrilan bilimdir: bu
bilimin konusu ilk diigiiniilendir: bu duyulur varligi agsmaktadir” (Cotuksoken & Babiir,
1993, s. 266) der. Deleuze, Marcel Proust’un yorumlamasindan ‘6z’ iin sanat eserinde;
gosterge ile anlamin birligidir, cisimsiz bir gosterge ile tamamen manevi bir anlamin
birligi oldugu seklinde bahseder. Ardindan Deleuze; “Hayatta karsilastigimiz biitiin
gostergeler hala maddi gostergelerdir ve bunlarin anlamlar1 da her zaman bagka bir seyde
oldugu i¢in biitiin olarak manevi degildirler” (Deleuze G. , 2004, s. 48-49) diye
eklemektedir. Ortagag’da Aquinas’in ‘madde’ yi yorumlamasi, aklin duyumsanabilir
ozelliklerini de kavranabilir olarak sorgulamasi ve 19, 20. yilizy1l yazarlarindan Marcel
Proust’un maddeyi farkli bir agidan ele almasiyla Gilles Deleuze’iin Proust’un
diisiinceleri tlizerinden ¢ikarimlar1 toplamda ayni diisiincenin farkli dénemler igerisinde
yorumlanmasidir. Maddenin soyut diisiince dogrultusunda anlami degiskenlik
gosterebildigi gibi sanatta ‘soyutlama’ olarak nitelendirdigimiz kavram olusumu da

Primitif Sanattan giinlimiize kadar cesitli olusumlar géstermistir.

1.2.1. Heykelde Soyutlama

Soyutlama kavrami, ilkel topluluklara kadar uzanan bir siireci kapsamaktadir.
“Primitif halklarin sanati, insanlarin topraga yerlesmeleriyle sehirlesme arasindaki
devrenin 6zelliklerini koruyor” (Turani, 2014, s. 38). ilkel toplumlarda kabilelerin yaygin
oldugu kolektif bilingle iiretilen degerler, inanglar dogrultusunda hareket eden topluluklar
goriilmektedir. Bu yasam bigimleri estetik goriiglerini yonlendirerek iirettikleri eserlerde
de etkili olmaktadir. ilkel toplumlarda; primitif sanatin bu inanglar yoneliminde, din ve
biiyii kavraminin etkisiyle tiretilmis “kati1 formlu ve basit temel renkler” in uygulandig
sembolik bir anlatim diline sahiptir (Turani, 2014, s. 39). Yalnizca siluetle ifade edilmis
figiirlerin kullanildig1 duvar resimleri ve masklar yer almaktadir. Ozellikle Afrika

Kitasi’nda goriilen bu ifade sekli, primitiflerde yasam kosullarinin simirliligi ve bunun
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inanglar1 dogrultusunda estetik goriileri lizerinde etkili olmasi1 6zellikle masklar tizerinde
kendini gostermistir. “Primitiflerdeki 6lii atalara olan bu baglilik fikri, zamanla biiyiik bir

saygl gormiis ve bundan da heykel yapma istegi dogmustur” (Turani, 2014, s. 39).

Alman sanat tarih¢isi olan Wilhelm Worringer’e gore “soyutlama igtepisi, her
sanatin basinda gelir ve yiiksek kiiltiir basamaklarinda bulunan belli budunlarda egemen
kalir” (Worringer, 2017, s. 25). Worringer’e gore dis diinyanin karmasikligindan
huzursuzluk duyan ilkel toplumlar bu korkuyu ve endiseyi yenmek adina soyuta

yonelmislerdir.

Rudolf Arnheim, soyutlamanin ‘genellik’le ters diistiiglinden bahseder.
Genellemenin soyutlama igerisinde var oldugunu fakat genellestirmeye dayali olmadigini
ifade eder. “Genelleme soyutlamay: gerektirir” der (Arnheim, 2007, s. 185). Genellik ve
soyutlamanin bagdasimi ve ayristig1 noktalar1 inceleyen Arnheim Orneklemelerinin
ardindan “...tiimevarim soyutlamay1 gerektirir. Genelleme genelligi gerektiri” demistir

(Arnheim, 2007, s. 187).

“Resimde ya da heykelde, sanat¢1 ¢ogu kez bir hareketi ya da eylemi
zamansiz bir imge olarak soyutlamaya girigir. Bu tiir statik bir imge, aslinda daha
karmasik nitelikteki bir olayin dogasini, yakalanip durdurulmus bir 6riintii halinde
kristallestirir; ne var ki bu durum eylemi de bastirir; evrelerin ve goriiniimlerin
cesitliligini, tiimiiniin tek bir temsilcisine indirger” (Arnheim, 2007, s. 207).

Arnheim soyutlamaya dair goriislerini soyutlama nedir ve ne degildir lizerinden
incelemeler olusturarak kurmustur ve yukarida da kavram olarak agiklamalarda
bulundugu statik bir kavramin da niteligine degindigi, kendi farkliliklariyla ayrimlar
olusturan kavramlarin ortak noktalarini temsil eden bir ‘statik olarak belirlenmis bir

kavram’ goriisiine deginmistir.

20. yiizyilla yaklastik¢a toplumlarin kiiltiirel degisimlerinin yani sira sanat
ortaminda da degisimler meydana gelmektedir. Toplumsal ve siyasal yapiy, iilkelerin
politikasini biiyiik 6l¢iide etkileyen endiistri faktorii sanat ortamini da etkilemistir. 19.
yiizyilda sanatgilarin akademik sanat anlayisindan ayrilmalari ile birlikte salon sergilerine
alternatif sergi arayislar1 ve belli bagli mitoloji konularinin ele alindig1 anitsal anlayislarin

geride birakilmasiyla bu degisim sonuglanmistir. Akademik ifadenin getirdigi sinirlardan
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disart ¢ikan sanat ortami birbirini gelistiren bir¢ok sanat anlayigini beraberinde

getirmistir.

Resimde ¢oklu bakis agilarini ayni yiizey lizerinde vermeye yonelik ifadeye
bagvuran Kiibizm akimi plastik sanatlarda figiirli ya da objeyi pargalama/bdlme egilimi
olarak kendini gdstermistir. Bu endiistri ¢aginin i¢inde ilk tepkiyi kiibist sanatcilar bu
yonelimlerle gostermislerdir. Kiibizm ile birlikte endistrinin getirdigi materyalist
anlayisa farkli olusumlarla tepkisini ortaya Koyan bircok soyut anlayis olusum
gostermistir.

“Plastik sanatlarda heykel alaninda Rodin’le figiir par¢alanmig, Millol’de
yeniden formun figiir ¢gevresinde toplanmasina gidilmisti. Moore ise, formu soyut
degerlerine ulastirmis ve insan fantezisinin figiir diginda anitsal big¢imlere
gidilebilecegini géstermisti. Boylece XX. yiizyil, formun soyut degerleri izerinde
kisisel arastirmalara yoneldi. Alexander Archipenko (1887-1964) kiibizmden
hareket ederek soyut bigimler buldu. Aymi sekilde Hans Arp (1887-1966) da
siluetten hareket ederek, toplu kitlelere vardi. O heykel kitlesinde hatlarin
oynadigi rolii anladi. 1872 dogumlu Constantin Brancusi ise Siimer, Hitit
gelenegine baglandi ve ylizeyler iizerine ¢izdigi ¢izgilerle, kitleyi par¢alamadan
figlire gitti ve sonunda tamamen soyuta vardi... Heykel doganin tasvirinden

kurtulunca, 6nce form denemelerine, sonra da resimde oldugu materyalin
biinyesine, yani onun striiktiirel etkilerine yoneldi” (Turani, 2014, s. 544).

“Endiistri, kentleri kendi gereksinmelerine gore bicimlendirmis, insan1 ise otomat
olarak kabullenmistir” (Turani, 2014, s. 556). Uretim siirecinin halki bu kadar
etkilemesinin yaninda sanat¢i agisindan bakildiginda sanat tarih¢isi Adnan Turani’nin;
“endiistri esyast ne kadar parlak, diizgiin, kaygan ise, sanat¢inin eseri de o oranda ilkel,
kaba ve insan elinin izlerine sahiptir. Bu karsitlik sanat¢inin makine imalatina ilk

tepkisidir” s6zleriyle baglanti kurulabilmektedir. (Turani, 2014, s. 556).

Kiibizmden bu yana plastik sanatlarda geleneksel malzeme yerine alternatif
malzeme devreye girmistir. Ozellikle de 20. yiizyilla birlikte, sanat tarihinde yiizyillardir
varligini siirdiiren natiiralist ifadeden ayrilma ve yeni bir bi¢cimsel ifade dili arayisinin s6z
konusu oldugu soyut sanatta kiibizm ve fiitiirizmle birlikte konstriiktivizm kendini
gostermistir. Konstriiktivizm heykelde geometrinin kullanimiyla; hacim ve kiitlenin
getirdigi plastik anlayistan farkli olarak, mekansal etkiyle statik dengeyi 6n planda

tutmaktadir. Heykelde soyutlamayi; dis etmenlerden yola ¢ikilarak, bu etmenlerin formlar
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tizerindeki etkisinin s6z konusu oldugu figlir kullaniminin da devam ettigi plastik ifade
ve dis etmenlerden tamamiyla farkli bir bigimsel anlatimin oldugu ve geometrinin 6n
planda oldugu soyutlama olarak ikiye ayirabiliriz. Konstriiktivizm bu sirada heykelde

geometrik soyutlamanin kullanildigi yeni bir ifadenin baglangicini olugturmustur.

Alfred H. Barr’in bakis acisiyla, “Kiibizm ve Soyut Sanat” kitabinda ‘soyut
sanatin iki ana gelenegi’ olarak nitelendirerek her ikisinin de empresyonizmden ¢iktigini
sOyledigi geometrik ve geometrik olmayan iki yaklasim ele alinabilir. Bunlar; Cezanne
ve Seurat’in sanat teorilerinden hareketle kiibizmle devam eden genis bir kapsama sahip
olup konstriiktivizm ile birlikte savas sonrasinda tiim diinyaya yayilmistir. Barr bu
yaklagimlardan birinin; Cezanne, Malevich, Mondrian ile birlikte kiibizm, siiprematizm,
konstriiktivizm ile; yapisal, mimari, geometrik olarak tanimlanabilir oldugunu, sadeligi
mantik ve hesaplamaya baglilig1 agisindan dogrusal ve klasik oldugunu dile getirir. Diger
bir egilimin ise bunun aksine klasik olmaktan ¢ok romantik bir yaklasima sahip oldugu,
irrasyonel olup geometrinin disinda biyomorfik formlarin hakim oldugu, yapisal yerine
sezgisel ve duygusal bir egilim oldugunu ve Matisse ile fovizmden, Gauguin, Gabo, Miro,
Hans Arp ile ve soyut disavurumculukla birlikte geometrik olmayan egilim oldugunu
ifade eder (Barr, 2016).

Soyutlama kavrami, kapsayiciligi acisindan genis bir ifadeye sahip
olmakla birlikte giintimiize degin heykel disiplini ve sanatin pek ¢ok alaninda varligini
gostermis ve gostermeye devam etmektedir. Soyut sanat, empresyonizmle birlikte olusum
gostererek ardindan gelen 20. ylizy1l sanat anlayislart igerisindeki degisimlerle varligim
gelistirerek devam etmistir. Soyutlama, ¢agdas sanatla birlikte yeni bir bakis agisiyla
doniisiime ugrayarak 6zgiinliik, bireysellik temalarinin sanatta tartisilmaya devam ettigi
ve sorgulandigr bu donem igerisinde yeniden, genis bir kapsamda ele alinacak bir
uygulama yontemi ve alternatif sergileme yontemleri ile olusum gosterecektir. Heykelin
baglamindan uzaklastirilmasiyla bi¢imin disinda klasik tema ve sergileme yontemlerine

zit bir anlayisla ifadenin sunuldugu ¢agdas heykel uygulamalar1 goriilecektir.
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1.3. Modernizm ile Birlikte Gelisen Heykelde Tekrar

Modernizm, bir sistem icerisinde toplumsal degerlerin gelenekg¢i anlayisla birlikte
geride birakildigi hem sosyolojik hem de politik alanda bir degisim ve doniisiimiin
basladig1 Avrupa’da 17. ylizyilda ortaya ¢ikmistir. Modernizmin sanatta ifadesi ise, 19.
yiizyil ikinci yarisindan baslayarak 20. yilizy1l baslarinda da devam etmistir. 18. yiizyilda
Fransiz Devriminin ardindan Avrupa’da sanayilesme siireci baglamstir. Ingiltere’de 18.
yiizyilda sanayi devriminin baslamasiyla Avrupa’da ve tiim diinyada zamanla etkisi
goriilmiis, toplumsal degisim ile birlikte sanat alaninda da gelismeler baslamis ve 19.
yiizyil ile birlikte Avrupa’nin sanayi alanindaki egemenligi azalmig ABD’nin ise
artmistir. Sanayi devriminin getirdigi makinelesme siireciyle zanaatin geride birakildigi,
bireysel iiretimin yerine gelen fabrika sistemi ile birlikte yeni bir doneme girilmistir.
Uretim kosullarini belirleyen calisma sekli ve endiistrinin iiretime etkisi 20. yiizyilda
modern ¢aga sistematik bir gecisle birlikte daha fazla izlenmektedir. Zanaatkarlarin isci
simifina gecmesi, mekanik liretim ve bunun c¢alisma sistemiyle kendini gdstermesi
durumu, is¢i ve onun etkinlik alaninin sinirli kapsama sahip olmasiyla sonuclanmistir.
Ulasim ve iletisim araclarinin da faaliyet gdstermesi ve makinelesmeyle gelisen siirec,
stirekli bir tekrarin varligini goriintir kilmistir.

“Sanayilesmis toplum yalniz toplumsal iligkilerin bu nesnellesmesiyle
degil, ayn1 zamanda is boliimiiniin ve uzmanlagmanin artmasiyla da kendini
belirler. Calistik¢a pargalanir insan. Biitiinle olan bag1 kopar, bir arag, biiyiik bir
makinenin kii¢iik bir pargasi olur. Bu is boliimii insanin énemini azaltirken, goriis
acisin1 da daraltir; ¢calisma siireci ne kadar 1yi diizenlenirse bireyin yaptigi isten o
kadar az ustalik beklenir ve kendisinin biitiine yabancilagmasi o olgiide olur.
Terentius’un ‘nihil humanum mihi alienum est’ (insanla ilgili hi¢bir sey bana

yabancit degildir) sozii tersine doner ve iiretimdeki asir1 biiylime kisiligin
sinirlanmasiyla sonuglanir” (Fischer, 2016, s. 103).

Bunun yaninda ayn1 zamanda “Sanayilesen ve tecimsellesen bu kapitalist diinya
somut iligkilerin kolayca anlasilmadig: bir dis diinya haline geldi. Bu diinyanin i¢inde
yasayan insan hem bu diinyaya hem de kendisine yabancilasti... Artik nesneler insanlari,

araclar amaglari tirtinler treticileri agiyor” diye ekler (Fischer, 2016, s. 229).
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Ernst Fischer bu sdzleri ile modern ¢agda ve sonrasinda da devam edecek bir

sOylem olan ‘yabancilasma’ kavramini vurgulamistir.

“Yabancilasma hem soyut disavurumcu sanatin hem de The Vital Center’in
ideolojisinin iginde yer aliyordu. Schlesinger, Ozgiirliigiin yabancilasma ve kaygi
olmaksizin miimkiin olmadigini ileri siiriiyordu: bu 06zgiirliikk beraberinde tatminden

ziyade diis kiriklig1, biitiinlesmeden ziyade yalitilma getirdi” (Guilbaut, 2016, s. 280).

“Makine giiciiniin biiylik 6l¢iide arttig1 bir ¢agda sanatin en dnemli gérevlerinden
biri de, insanin Ozgiirce karar verebilecegini, istedigi ve gereksindigi durumlari

yaratabilecegini gdstermektir” (Tunali, 2003, s. 118).

Insanin cevresine ve kendine yabancilasmasi durumu bireysellik ve 6zgiinliik
kavramlarimi da sorgulanir hale getirir.

“Bir estetik obje, bir sanat yapiti, bireysel bir varliktir, ‘burada ve simdi’
olan bir varliktir... Bir mermer heykel, onu olusturan bir mermer kiitlesi ile
Ortiismez, onunla ayni sey degildir. Bir miizik pargasi, onu olusturan seslerin
fiziksel varligi ile higbir zaman Ortiismez. Nedir aralarindaki bu ayrilik? Bu ayrilik
sanat yapitinda Oyle bir derinlige dayanir ki, bu niteliginden Gtiirii sanat yapiti
dogadaki herhangi bir varlik olmaktan ¢ikarak bir sanat yapit1 olur, kendine 6zgii
bir varlik olur... Bu durumu Lukacs’a gore, ‘bireylilik, kendine 6zgiiliik i¢inde
igerilir. Bu o sekilde olur ki, estetik 6zgiinliik her seyi temellendiren bir t6z olur

ve bu 6zgiinliik i¢inde icerilen bireylikler de bu téze ait olurlar” (Tunali, 2003, s.
145,146).

19. ylizyilin ikinci yarisi ile birlikte sanatta geleneksel yaklagimlari, akademizmi
reddeden sanat¢ilarin artmasiyla beraber duygusalligin geri planda birakildig:
modernizm, sanat¢inin Oznel ifadesinin giiclenmesinin adimlar1 ve arayislar1t da
denilebilecek bir sorgulama dénemi igerisinde; kimi yonelimlerde modernligin tersine
ilkel bir yaklagimin izlenmesi kimi yonelimlerin ise modernlesme icerisindeki endiistrinin
istlinliglinlin yiiceltilerek sanat {iretimleri icerisinde ele alinmasi, duygularla degil
toplumsal gergeklerle ilgilenilmesi, sanatta islevselligin yansitilmasi gibi birbirinden
farkli ama birbiri ile iliskisellik kurarak ilerleyen bir¢cok sanat anlayisinin gelismesiyle

devam eden bir siire¢ olmustur.

Empresyonizm ile sanatta modernizmin basladigi “yeni buluslar, izlenimci

felsefenin ve duyu estetiginin asir1 6znelci yan1” olmasi ile birlikte kabul edilmektedir
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(Huntiirk, 2016, s. 179). Realizm 1830’larda “ilk olarak Turner, Constable ve On
Rafaellocular gibi Ingiliz sanat¢ilarin ¢alismalarinda ortaya ¢ikmaya basladi. Dogay:
nesnel bir sekilde ve dogrudan, oldugu gibi resmetmeye gosterdikleri baglilik Barbizon

okulu olarak bilinen ressam grubundan baslayarak bir¢cok Fransiz sanat¢iya ilham verdi”

(Hodge, 2015, s. 72,73).
Resim igin tartismalara yol agan bir donem olan fotografin icadiyla birlikte,

“cogu kisinin iddias1 teknolojinin resmi islevsiz kilacagi yoniindeyken
aslinda bu gelisme bir¢ok sanatci i¢in yeni fikirlerin dogmasina yol acti. Realizm,
sanat¢ilarin siradan konularin kendine has cekiciliginin ve maksadiin farkina
varmastyla ortaya ¢ikan tarzlardan biriydi. Fotograf da calismalarinda
kullanacaklar1 ek bir malzeme olacakti. Duygulart katmadan, gordiiklerini
dogrudan resmederek, akademik kurallara ve yapmacikliga karst bir durus
sergileyen Realistler, ayn1 zamanda sanata, elit bir azinliktan ¢ok toplumsal
cogunlugun sesini yansitan modern bir yaklasim getiriyordu” (Hodge, 2015, s.
73,74).

Sanatta fikir ve tavir olarak realizmle kendini gosteren modernizm adimlari

empresyonizmle devam etmistir.

“Tam anlami ile modern anlayisa gegis 1905°te baslar. Ancak bu donemi
hazirlayan 6nemli dort anlayis ve bu anlayislarin temsilcileri olan dort biiyiik
sanat¢inin gittigi yolu anlatmak gereklidir. Bu dort sanat¢i sunlardir: 1- Seurat
(1859-1891) 2- P. Gauguin (1848-1903) 3- Cezanne (1839-1906) 4- Vang Gogh
(1853-1890)” (Demirkol, 2008, s. 21).

“Habermas’1n, estetik moderniteye iliskin degerlendirmesi, modernitenin
dort boyutunu one ¢ikarir: Simmel’in, gerek modernite kurami gerekse de
moderniteyle olan iligkisi agisindan anlamli olan boyutlardir bunlar. Habermas
moderni, donemin tininin, kendini yenileyen, kendiliginden Aktualitat’inin
(glincellik, edimsellik) nesnel ifadesine katkida bulunan unsur olarak tanimlar...
Ikinci olarak, modernite, zaman bilincinde bir doniisiime isaret eder bunun en
bariz bicimde goriildiigii yer, bir avangart eserdir: ani, sarsici karsilagmalar
tehlikesini beraberinde tastyan, bilinmeyen bir diinyada kesfe ¢ikmaya benzer
avangart eser. Bagka bir deyisle modernite, heniiz ger¢eklesmemis bir gelecege
yonelmistir. Ugiincii olarak, Habermas gelecege dogru bu yénelimde énemli bir
diyalektige dikkat ceker. Ona gore gelecege dogru yonelim... yenilik kiilti,
aslinda her zaman yeni, 6znel olarak belirlenmis ge¢mislerden dogan bir
giincelligin yiiceltilmesini gosterir... Son olarak, ahenkli bir ‘simdi’ ye duyulan
bu gizli arzu, tarih karsisindaki soyut muhalefeti de aciklar: bu muhalefetten
otiiriidiir ki tarih, belli bir istikamet izleyerek siirekliligi gilivence altina alan
gelenek yapisini yitirir... simdi, gegmise bagli olmaktan ¢ikar” (Simmel, 2006, s.
14,15,16).
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Fransa’da 1860-1900 yillar1 arasinda olusum gosteren empresyonizm, Avrupa’y1
ve ardindan tiim diinyay1 etkileyen bir sanat akimi olmustur. Akim Claude Monet ve bir
grup sanatciyla birlikte agtig1 resim sergisiyle ismini almistir ve sanatcilarin o dénem
igerisinde alisilmisin disinda bir yaklasim gostererek yapmis olduklari ¢alismalar bir¢ok
olumsuz elestiriye maruz kalmistir. Resimde ve heykelde de ayrindan uzak, klasik
anlayisin disinda biitiine odaklanan ve goriinenin sanat¢i lizerinde olusturdugu etki ile
izlenimini aktardig1 bir anlayis olup, ¢izginin ve ¢izgisel perspektifin geride birakildigi,
151k ve golgenin 6n planda oldugu bicimsel ve izleyiciyle de bir tamamlanmisliga

ulagilacagi ongoriilen ¢aligmalar tiretilmistir.

Heykelde modern yaklasimin 6nemli bir ismi olan Fransiz heykeltiras Auguste
Rodin, c¢aligmalarinda klasik Olgiileri uygulamis ama akademizmden uzak bir
bicimsellikle kusursuz ve ideal betimlemenin aksine heykelde tamamlanmislik izlenimini
gelenekselin disinda ifadesel bir yaklasimla vermektedir. Heykelde geleneksel anlayistan
modern yaklasima gegisi gosteren Rodin’in izlenimci ¢aligmalari, bi¢imin, heykelin
timiinde etki saglayacak bir niteligini yansitmistir. Heykelde yalnizca biitiiniin degil
parcanin da Onemini gostermis ve heykeldeki tamamlanmislik izlenimini de

yorumlanabilir birakmustir.

“Rodin, aynen Empresyonistler gibi bir yapitin ‘bitmis’ goriinmesinden
hoslanmiyordu. Onlar gibi, bazi seyleri seyircinin hayal giiciine birakmay: tercih
ediyordu... O zamanin seyircisi i¢in, sanatsal milkemmellik, hala, diizenli ve
pliriizsiiz olmak demekti... Rodin, Rembrandt’in ressamin hakki oldugunu
savundugu seyi ortaya koymustur: Sanatci, sanatsal amacina ulastigini hissettigi
an, yapitinin tamamlanmis ve bitmis oldugunu agiklamakta 6zgiirdiir” (Gombrich,
2015, s. 528,530).

“Istenirse Rodin’in eserlerinin ¢ogu diisiincelerle anlatilabilir, agiklanabilir ve

kusatilabilir” (Rilke, 1968, s. 55).

“Iste Rodin’in sanatindaki sekiller bdyledir: saf ve dokunulmamis. Elini
cektigi zaman hig el siiriilmemis gibi gorlinen objelerine, bu 6zellikleri fazlasiyla
vermistir... Burada hareketten de s6z etmek zorundayiz... Heykel sanatinda
dikkat cekmis olan jestlerin hareketliligi, bir kan dolagimi gibi objenin i¢
tarafinda kendini gosterir... Yeni olan, hareketin ¢esididir. Bu ylizeylerin
kendine 6zgli yapisindan dolay, 151k bu harekete katilmaya zorlanmistir... Bu
objelerden birine dokunan 11k artik herhangi bir 151k degildir; artik gelisi giizel
degisiklikleri yoktur. Obje ona sahip olmus ve onu kendisininmis gibi kullanir.
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Agikea belirgin bir ylizeyin {iriinii olarak, 15181n bu ele gegirilis ve benimsenisini
Rodin plastik objenin ana 6zelligi olarak kabul etti” (Rilke, 1968, s. 101,102).

“Empresyonistler, nesnelerin formundan uzaklagmislar ve nesnenin ¢evresindeki
atmosfer oyunlarina yonelmislerdi. Rodin de, heykelde ayrintiya inmis ve heykel

biitiiniinti pargalamisti” (Turani, 2014, s. 542).

“zlenimcilerin sanat yaklasimlari, Herakleitos’un &ne siirdiigii gibi degisim
tizerinedir. Gegip gitmeyeni, kalici olan1 aramak yerine Herakleitos’un ‘her sey akip

gider’ dedigi evreni yansitirlar” (Huntiirk, 2016, s. 195).

“Empresyonistlerin ilk ortaklasa agtiklar sergi, 1874°de gerceklesmis
olmakla birlikte, empresyonizmin tarihi yirmi y1l 6ncesine dayanir ve 1886’daki
sekizinci grup sergisi ile son bulur. Bu tarihlere kadar ‘uniform’ bir grup
hareketi olan empresyonizm, Cezanne’in 6liim tarihi 1906’ya dek siirecek geg
empresyonist doneme baglanacaktir... Empresyonizm, yalniz tiim sanatlara
egemen durumuyla, belirli bir donem sanati degil, ayn1 zamanda evrensel
gecerlige sahip son ‘Avrupa iislubu’ nun genel begeni kavrami iizerinde
temellendirilmis egilimidir” (Hauser, 2006, s. 335,336).

“Izlenimciligin estetik felsefesi, sanatta tam anlamiyla cogalma siirecinin
baslamis oldugunu gosterir. Sanatcilar yapitlarini yine sanatgilar icin yapmislar
ve ‘sub specie artis’ diinyasinin bigim deneyimi, sanatin asil konusu olmustur.
Kiiltiir eli degmemis, ham ve bigimsellikten yoksun doga, estetik yonden ¢ekici
olmaktan ¢ikmis ve ‘dogal olma’ ideali, yerini yapay olma idealine birakmuistir...
Sade ve acik secik, i¢giidiisel ve an olan her sey degerini yitirmistir; artik
bilinglilik, entelektiiellik ve ‘dogal olmayan kiiltiir’ aranmaktadir” (Hauser,
2006, s. 342).

“Empresyonist diislince en saf ifadesini Bergson’un felsefesinde ve
hepsinden giizel olarak da, onun empresyonizm icin yasamsal deger tasiyan
ortam olan zaman’1 yorumlamasinda bulmaktadir... Zaman kavramimizdaki ve
dolayisiyla da gercekle ilgili deneyimlerimizdeki degisiklik basamak basamak
olusmakta; 6nce empresyonist resimde, sonra Bergson’un felsefesinde ve son
olarak da hepsinden daha anlamli ve agik bir sekilde Proust’un ¢alismalarinda
karsimiza ¢ikmaktadir. Zaman artik ¢oziilme ve yikim ilkesi degildir; diisiince ve
ideallerin degerlerini, yasamla aklin 6zlerini yitirdikleri bir 6ge olmaktan
cikmistir. Zaman artik bizlerin kendi manevi yasantimiz, yasayan dogamiz
hakkinda bilgiler edinmemize yardim eden, 6lii madde ve kat1 mekanik’e ters
diisen bir tezdir... Yeni zaman kavrami ¢agin estetizmini degistirmez, ona
yalnizca daha yatistirici bir goriiniim verir” (Hauser, 2006, s. 378).

20. yiizyil sanat ortaminin gelisiminde biiyiik etki saglayan empresyonizm
ardindan; 20. yiizyila gecis modernlesmeyle birlikte endiistri devrimine ve kentlesmeye

kars1 tepkisel bir yaklasimla sanatin, el isciligi-zanaat ile arasindaki ayrimin kaldirilmasi
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amaci, giindelik nesnelerin de sanatta kullanimiyla dekoratif yaklagimin 6n planda oldugu
bir goriis sunan Art Nouveau hareketinin olusumuyla ve ayn1 ddnemde yalin ifadeci ve
ilkel bir yaklasimin izlendigi Primitivizm ve bu donem igerisinde farkli bir anlatim
sunarak 20 yiizy1l’da ilk kez sanatta avangart bir yaklasimla fovizm kendini gostermistir.
Resimde rengin bir temsiliyet disinda bagimsiz uygulanimiyla kendini gosteren fovizm,
sanatsal 6zglirliik diisiincesi ile ifadenin bireyselligi lizerinde durmustur. Henri Matisse’in
onciiliik ettigi akim, heykel alaninda da Matisse’in “bigimleri vurgulayan ve pargalar1 ayri
ayrt isleyen bir yontem kullanir... Hem klasik hem primitif kaynaklar1 kullanarak
bicimleri, bosluktaki ¢izgiler halinde ele alir ve malzemenin boslukla iliski kurdugu,

soyut bir ifadeye dogru gider” (Huntiirk, 2016, s. 212).

Gorsel 6 Henri Matisse, ‘Sirt’, 1908-1931
(Kaynak:https://www.moma.org/artists/3832?=undefined &page=9&direction=fwd Erisim: 27.03.2021)

Matisse’in farkli zamanlarda yapmis oldugu kadin figiliriiniin arkadan
goriinimiinii yansitan betimlemeleri, resimde oldugu gibi rolyeflerinde de konu
edinilmistir ve bir seri haline gelmis olan ‘Sirt’ ¢aligmalar1 1908 yihi itibariyle ‘Sirt I’
caligmasiyla baslamis ve her biri ayr1 asamalarda dort calismayla tamamlanmistir. Ayri
zaman dilimlerinde ayni betimlemenin yapilmasiyla tekrarlanan form g¢aligmalarinin
tiimiine bakildiginda soyutlamaya bir gecisin oldugu goriilmektedir, 6zellikle {igiincii ve
dordiincii caligmalarinda kat1 formlarin agirlik kazandigir geometrinin kullanimiyla daha

yalin bir ifadeye yonelimin oldugu aktarim siireci gergeklesmistir.
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Sanatta modern yaklasimlarinin ifadesinin net bir sekilde goriildiigi 20. yiizyilda,
fovizm ve ardindan kiibizm, ekspresyonizm, fiitlirizm, konstriiktivizm ve dada sanatsal
hareketlerinin hakim oldugu diisiince yapisiyla sanatin niteliginin, bir zorunluluk olarak

gercegi yansitmak olmadiginin ifadesel yaklagimi goriilmektedir.

Braque ve Picasso’nun yaptigi c¢alismalarla temellendirilien kiibizm 1908’den
itibaren resimde boyut algisinin degisimi-donisimii ve ¢oklu bakis agilarinin
sunulmasiyla heykelde de geometrinin bigim iizerindeki etkinliginin artmasiyla olusum

gosteren ve soyutlamanin adimlarinin gézlemlendigi bir akimdar.

“Donemin sanati Erken Kiibizm (1908-1909), Analitik Kiibizm (1909-
1912), Sentetik Kiibizm (1912-1919) olarak irdelenir. Analitik Kiibizm
doneminde, heykelde doga model olarak alinir ve pargalanarak yeniden kurulur.

Sentetik Kiibizm Déneminde, dogay1 model almayan bigimler bir araya getirilir”
(Huntiirk, 2016, s. 223,224).

Alfred H. Barr’in da ifade ettigi gibi ilk kiibist heykel Cezanne’in 1909°da yapmis
oldugu ‘Head of Woman’ ¢alismasidir. Farkli bakis acilariyla hareket izlenimini yansitan
bir biist olmustur. Barr, Derain’in figiir kompozisyonu ve 1908’de Brancusi’nin ‘Kiss’
calismasindaki kiitle halindeki dikdortgenlerin ilkel temel 6zelliklerine sahip olduklarim
sOyler. Her iki calismanin da Picasso’nun ‘Head of Woman’ ¢alismasindan daha soyut

oldugunu ve kiibizmle dogrudan iligkili oldugunu ifade eder (Barr, 2016, s. 103,104).

Modern heykelin 6nemli eserlerini olusturan Constantin Brancusi’nin Yyaptigi

calismalarda soyutlama asamali olarak bir gegis niteligi tasimaktadir.

“Ahsap, tas, bronz, paslanmaz ¢elik gibi malzemeleri bazen en ham haliyle
tiim dogalliginda, bazen had safhada cilali ylizeylerin islenmisliginde adeta ‘dile
getiren’ Brancusi, etrafindaki nesnelerin 0ziinii yakalamaya yonelerek saf bir
bi¢imsel ifade yakalamaya caligmistir... Brancusi, baslar, kuslar, ¢iftler gibi belli
bagli tematik basliklar altinda gergekte malzemenin sanatsal doniistimiinii ve saf
bigim algisim1 sergilemistir... Brancusi, dogumu ve yaraticiligr simgeleyen
yumurtamsi bigimleri basta olmak iizere soyutlamaci ifade bi¢imiyle kendinden
sonra gelen birgok heykeltiragin {islubunu belirlemesinde ¢ok 6nemli bir esin
kaynagi olmustur” (Antmen, 2013, s. 84).

“1914°te neredeyse her sey, ‘modernizmin genis ve oldukga’ belirsiz
goblgesi altinda kendine bir yer bulabiliyordu: Kiibizm, disavurumculuk, fiitiirizm;
resimde saf soyutlama; islevcilik ve mimaride siislemecilikten kagis; miizikte
tonalitenin terk edilmesi; edebiyatta gelenekten kopus... Aslinda, ‘yerlesik’
avangart diinyasinda 1914’ten sonra sadece iki yeni bi¢imsel yenilik goriiliir:
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Avrupa’nin bat1 yarisinda gergekiistiicliliik ile karisan ya da onu onceleyen
Dadaizm ve Dogu’da, Sovyetler Birligi’nde dogan yapimcilik (constructivism)...
yapimcilik genellikle Bauhaus’la birlikte kisa siire icinde mimari ve endiistriyel
tasarimin ana akimi i¢inde 6ztimlendi” (Hobsbawm, 2006, s. 239,240).

Tasarimin, mimarinin, konstriiksiyonun 6n planda tutuldugu ve geometrinin aktif
bir bigimde bu yapilar i¢erisinde kullanildig1 bir anlay1s gelistiren konstriiktivizm, Birinci
Diinya Savasi’nin ardindan olusum gostererek, Vladimir Tatlin’le baglayarak El Lissitzky
ve Alexander Rodvhenko ile birlikte sekillenmistir. Mekan, islevsellik, hacim, bosluk gibi
kavramlarin tartisildigi uygulamalar yapilmistir.

“Sanati modernlesme siirecinin endiistrilesme, bilimsel ve teknolojik
gelisim gibi daha genis bir zeminin pargasi olarak goren sanatgilar igin
alisilagelmis malzeme ve yontemlerle gergeklestirilen resim ya da heykel, ‘eski
diizen’in geckin bir ifadesi gibi algilanmis; anlamin1 yitirmeye baslamistir. Buna
karsilik modernizm siirecinin diizen ve denetim, disiplin ve sistem, seri ve standart

gerektiren Ozelliklerinin sanatsal yansimalari aranmis ve ’konstriiksiyon’,
‘modern’in ideal bi¢imi olarak goriilmiistiir” (Antmen, 2013, s. 104).

Ayni dénemde kendini gosteren bir diger olusum ise Dadadir. “Dada sozciigii
ortamin gergekligiyle olan en ilkel iliskiyi simgeliyor” (Harrison & Wood, 2011, s. 289).
Bagimsizlik diistincesiyle hareket eden Dada, o zamana dek sanatta kabul edilmis olan
tiim estetik degerlere ve sanat eserinin niteliginin degerlendirilmesi durumuna karsit bir
goriisle yeni bir ifade sunar. Richard Mutt takma ismiyle, imzali bir pisuar1 heykel
sergisine gonderen ve ret alan Marcel Duchamp, hazir bir nesneyi kullanarak sanatta
estetik degerlendirmeye olan olan bakis agisini degistirecek ve doniistiirecek bir eylem
gerceklestirmistir. Hazir nesnenin kullanimi durumu, sanatta bigimselligin 6tesindeki
zihinsel siirecin de dneminin goriiliir olmasi ve deger yargilarinin degismesi yoniindeydi.
“Duchamp, sanatginin yaratici edim sirasinda ilkel duygularini malzemesine transfer
ettigini soyler; boylece malzeme, bu duygularin izleyiciye aktarilmasini saglayan bir
aractya dontisiir” (Kuspit, 2014, s. 31). Duchamp: “Bugiinkii anlamda sanat¢i1 olmayi
reddediyorum; sanat¢iya yonelik tutumlari tamamen degistirmek istedim; son yiizyil
zarfinda sanatginin doniistiigii kiiciik tanriyr o6ldiirmek i¢in ¢ok ¢abaladim™ der
(Lazzarato, 2017, s. 23).

“Sanat¢1 damgasini reddetmesine ragmen Duchamp sanatsal pratikleri,

protokolleri ve isleyisleri hicbir zaman terk etmedi... Boylesi hassas bir mevki,
sanat 1ginin reddini sanat kurumunun i¢ine ya da disina degil sanatin sinirlarina
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yerlestirir; bu siirlardan hareketle ret, sanat ve anti-sanat arasindaki diyalektik
karsithigr ortadan kaldirmaya yarar” (Lazzarato, 2017, s. 25).

“Duchamp’in  teknikleri ‘biitiin degerlerin yeniden degerlendirilmesine’
(Nietzsche) erismek amaciyla yerlesik degerleri, bilhassa estetik degerleri alasagi
edebilmesini saglayan yontemler tesis eder” (Lazzarato, 2017, s. 39). Dada, herhangi bir

alanla sinirlt olmayan yeni ifade bigimlerini sunan bir harekettir.

“Politik tavri, sanat karsit1 egilimi ve dolayisiyla sanatta ‘avangard’in tanimina
yonelik doniistiiriicii giiciiyle 20. yiizyilin en etkili akimlarindan biri olan Dada, 6zellikle
1960’lardan sonra gelisen bir¢cok kavramsal egilimin Onciilii olarak nitelendirilebilir”

(Antmen, 2013, s. 126).

II. Diinya Savasi’yla birlikte Amerika’nin sanat alanindaki hakimiyeti, onciiliigii
olugmaya baglamig ve soyut disavurumculuk ile pop art kendini gdstermistir. Savasin
kiiresel anlamdaki olumsuz etkileriyle birlikte “1940°’ta Avrupa’da siyasal ve kiiltiirel
bunalim patlak verince Avrupa’nin geleneksel roliiniin Birlesik Devletler’e gececegi
acikca gortldi” (Guilbaut, 2016, s. 77). Amerika’nin tutumu, hem toplumsal, hem siyasi
ve ekonomik hem de sanat alaninda yon belirleyici bir etken olmustur. Sanat alaninda
yasanan en dnemli degisim, tiim sanatsal faaliyetlerin yogun bir sekilde yasanarak bir¢cok
sanat anlayisinin goriildiigli etkin rolde olan Avrupa’dan Amerika’ya dogru yonelim

gostermesi olmustur.

Amerika’da modernist bir sanat anlayisinin gelisimi icin Oncesinde WPA
blinyesinde sanat¢ilara saglanan ekonomik destek ve ‘Buy American Art Week’
(Amerikan Sanat1 Satin Alin Haftas1) diizenlenmis ve bunun her yil uygulanmasi 6n
gOriilmistiir. Sanatin demokratiklesmesi adina yapilan bu programin; Amerikan
sanat¢ilarinin yapitlari i¢in bir ortam hazirlamasi, kitlesel anlamda sanat piyasasinin
olusumu ve yeniden diizenlenmesi ve Avrupa’dan gelen gd¢menlerin goriislerinde de
etkili olmas1 amaciyla, programin kiiltiirel ihtiyaglar1 karsilamasinin yaninda siyasal
anlamda da 6nemli bir etkinligi olmustur. 1940 25 Kasim — 1 Aralik haftasinda programin
hedefleri o sirada yaymlanan bir brosiirde yer almistir. Amerika’ nin kiiltiirel bir kimlige

olan ihtiyacin1 karsilamasi; sanatin demokratiklesmesi adina orijinal eserlerin satilmasi
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i¢in hiikiimetin diizenledigi gesitli sergiler ile amag yeni bir izleyici kitle tarafindan sanat

yapitlarinin satigini arttirmak, tesvik etmek olmustur (Guilbaut, 2016, s. 78,79).

1950’ler ile birlikte nce ingiltere’de ardindan Amerika’da kendini gdsteren Pop
Art ile, tiketim durumundan yola ¢ikarak toplumsal yaklasimin getirdigi kaliplasmis
yonelim ve ifadelerle, bu tliketimin olusturdugu kitle igerisindeki ortak kullanim
nesnelerinin simgelestirilerek, taklidin bir tekrar unsuru olarak ele alinip tekrarin tekrari
durumunun sunulmasiyla ii¢ boyutlu postmodern yaklasimlarin, sanat igerisinde
degerlendirilen bir olusumu gézlemlenmektedir. Reklamlar, ticarilesmis markalar, seri
iiretim nesneleri ile hareket eden kitle kiiltiiriniin 6n planda oldugu, siirekliliginin
olmadig1 bir anlay1s sunan ve tiiketim ile birlikte var olan popiiler kiiltiir terimi; donemin
oldukga yanki uyandiran ve sanat alaninda da gerek resimsel uygulamalar gerekse cesitli
malzemelerin  kullanimi  ve Dbirlesimiyle kolaj uygulamalari ve {i¢ boyutlu
uygulamalarinin da goriildiigii ve hazir nesnenin, endiistriyel liretim nesnelerinin sanat
ortami igerisinde kullanimi ve sergilenmesiyle devreye giren Pop Arti gelistiren, bir
kavram olmustur. Pop Art’1 sanatin sonu olarak nitelendiren Amerikali sanat elestirmeni
Arthur C. Danto, sanat ile ger¢eklik arasindaki ayrimin kapanmaya basladigini ifade
ederek Pop Art’la “anlatisal olarak yapilandirilmis sanat tarihinin sona erdigi” ve “sanatin

felsefi kimlik arayiginin tarihi son bulmustu” agiklamalarina yer vermistir (Danto, 2014,
s. 159).

Pop Art’la birlikte, 20. ylizyilda gelisen diger sanat akimlarindan farkli olarak
tiretim-tiikketim durumu ve kitlenin direkt olarak medyayla iligki kurularak sanata dahil
edilmesiyle olusan bir ‘tekrar’ formu ile karsilasilmistir. Buradaki tekrar bir taklit unsuru
olarak olusum gostermis ve ¢ogaltma teknigi de uygulanarak bir temsil etme/ temsiliyet
sorunu olmugstur. “Pop Sanat’in baglica sanatgilarindan Andy Warhol’un fotografik
imgeyi oldugu gibi tuvale aktardiktan sonra miidahalelerde bulunmasi ve serigrafi
teknigine bagvurmasi ve mekanik ¢ogaltim yontemlerine duydugu ilgi sanatinin igerigini
ve felsefesini belirleyen bir anlama sahiptir” (Antmen, 2013, s. 162). Andy Warhol,
tekrar1 fotograf, film, baski ve hazir nesne tasvirleri ile yaptig1 birgok calismasinda
uygulamistir. “Warhol belli bir konuda tek bir bi¢imi tual iizerinde bir¢ok kez
yineleyerek, fotografa 6zgli imgeleri de kaynaklaria katmistir” (Lynton, 2015, s. 294).
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Warhol “bir demecinde soyle der: ‘Bir makine olmay1 istedigim i¢in bu sekilde resim
yapiyorum. Her seyi bir makine gibi yapmamin nedeni, tiim yapmak istedigimin bundan
ibaret olmasindandir” (Lynton, 2015, s. 294). Andy Warhol’un ‘Marilyn Monroe’
caligmalari, tual {izerine yaptig1 baskilardan olusan Monroe’nun ayni durustaki birden
fazla portresinin birlesiminden olugmaktadir. Diger ¢alismalar1 arasinda ise yine tekrar
formunu kullandig1 “Brillo Kutular1” ve “Campbell Corba Konserveleri” ¢alismalaridir.
Burada o donem icerisinde oldukca fazla rastlanilan ve popiiler bir tiiketim nesnesi
konumunda olan {iriinlerin Warhol tarafindan ‘fabrika’ olarak nitelendirdigi ekibiyle
birlikte iretimini yaptiklar1 ve bittiginde orijinali ile bire bir benzerlik gosteren bir
goriinlime sahip olmasiyla seri liretim mantigi Warhol’un elde etmek istedigi bir etkiydi.
Tekrar icerisinde farkindalik olusturabilmek i¢in bir uyariciya ihtiya¢ duyulur, bu
uyarictyla dikkat yonlendirilmis olur. Burada uyarici sanat nesnesinin roliidiir. Ozellikle
pop artla birlikte fordist iiretim sekline, seri iiretim mantigina tepkisel uyarici etkin kilinir.
Seri tiretim durumunun gorsel tekrariyla, bir elestiri getirmis ve sorgulama ortaya konmus

olur.

Walter Benjamin’in sanat yapitin1 yeniden tretilebilirlik baglaminda ele aldigi
metninde sanat eserinin orijinalligini sahicilik kavramiyla iligkilendirerek sorgulama
yapmuigstir.

“Bir sanat yapiti, ilkesel olarak, daima yeniden-iiretilebilir olmustur.

Insanlar tarafindan yapilan nesneler her zaman insanlar tarafindan

kopyalanabilmistir. Ciraklar zanaatlarini pratige dokmek, ustalar kendi yapitlarini

yaymak ve son olarak, liglincii sahislar kazang elde etmek amaciyla kopyalar
yapmustir. Gelgelelim, bir sanat yapitinin teknik olarak yeniden-iiretimi yepyeni

birseydir. Tarihsel olarak, yeniden-iiretilebilirlik kesintili bigimde ve uzun fasilal
sigramalar halinde fakat artan bir yogunlukla ilerlemistir” (Benjamin, 2015, s. 11).

1900’lerde yeniden iiretimin, sanat yapitlari tizerinde, etkisini degistiren bir faktor
oldugunu belirten Benjamin bununla birlikte sanat yapitinin ¢ogaltilmasinin miimkiin

kilindig1 ve standardize edildigini ifade eder.

“En kusursuz yeniden-iiretimde dahi eksik bir sey vardir: sanat yapitinin
simdiligi-belirli bir mekandaki 6zgiin mevcudiyeti. Yapitin nesnesi oldugu tarihgenin
izini tagtyan sey, iste, bu 6zglin mevcudiyetidir- ve yalnizca budur” (Benjamin, 2015, s.
13).
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“Orijinalin simdi ve burada olusu, sahicilik kavraminin temelinde yatar; sahicilik kavrami
izerinden, nesnenin bugiine, ayni ve 6zdes sey olarak gegmesine iligkin bir gelenek fikri
dogmustur. Sahicilik katmanimin tiimii, teknik yeniden-tiretimden sakinir” (Benjamin,

2015, s. 13,14).

“Bu degisen durumlar sanat yapitinin obiir niteliklerini oldugu gibi biraksalar da,
sanat yapitinin simdi ve burada olusunun degerini kesinlikle diisiiriir... Yeniden-
iiretim teknolojisinin ¢ogaltilan nesneyi gelenek katmanindan ayirmasini genel bir
formiil olarak sunabiliriz. Yapitin birden ¢ok c¢ogaltilmasiyla, onun biricik
varliginin yerine kitlesel bir varlik konulur” (Benjamin, 2015, s. 15,16).

“Yeniden {iretilen yapit, glin gegtikce artan miktarda, yeniden iiretim igin
tasarlanan bir yapitin cogaltilmis1 haline gelmektedir. Ornegin, fotograf plakalar
sayesinde istedigimiz sayida baski ¢ikartabiliriz; ‘sahici’ baski hangisi diye
sormanin bir anlam1 yoktur. Fakat sanatsal {iretimde sahicilik kistas1 aramay1
biraktigimiz an, sanatin toplumsal islevi tiimden degisecektir. Ritiiel iizerine
kurulmak yerine, bambagka bir uygulama alanini esas alacaktir: siyaset”
(Benjamin, 2015, s. 21).

Pop Art’tan sonra Yeni Gergekeiligin ardindan, 1960’lar ile birlikte olusum
gosteren Minimalizm, sanatta ifadesini resim ve heykel kategorilerinin diginda sunan ve
geometrik formlarla uygulamalarinda dizin, tekrar ve simetrik diizeni uygulayan ve
Amerika’da yaygilagsmis olan bir akimdir. Genellikle sanatgilar tarafindan endiistriyel
malzemenin sanata dahil edildigi, uygulandig goriilmekle birlikte hazir nesne kullanimi
da yaygindir. Geleneksel uygulamalarin disinda ifade sunmalarinin yaninda, endiistriyel
malzemeyi kullanmalariyla da, geleneksel malzeme anlayisinin digina ¢ikmuslardir.
Rastlantisal olusumlara izin vermeden sanatg¢ilarin kendi istedikleri etkiyi olusturabilecek
ve degisimi bu anlamda minimuma indirgeyecek rijit malzeme kullanimina gitmislerdir.
Ug boyutlu nesnelerinin heykel sanatinda malzemeyle birlikte yeni bir déniisiim olustugu
sOylenebilmekle beraber minimalist sanatgilar eserlerini genel bir ifadeyle
kategorilestirmek yerine bunlarin disinda tuttuklarini ifade etmislerdir. Akimin énemli
sanatcilar1 arasinda; Carl Andre, Donald Judd, Sol Lewitt ve Dan Flavin yer almaktadir.
“U¢ boyutlu sanat nesnesi olarak geleneksel ya da modernist heykele alisik olan
izleyicinin beklentilerini yerle bir eden ‘Esdeger’, 6zerkliginden ¢ok baglamsalligt
nedeniyle modernizmden kopusu simgeleyen onemli yapitlar arasindadir” (Antmen,
2013, s. 180). Carl Andre’nin ‘Esdeger’ isimli tuglalarin dizilimiyle iki sira {ist {iste

yerlesimini yaptig1 ve zeminde sergiledigi calismasi, 1966 yilinda yapilmis ve sonrasinda
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Tate Modern’de sergilenmistir.  “Minimalizm  tanimi, giincel endiistriyel
malzeme/yontem kullaniminin yani sira iligkisel olmayan bir kompozisyon anlayisini,
tiim fazlaliklardan ‘armdirilmis’ bir bicimsel sadeligi ve birimsel 6gelerin tekrarini igerir”

(Antmen, 2013, s. 183).

“Minimalizmin ‘spesifik nesne’si, ne resim ne de heykel olarak yeni bir sanatsal
kategori Onerisi getirirken, tarihsel siirecte dncesiz degildir; sanatcilar1 da bunun
farkindadir. Sanat nesnesinin salt kendiligi i¢inde algilanmasina yonelik tavriyla
Malevig’e gondermede bulunurken, endiistriyel malzemeyi ham haliyle
kullanmak ve gostermek, malzemeyi kendinden bagka bir seymis gibi sunmaktan
kacinmak ve ‘bigimi belirleyen islevdir’ sdylemini, ‘begenilerimizi sekillendiren
gereksinimlerimizdir’ gibi bir sOyleme doniistirmekle Minimalistler, Rus
Konstriiktivistlerinin yolundan ilerlediklerini ortaya koymuslardir” (Antmen,
2013, s. 183,184).

Pop Art ve Minimalizm, modernizmle birlikte gelisim gosteren ve ardindan devam eden
sanat akimlart olmakla beraber, tekrar formunun plastik sanatlar i¢erisinde uygulanimina
dair olduk¢a fazla 6rnekler vermistir. Pop Art’ta kitle kiiltiirii tarafindan benimsenmis
tiiketim nesnelerinin kullanimryla bir yeniden tiretimin/ tekrarin tekrarinin uygulanmasi
ve minimalizmle birlikte; endistriyel nesnenin yalin bir anlatimla eserin ifade ettigi
anlatimin disina ¢ikmayan ¢aligmalarin, dizinsel ya da birim tekrariyla sunuldugu bir
tekrar tiretim formu goriilmektedir. Tekrar formu plastik sanatlarda, bir teknik olarak
cogaltma ya da sanatcilarin kendilerini gelistirmek — uzmanlagtirmak adina uyguladiklari
bir yontem olmakla birlikte 20. yiizyilla beraber tekrar formu ¢agdas heykel 6rneklerinde
dontisiime ugrayarak cogaltma unsuru olmanin disinda bir anlatima sahip olmustur.
Tekrar1 niteleyen, tekrar ve varyasyonun olusumuyla kendini gosteren ‘multiple’ terimi
1959°da sanatta kullanilir bir kavram olmustur.
“Romanya dogumlu Isvigreli sanat¢i Daniel Spoerri, 1959°da Edition MAT
(Multiplication d’Art Transformable) adl1 bir yayincilik girisimine basladiginda
bu terimi sanat diinyasina tanitmakla taninir. Bu girisimin amaci, baskilarda
kiiciik, li¢ boyutlu sanat eserleri liretmek ve bunlar1 benzersiz islerden daha diistik
fiyatlara satmakti. Bu sekilde sanat daha genis bir izleyici kitlesine sunulacak ve
bdylece daha erisilebilir hale getirilecektir. Baskilar, kitaplar ve heykeller
ylizyillar boyunca c¢ogaltilirken, Spoerri, bulunan veya ‘hazir’ nesnelerin
kullanildig1 heykeller ve Edition MAT’1in uzmanlastig1 kinetik sanat gibi modern

sanat formlarini kapsayacak sekilde baski sanatinin utkunu genisletmeye yardimei
oldu” (Smythe, 2014).
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2. CAGDAS HEYKELDE FORM TEKRARI

2.1. Cagdas Heykel Sanati ve Soyutlama

1940 ve 1950’ler ile birlikte gelisen postmodern kavrami belirli bir donemi ifade
eder. Postmodernizm sanatta artik modernizmin sona erdigi bir donem ve soyut
disavurumculuk, pop sanat, kavramsal sanat, yeni gergekg¢ilik gibi birden ¢ok sanat
anlayisin1 kapsayan bir kavram haline gelmistir. Herhangi bir tanimla net olarak
sinirlanamayacak bir donemi kapsamaktadir. Cagdas sanat anlayislarini tanimlamada bir
gecisi de ifade etmektedir. Heykelin posmodern siirecteki yeri, 6zellikle minimalizm ve
kavramsal sanatla birlikte bir doniisiime ugramistir. Tanimlama durumunda genis bir
kapsam olusturan heykelin, malzeme ve iiretim yontemleri olarak ¢esitlilik gostermesiyle

birlikte sinirlarinin dahiliyeti degismistir.

Postmodern siiregte aslinda cagdas sanat1 6zgiirlestirme adimlar1 da denilebilecek
olusumlar gozlemlenmektedir, bunlara 6ncelikle Duchamp’in estetige bakis agisina
deginerek baslanabilir. Duchamp ile birlikte sanat ve estetik ayrimi bir kirilmaya sebep
olur ve Dada ile birlikte bu estetik algi tekrar sorgulanarak Duchamp’in ready-made
kavrami geligir. Ready-made ile birlikte sanatci; endiistriyel tiretimin meydana getirdigi
nesnelerin sanatg1 tarafindan bir malzeme olarak kullanildigi ve bu nesneyle tiretimin bir
asamasina dahil oldugu ifade edilebilir. “Duchamp’n 6zgiinliigi, bir islevi acikca ortaya
koyar... Mariee mise a nu, bu kendi basina iyi bir sanat eseridir; estetik, yaldizl
islemelerden kurtulmustur. Grand Verre’de goriilen soguk ve ezici mekanizmalari,
burada golge olarak beliren ¢agdas sanatin yeni sistemi ve onun kusursuz mantigidir”
(Cauquelin, 2016, s. 82). Duchamp’in hareket ettigi bu mantik daha sonra pop sanat ve

kavramsal sanatta da etkili olmustur.

Felsefeci Anne Cauquelin, iletisim toplumuyla birlikte cagdas sanati ele alir.
Warhol’un, Amerika’nin zafer yillari olan altmiglara ve modern sanata ait oldugunu dile
getirir. Warhol, cagdas sanatin bir boliimiiniin ortaya ¢ikmasinda iletisim toplumunun

kiricist olarak diisiiniiliir. Iletisim agmin kullandig1, geleneksel estetigin dzgiinliigiinden,
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biricikliginden yoksun olarak sunulan totoloji terimi, pop sanatta yaygin olarak
goriilmiistiir. Ayni iletinin hizli ve olabildigince ¢ok kez yinelenmesiyle ¢ogaltiimasi

durumudur (Cauguelin, 2016, s. 89-92).

Cauquelin Warhol tarafindan sanat nesnesinin ticari olarak yansitilmasiyla gelisen
dontstiiriicii etkiyi: “Goriliniirliiglin olusumun ya da aydinlanmanin gelisimi olarak
doganin gelisimini ya da doganin nesnelerini taklit etmek, disaridan dayatilan bir kadere
cevap verecek durumda sanatciyr ortaya cikarir. Su anda s6z konusu olan yaniltict
girisimcinin kendi kendini yoneterek ve zorunlu kilarak bu kaderi olusturmasidir”
sozleriyle agiklamaktadir (Cauquelin, 2016, s. 99). Yansitma durumu burada gergegin
tekrarinin bir simiilasyon ortaminin goériilmesiyle birlikte yanilsamayi sunar. “... Cagdas
olarak adlandirdigimiz sanatin ve modern sanatin degerleri, acikg¢a bir ¢atisma
olmaksizin, birbirlerine yaklasmaktadir” (Cauquelin, 2016, s. 105). Cagdas sanatta en
onemli geligsme, farkli disiplinlerin (resim, heykel, mimari, tasarim...) bir ayrim ya da
aralarinda keskin bir ¢izgi olmaksizin birbirlerinin alanlarini kullanabilmesiyle meydana

gelen kapsam tarifidir.

Ernst Fischer, ‘yarindan sonraki giiniin diigii’ baslig altinda; “resim ve heykelin
gorevi artik miizeleri doldurmak olmayacaktir... Plastik sanatlar, daha dnceki sinif ve
sOmiirii diizenlerinde oldugu gibi, tek bir lisluba uymayacak, tek tislup diisiincesi belli bir
kiiltliriin ayiric1 6zelligi oldugu icin belki de tarihe karisacaktir” sézlerine yer vermistir
(Fischer, 2016, s. 258). Cagdas kiiltiirde toplumsal degerlerden uzaklasarak bireylerin
kendi i¢ diinyasina yonelimiyle yabancilasma kavrami kendini gostermistir. “Giderek bu
felsefi kavram, sanat ile de ilgi i¢ine konur ve sonunda ¢agdas insan1 ve ¢agdas sanati

aciklamada dayanilan bir temel kategori olarak kavranir” (Tunali, 2003, s. 107).

“Halkin begenisinin yetkinlesmesi ve sanatginin toplumsal sorumlulugunun
artmastyla birlikte, burjuva toplumlarinda goriilen begeni ikilemi giderek ortadan kalkar
ve toplumun sahip oldugu ortak-begeni’de, ayni zamanda sanat¢inin Ozgiirliigii ile

toplumun istekleri tam bir biregime, bir uyuma ulagmis olur” (Tunali, 2003, s. 176).

Soyutlama c¢agdas sanat igerisinde ele alindiginda ise sanat elestirmeni Eleanor

Heartney’in soylemlerine yer verilebilir:
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“Bugiin sanatta bagka lsluplardan daha fazla, ¢cagdas soyutlama ancak
kendi tarihine referansla anlasilabilecek durumdadir... Soyutlamanin tarihi iste bu
noktada, 1960’larda, ilging bir kavsaga gelmistir. Her zaman radikal, devrimci ve
avangard goriilmiis olan formalist soyutlama, geng sanatcilarca uzlasimei, tutucu
bir sanat yaklasimi olarak goriilmeye baslandi. Bu ters tepkinin en kalici
tezahiirlerinden birisi, temsili imgeleri bir 6¢ havasiyla geri getiren pop sanati ile
uygulayicilariin saf sanat denen akimin gayri-safligini géren ve formalizmin
indirgeyici itkisini en asir1 mantiksal sonuglarina vardiran minimalizmdi”
(Heartney, 2008, s. 66,67).

Eleanor Heartney, organik ve geometrik soyutlamayi; soyutlamayla tiiretilmis
geometrik indirgeme ve dizisellik ilkelerinin bir temsili barindiran caligmalara da
uygulandigim ifade ederek temsili agiklamistir. Insan duygularinin dtesinde makine
estetiginin benimsenmesiyle temsilin ortaya ¢ikisi, ardindan sanatgmin temsilden
uzaklasmast ve yeniden soyutlamaya yoOnelmesiyle sonuglanmistir. “‘soyutlama’
teriminin devreye sokulusundan onceki bir adlandirmayla ‘nesnel-olmayan’ sanatin
ortaya ¢ikisi, hem doganin hem de insan bilincinin temelini olusturan degismez ve ebedi
formlar arayisidir, sanayilesmenin getirdigi materyalist felsefelerin reddedilisidir ve

evrensel uyumlara karsi dengeleyici bir ifade seklidir” (Heartney, 2008, s. 66).

(Cagdas sanat, birgok akimin ve farkli olusumlarin gelisimiyle devam eden ve
sanatg¢ilarin birden ¢ok sanat anlayisina 6zgii ¢alismalarini, kendilerini akim ¢ergevesinde
sinirlamadan, bireysel ifadelerinin 6n planda oldugu bigimde {retimlerini

gerceklestirmislerdir.
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2.2. 1960 Sonrasi Gelisen Sanat Anlayislar icerisinde Heykelde Tekrar

Uygulamalan

Gorsel 7 Lucio Fontana, “Natura” (Doga), 90 cm x 1143 ¢cm x 900 cm, 1959-1960, Bronz

(Kaynak:https://krollermuller.nl/media/cache/collection_item_detail_large/media/collectionitempage/tmsl

mage/concetto-spaziale-natura-lucio-fontana-44012-copyright-kroller-muller-museum.jpg

Erisim: 24.01.2021)

“Arjantin’de dogan Lucio Fontana, Italya’da, klasik-akademik gelenekle
egitim almisti... Calisma fikirleri, savas oncesindeki ilerici hareketlerle daha
sonraki, 1950 ve 1960’larin Avrupa avangardciligi arasindaki dnemli bir gecisi
saglar... sanat yapmakla ilgili daha onceki geleneksel ayrimlarin senteziyle ilgili
bagimsiz fikirler gelistirdi. Bu sentezin olusumunda 6zellikle 6nemli olan bir sey
Bataille’in ‘Informe’ ya da ‘temel maddecilik’ kavramiydi” (Harrison & Wood,
2011, s. 693).
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Fransiz yazar George Bataille’in Informe kavrami; “ilk kez 1929°da siirrealist
dergi 1929-30°da ‘Informe’ hakkinda yazdig1 zaman ortaya atilan bir kavramdi... sanatin
yiiksek statiisiiniin temel materyalizmine ‘diinyada’ indirilmesi gerektigini ve bu
indirgenmis durumun bir yaraticilik araci olarak bilinmesi gerektigini savunur”

(Formlessness, ).

Lucio Fontana, 1946 yilinda Manifesto Blanco’yu yaymlamistir ve sonrasinda
“Spazialismo (Uzamsallik) kavraminin ve ‘sanat fikrimizin miidahale edemeyecegi bir
sanat’ fikrine dayanan g¢alismalarinin temelini olusturdu” (Harrison & Wood, 2011, s.
693). Fontana manifestoda; “sanat tanidik bi¢imlerin idealist bir sekilde canli gibi
goriinen imgeler aracilifiyla yapilmis ideal portrelerinden olusuyordu... Bugiin
deneyimden elde edilen bilginin yerini yaratici, imgesel bilgi aldi” (Harrison & Wood,
2011, s. 694). Sanatin kendi gecerliginin oldugu, fikirlerimizin diginda olan bir sanata
ihtiya¢ duyuldugu fikriyle devam eder. “Yeni sanat, 6gelerini dogadan alir. Varolus, doga
ve madde kusursuz bir birlik i¢inde bir araya gelir. Zaman ve uzamda gelisirler... Sanat
tarithinde dogaya her zamankinden daha ¢ok yaklasacagiz... Uzam 6gesi renk; zaman ve
hareket 6gesi olan, zaman ve uzamda gelisen ses. Bunlar varolusun dort boyutunu
kucaklayan yeni sanat i¢in temel seylerdir. Zaman ve uzam” (Harrison & Wood, 2011, s.
696-697). Manifestoda uzamsalligin tanimini bu sekilde ifade ederek ¢alismalarinda da
yansitan Lucio Fontana ’Natura’ ismini verdigi heykellerini yapmistir. Ayn1 zamanda
tuval c¢alismalar1 da bulunan Fontana bunlar1 da uzamsal kavram iizerinde durarak
olusturmus, iki boyutlu ylizeyden daha derin bir baglama ulasmak, yeni bir uzam
olusturmak i¢in tuval lizerinde kesikler olusturarak tuvalin arkasina yerlestirdigi siyah
gazl1 bezlerle tiglincii bir boyut izlenimi vermistir. Bu eylemini uzun siire devam ettiren
sanat¢ct ‘Natura’ heykellerinde; kilden yapilmis bes adet kiire bigciminde, {izerinde
kesiklerle formunu olusturmus ve bronz dokiimlerini gergeklestirmistir. Boyut algisini
birgok kez tuvaller lizerinde yaptig1 calismalarla gosteren sanat¢i bu kez heykelleriyle
gostermis, heykeller iizerinde olusturdugu kesikler ve bu kesiklerin heykellerin her
birinin dokusuyla birlikte 15181 tutusu, golgenin kesik igerisinde yogunlasmasi ¢alisma
icerisinde detayda ve biitiinde gizem ve merak izlenimi olusturarak Fontana’nin istedigi
uzamsal etkiyi hissettirmektedir. Calismanin sergilendigi alan da ismiyle iliski

kurulabilecek biitiinlesik bir algi yaratmaktadir. Her bir formun el izi izlenimi ve
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sekillendirilmesinin dogal bir form oldugu algisi vermesi de sergi alani ve ismiyle
etkilesimi giiclendirerek calismanin aidiyetini arttirmaktadir. Fontana, “kesigin ‘hayati
bir isaret’ olduguna ve ‘hareketsiz malzemeyi yasama arzusuna’ isaret ettigine

inantyordu... maddenin doniisiimii ve degisen, ancak yok edilemez yogunlugu ile

ilgileniyordu” (Lucio Fontana, 2005).

Gorsel 8 Roman Opalka, “Octogone” (Sekizgen), 2015
(Kaynak:https://starakfoundation.org/mm/1461745540/939a241croman_opalka_spectra_art_space_maste
rs_2.jpg Erisim: 03.01.2021)

Polonyal1 sanat¢1 Roman Opalka’nin kavramsal sanat icerisinde bir¢ok ¢aligmasi
olmustur. I¢erigi ve diisiinceyi 6n planda tutan, sanat disiplinlerinin ortak bir ifade dilinde
bulustugu kavramsal sanat tiiretimleri, tekrar olgusu kapsaminda ele alindiginda

Opalka’nin ¢alismalari ile yorumlanabilir ortak bir alan ifade etmis olur.

Kavramsal sanat, uluslararas1 avangart bir hareket olarak 1960’11 yillarla birlikte

fikirsel anlatinin 6nemsendigi bir tutumla kendini gostermistir. Joseph Kosuth “...
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avangart ‘fikir olarak sanat’ fikrinin sézciisii konumunu istlendi. Modernist 6zerkligin
asirt bigimine yonelik tezi sanat tarihinin yeniden degerlendirilmesine ve gobzden
gecirilmesine yol acgtt ve bu da modernin 6nemli baslangi¢ noktasinin -Manet’nin,
Cezanne’1n eserleri ya da Kiibizm momenti degil- Duchamp’in hazir yapimlar1 olmasini

sagladi” (Harrison & Wood, 2011, s. 898).

Kavramsal sanat, yeniden f{iretilebilir objeyi ve onun sahip olunabilir,
sergilenebilir olmasina kars1 ¢ikarak, sanatci tarafindan kullanilan her tiir aracin bize fikir
sunmasi gerekliligini savunur (Harrison & Wood, 2011, s. 329).

“Kavramsal Sanat, genis anlamdaki sanat fikrine, sanatin 6zel bir tiir obje

(resim, heykel ve her ne ise) ve 6zel bir yerle (galeri, miize) sinirlanamayacagi

fikrini getirir... Kavramsal Sanat, alisitk oldugumuz toplumsal ¢evrenin

kosullandirmalarindan arinmis olarak, az ya da ¢ok belirgin bir bi¢imde idrak
edilir... En etkili Kavramsal Sanat eserleri, her giin rastlanan seylerle onlara en

uygun gelen diisiinceleri bir araya getirerek, gercegin derinligini gérmemizi
saglarlar” (Lynton, 2015, s. 329,330).

Sonug olarak Kavramsal Sanat, bi¢imin ya da objenin fikri iletme konusunda araci
roliinii iistlendigi ve dolayisiyla big¢imden ziyade fikrin 6ne ¢iktig1 bir sanat goriislinii

desteklemektedir.

“Octogone” ¢alismasinda; Opalka’nin “Opaltka 1965/1-00” “Detay” isimli
caligmalarinin baslangicinda ilk yaptig1 siyah iizerine beyaz ve son ¢aligmalarini yaptigi
beyaz lizerine beyaz renk ile yazdigi rakamlari igeren yedi adet tuvali yer almaktadir.
Sergi, alana yerlestirilen ve bir duvar giris kismi olarak agik olan sekizgen bi¢imli yapa,
onun icerisinde yer alan tuvaller ile sanat¢inin sesinden olusan kayit ve bu yapinin disinda
sergi alaninda bir duvarda yer alan Opalka’nin portre fotograflarindan olusmaktadir.
Sergi alani igerisine sekizgen yapi yerlestirilerek mekan icerisinde mekan olusturulmus
olup, hem gorsel hem de isitsel olarak ¢alismalarin siirecine izleyici dahil edilmistir.
“Octogone”, Opalka’nin 6liimiinden sonra agilan ilk sergidir. Opalka 1965°te “Detail”

ismini verdigi projesine/ ¢aligmalarina baslamistir.
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Gorsel 9 Roman Opalka, “Opalka 1965/1-0”, Sol alt : “Detail” (Detay) 4,866,285 - 4,868,805

Sag alt: “Detail” (Detay) 738.592 - 742.080 (Kaynak: https://www.christies.com/features/Opalka-5583-
1.aspx Erisim: 03.01.2021)

Opalka ilk Detay calismasina siyah bir tuvalin iizerine sol iist tarafindan 1 ile
baglayarak rakamlar yazmaya baslar, yazarak saymaya, siireci yazmaya baglar. Bu
calismalar sanat¢inin 6liimiine dek stirmiis ve hepsi “Opalka 1965/1-00 ismini alarak bir
siireci tekrar etmistir. Opalka, bunu projeye doniistiirmiistiir. Dolayisiyla Detay

calismalar1 tek bir zamana ait olmayip yasami boyunca devam eden siirecle birlikte
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varligim gostermis ve yillar gectikge bu calismalarinda degisiklikler olmustur. ilk
calismalarinda siyah bir arka planin tizerine beyaz renkle sayilar1 yazan/ boyayan Opalka,
1968°de sembolik ya da duygusal olmadigini diisiindiigii bir renk olan, daha nétr bir renk
olan gri zemini kullanmaya baglamistir. 1972 yilinda ise her bir ‘Detay’ calismasindaki
arka plan rengine %1 oraninda beyaz renk ekleyerek, gri tonlamasini kademeli olarak
beyaza yaklastirmistir. Opalka ‘amacim beyaz {izerine beyaza ¢ikip hala hayatta kalmak’
demistir. 1968°de bir ses kayit cihaziyla birlikte her bir rakami boyarken onlar1 sesli
olarak soylemis ve her giin ayrica tuvalin oniinde durarak kendi portre fotograflarini

cekmistir. Her tuval i¢in bir fotograf ¢ekmistir. “Sirayla yan yana konan bu otoportreler,

sanat¢inin yaglanan yiizline yansiyan sekliyle zamanin gegiginin baska bir kaydini

olustururlar” (Heartney, 2008, s. 145).

Gorsel 10 Roman Opalka, “Opalka 1965/1-00"
(Kaynak:https://starakfoundation.org/mm/1461745540/view_93aa9505roman_opalka_spectra_art_space_
masters_3.jpg Erisim: 03.01.2021)
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Opalka, 2008’de bes milyonuncu sayiy1 gectiginde beyaz iizerine beyaz hedefine
ulagsmigti. Burada eylemin tekrari, zamanin ve sayilarin dongiiselligi igerisine eylemi

sigdirma durumu izlenmektedir.

Gérsel 11 Christian Boltanski, “Isimsiz”, 1986
(Kaynak:https://www.lempertz.com/en/catalogues/lot/1052-1/528-christian-boltanski.html

Erisim: 26.12.2020)
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Fransiz sanat¢1 Boltanski; genellikle kavramsal ¢alismalar yapmustir,
caligmalarinda bir¢ok farkli teknigi uygulamis ve yerlestirmelerinin yani sira film
caligmalar1 da olmustur. Sanat¢i calismalarinda zamani, bireysel algida iligkilendirme
yaparak kullanmistir. Zaman, bellek, Olim gibi temalar {izerine c¢alismalarin

sekillendiren Boltanski bu baglamda tekrar kavramini siklikla uygulamistir.

Boltanski golgelere bagli oldugunu ve golgelerin gegiciligini sevdigini dile
getirmistir. Bu ¢alismasinda aliiminyum kdsebentlerden yapilan duvar desteklerinin
tizerine oksitlenmis bakir levhadan yaptig1 heykel figiirlerini konumlandirmis ve her bir
figlirlin karsisina mum yerlestirmistir. Golgelerin 1sikla kurdugu baglanti sonucunda
etkisi ortaya g¢ikan caligmanin bu baglami ele alisinda golgeyle 151gm biitiinligii s6z
konusudur. Calismada mumun kullanilmasi da golgelere bir var olma siiresi sunmustur.
Mumlar tamamiyla eridiginde golgeler de varligini sonlandirarak, birlikte baslangi¢ ve
sonu temsil edeceklerdir. Figiirlerdeki hareketin dinamigi ile mumlarin sabit ama
zamansal anlamdaki kisith siireyi temsilen olusturdugu degisim (erime) ve doniislimii
(yok olmama), zamanin belirli bir dilimi i¢erisinde tamamlayici1 6geler olarak birlesmistir.
ele alir. “Varliklar iistii diinya ile, idealar ile diinyada onlarin gdlgeleri olan nesneler”
lizerine bir baglantidir (Platon, 2005, s. 19). Platon Diinyadaki her nesnenin kendi
ideasinin bir yansimast oldugunu belirtir. Boltanski bu ¢aligmasinda golgelerle ilgili;
“g6lge kirilgandir, elle tutulur degildir” sozlerine yer vermistir (Lembertz, 2015).
Golgelerin, aslini/ 6ziinli aldig1 nesneyle iliskisini ¢caligmasinda yansitmistir. Boltanski
caligmalariyla izleyiciye ¢ok katmanli bir okuma sunmaktadir. Perspektifini genis tutan

ve izleyiciyle bir biitiin olusturacak olan ¢aligmalar {izerine yogunlagmistir.
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Gorsel 12 Christian Boltanski, “Olii Isvigre Rezervi”, 288 x 469 x 238 cm, 1991

(Kaynak:https://www.macba.cat/en/art-artists/artists/boltanski-christian/reserve-suisses-morts

Erigim: 26.12.2020)

Boltanski, ifadesini 6liim temasi lizerinden devam ettirdigi bu ¢alismasinda bellek
tizerinde durmugstur. Kiside bireysel olarak var olan bilgilerin hafizada olusturdugu
kapsamin, aslinda bir diger kisiden ayrildigi durum oldugu ve kisiyi olusturan unsur
oldugunu ifade etmektedir. Calismada, Isvicre gazetelerindeki 6liim ilanlarindan yaklasik
tic bin fotograflanmis yiizli se¢mistir. Sectigi bu fotograflar1 siyah beyaz olarak
oksitlenmis biskiivi kutularmin yilizeyine yerlestirmistir. Burada kullandigi biskiivi
kutulart bir¢ok kisinin kullandigy, igerisine kisisel esyalarint koydugu kutulardir, ayni
zamanda go¢ eden insanlarin da kisisel esyalarini koydugu kutulardir. Sanat¢1 6zellikle
ortak bir biling durumunun olusmasini saglamistir bu kutular1 kullanarak. Yerlestirme
olarak, bir duvar olusumu saglanmasi anitsallik izlenimi de olusturmaktadir. Calisma
farkli sergi mekanlarinda cesitli bicimlerde yerlestirilmistir. Buradaki yerlestirmede
biskiivi kutulariyla olusturulan mekan igerisinde mekan durumu s6z konusudur. Dar bir

gecit olusturulan bu alan icerisinde koridorlar olusturulmus ve kutularin digaridan goriilen
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yiizeyleri bos birakilirken i¢ kisminda tiim kutularda yiizler yer almaktadir. Disaridan,
soguk bir yap1 izlenimi verilerek i¢ kisminda yukaridan yerlestirilen spot 1siklar ve
yiizlerin her birinin izleyicinin goriis alanindaki tiim yiizeylere yerlestirilmis olmasi, bu
kisilerinin her birinin farkli bir kisi, farkli bir hayat olmasinin yaninda 6liim ile ilgili
gerginlik ve huzursuzluk duygulart hakimiyet kurmaktadir. Sanat¢1 bir réportajinda;
“herkes ayn1 goriiniirken, herkes benzersizdir” demistir ve “sanirim sanatimin kesiften
¢ok tanima ile ilgili olmasini istiyorum” demistir (Folio, 2017). Nesnelerin bilgi kiiltiirleri
oldugunu sdyleyen Boltanski, zamani araci olarak kullandig1 6gelere 6znellik vererek,

hikayelerini aktarmalarini saglar.

Gorsel 13 Christian Boltanski, “Olii Isvigre Rezervi”, 288 cm x 469 cm x 238 cm, 1991, Detay

(Kaynak:https://www.artspace.com/magazine/art_101/book_report/christian-boltanski-phaidon-54886
Erisim: 26.12.2020)
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Gorsel 14 Christian Boltanski, ‘Les Archives du Coeur’ (Kalp Arsivleri), Dinleme Odasi, 2010

(Kaynak: https://benesse-
artsite.jp/en/art/boltanski.html#:~:text=%22Les%20Archives%20du%20C%C5%93ur%22%2C,be%20list
ened%20t0%20by%20visitors. Erigim: 28.12.2020)

Boltanski, Kalp Arsivleri g¢alismasi i¢in Diinyanin farkli yerlerine gerekli
kurulumlar1 yaparak insanlarin kalp atiglarini kaydetmistir. Diinya ¢apinda bir¢ok yerden
yetmis bes bin kalp atisiin sesini kaydettigi bu ¢alismasin1 2008’den beri kalici olarak
arsivleyerek Japonya’nin az niifuslu bir adast olan Teshima’da sergilemistir. Sergi ii¢
boliim olmak iizere farkli odalarda yer almaktadir; kayit odasi, dinleme odasi ve
enstalasyon odasi. Kayit odasinda, ziyarete gelenler arsiv icin kendi kalp atislarini
kaydedebilir ve calismaya dahil olabilirler. Dinleme odasinda ise ziyaretgiler, arka planda
denizi goren bir pencerenin oldugu bilgisayarm veri tabanim1 kullanarak
numaralandirilmis kayitlardan istedikleri kayd: aratabilir ve dinleyebilirler. Sanat¢inin

dinleme yeri olarak manzaray1 gdsteren pencerenin oldugu kismi tercih etmesi, gelen
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ziyaretgilerin buradaki ufuk diizlemiyle iligkili olarak kalp atislarini belirli bir ritimde

tutmalarini ve dinginleserek dinledikleri ritme kulak vermelerini yonlendirmis olabilir.

Resim 15 Christian Boltanski, ‘Les Archives du Coeur’ (Kalp Arsivleri), Enstalasyon Odasi, 2010
(Kaynak: https://benesse-
artsite.jp/en/art/boltanski.html#:~:text=%22Les%20Archives%20du%20C%C5%93ur%22%2C,be%20list
ened%20t0%20by%20visitors. Erisim: 28.12.2020)

Enstalasyon odasi; duvarlarma ¢esitli boyutlarda aynalarin asili oldugu karanlik,
yalnizca tek bir sarkitma 15181 bulundugu ve ayni1 zamanda yiiksek bir frekansta kalp atig1
seslerinin verildigi enstalasyonu barindiran oda. Enstalasyon odasinda, ziyaretciler kendi
kaydettikleri kalp atislarin1 da dinleyebiliyor ve odadayken o yiiksek ritim sesi kisi
tizerinde etkileyici bir himaye olusturuyor. Sanatg¢i, kalp atisinin ritimsel tekrarini
kullaniyor ve bunlardan arsiv olusturup kalicilagtirarak, tekrar tekrar dinlenilebilir hale
getirmis oluyor. Boltanski, hayatimizda yeni fikirlerin nadir oldugunu ve bunlar1 devam

eden stiregte cesitli sekillerde tekrar ettigimizi soyler. Kendi 6liimiinden sonra da
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calismalarinin varligmi siirdiirmesi, bagka kisilerde yasamasi, tekrar yorumlanmasi
diisiincesi ve ayni zamanda ‘Kalp Arsivleri’ nde kendi kalp atislarinin da bulunmasiyla

tekrar dinlenilebilir olarak varligini siirdiirmesi Boltanski’nin tercih ettigi bir durumdur.

Calismada aynanin kullanimi, bir¢ok cagrisimi beraberinde getirir. Var olani
direkt olarak yansitma ve yansitilan1 yorumsuz olarak geri sunmasiyla bilinen bir objedir.
Buradaki kullaniminda, hem bir; kisinin kendiyle bag basa kalma durumu dogrultusunda
icsel bir siireci ele almak, odagi kendine yoneltmek ve hissettiklerini bu dogrultuda
yorumlamak hem de sembolik olarak aynanin kullanimi s6z konusu olabilir. Bu sembolik
anlamlarda aynanin farkli toplumlarda bir¢cok anlami ifade etmesinin yan1 sira ayna bir
paradoks igerir. Goriintli karsisinda, sag, sol, yukari, asag1 gibi yon gosterimlerinde ayni
yonii gosterirken aynaya yoneldiginizde, yani aynaya baktiginizda o tam aksini gosterir,
yani sizi. Yansitma durumunda bu yénelimler de degisebilir. Ornegin sag-sol durusa bagh
olarak aksi yonleri gosterebilir. Fakat sanat¢1 her iki duvara da aynalar yerlestirerek bu
degisimi minimuma indirmis yani yansimasinin yansimasi ifadesinin olusmasiyla
goriintliniin aslina ulasmas1 saglanmis ve yalnizca koridor i¢inde yiiriiyen kisiyi hedef

almistir. Tim yonelimler ‘ben’ i gostermektedir.
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Gorsel 16 Christian Boltanski, ‘Personnes’ (Insanlar), 2010, Grand Palais (Kaynak: http://eva-
albarran.com/production/personnes-christian-boltanski-monumenta-grand-palais/ Erigim: 28.12.2020)

Boltanski “Personnes” c¢aligsmasini; Subat ayinda Paris’te Grand Palais’in cam
kubbeli binasinda sergilemistir. Sergi sirasinda mekandaki tiim 1sitmalarin kapatilmasini
istemistir. Salondaki herkes tlizerlerindeki montlarla tisiimiis bir halde, yerde belirli bir
diizen icerisinde konumlandirilmis olan; kullanilmais, eski ve lizerine sinmis kokulariyla
varligini siirdiiren kiyafetlere bakislarin1 yoneltmislerdir. Kiyafetlerin yeniden kullanimai,
dontisiimii ve tekrar1 bize sunar. Serginin ismi Fransizca; ‘personnes’ insanlar anlamina
gelmekle beraber personne kimse anlamina gelmektedir. Daha dncesinde birilerine ait ve
sahipleri simdi burada degil, aslinda kimse yok fakat bir¢ok kisi var, onlar1 temsil eden
bu giysiler ile varlar. Giysiler temsil ettikleri kimliklerle buradalar. Genellikle
kullanilmis, lizerinde anis1 olan ya da ortak bir bellege sahip materyaller ile calisan
Boltanski c¢aligmalarinda 6liim temasii siklikla kullanmistir. Kiyafetlerin dnceden
birilerine ait olmasi, bunlar1 birilerinin begenerek, segerek almis olmasi Boltanski i¢in

onemlidir. Onlar1 sergilemenin onlara yeniden hayat vermek gibi oldugunu sdylemistir.



52

Calismalar1 Holokost ile de iliskilendirilir. Oliim temasini yalnizca Holokost ile degil
(Bosna, Ruanda, atom bombasi, kirlilik vs.de dile getirmistir) genel bir yaklagim olarak
caligmalarinda yer vermistir. Sanat¢1 6liim temasiyla iliskilendirdigi bu ¢alismasini da,
cesitli 6gelerle kompozisyon kurarak sergilemistir. Sergi salonuna gelen ziyaretgilerin,
calismaya dahil olmalarin1 sagliyor Boltanski. Mekanin sicakligi, ses ve yiirlime
alanlarin tasarimiyla ve sergilenen giysilerle bu dahil olma durumunu gergeklestirmis
oluyor. Boltanski sergi alaninda yiiksek bir sesle kalp atis ritmini de ¢alismanin farkl
alanlarinda yer alan hoparlorlerle duyurmaktadir. Kalp ritim seslerine ek olarak bir de
calismada yer alan ving operatoriiniin mekanik kolunun sesi eslik etmektedir. Bir y1gin
seklinde yerlestirilen giysilerin hemen iizerinde yer alan bu mekanik kol sanatgi
tarafindan ona tanimlanan hareketler dogrultusunda giysilerden bir kismini alip tekrar
birakarak yonlendiriliyor. Insanlarin gecis alanlarmi belirleyen dikdértgenlerin dort
kosesine yerlestirilmis ince siitunlarla birlikte olusturulan dar gegitler, serginin genel
aurasini destekler bicimde o gerginlik hissini aktarmaktadir. Kitleyle iletisim kurma
konusunda ve bu iletisimi sorgu ve empati noktasinda ele alan ve bunu genel anlamda
tim c¢alismalarinda hissettiren/ uygulayan bir sanat¢idir Boltanski. Tekrari; tekrarla

hatirlatmak ve bellegin zihindeki kalici-gegici olma durumunu kullanarak ele almistir.
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Gorsel 17 Eva Hesse, “Repetition Nineteen 111, Her biri 48-51 cm x 27,8-32,2 cm, 1968, cam elyaf-
polyester
(Kaynak:https://www.moma.org/learn/moma_learning/_assets/www.moma.org/wp/moma_learning/wp-
content/uploads/2012/07/Eva-Hesse.-Repetition-Nineteen-111-469x373.jpg Erisim: 20.01.2021)

Eva Hesse Post Minimalist siirece dair ¢aligmalar yapan bir sanatgidir. Post
Minimalizm; 1960’larda Minimalizmin ardindan gelisen ve kavramsal baglamlar, siireg
sanat1 ile de genis bir kapsami beraberinde getiren bir zaman dilimini ifade etmektedir.
Minimalist estetigin sert bi¢cimciliginin, rijit formlarinin tekrar sorgulandig: ve formlarin,
kullanilan malzemelerle birlikte yapit iizerinde siirecin gozlemlendigi etkiler de Post
Minimalist egilimi tanimlayabilmektedir. Dogal formlar ya da siirecle bir aktarimin da
izlendigi, doku ve malzemenin ¢esitliligiyle yapisinin sergilenebildigi bir hareketi ifade

eden sanatsal egilimdir.

Eva Hesse Almanya dogumlu, Amerika’da yasamini siirdiirmiis olan bir

sanatcidir. Sanatci, resim egitimi almis ve karisik teknikler uyguladigi resim galismalari,
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farkli materyaller kullandig1 rolyefler ve heykeller yapmistir. Eva Hesse; plastik, lateks
ve fiberglas gibi endiistriyel malzemeleri gérmeye aliskin oldugumuzun disinda, bir
siireci aktarmadaki deneysel kullanimlarin1 uygulamistir. Bu malzemelerin; hazir
nesneler olarak bize ulastigi islenmis, donistiiriilmiis ya da kisitlanarak hapsolmus
formlarint degil, malzemenin serbest ifadesini sunabildigi ve izleyicinin de buna dahil
olarak bir siirecin igerisine katildig1 deneysel ama bilingli tercihlerle birlikte belirlenmis,
sinirlar kapsaminda ait oldugu alana yerlestirilmis, sanat¢i miidahalesiyle malzemenin

miidahalesinin miimkiin oldugu deneysel bir izlenimi s6z konusudur.

Eva Hesse’in bu ¢alismasi; cam elyaf, polyester malzemelerden olusan ve yari
saydam yapida on dokuz adet birbirinden farkliliklari olan ayni1 sekil betimlemesine sahip
formdan olugmaktadir. Formlar belirlenmis temel bir goriiniim dogrultusunda ele alinmis
fakat birbirinden ayrilacak el yapimindan kaynakli kiiciik farklara sahiptir. Bu ayn1 temel
form dahilinde olusturulan tiimel etki, malzemenin ve kendi i¢lerindeki farkliliklarin da
getirdigi 6znel ifadeyle sunulmustur. Malzeme, gerek yapim asamasinda; her bir formun
zemine temas ettigi bolgeler ve iiste dogru form i¢inde malzemenin de yogunlugunun
azalmasiyla birlikte saydamligin artmasi ve bi¢imlendirmede formlarda olusan
kirilmalarin getirdigi yeni akslar ve bunlarla olusan 151k golge hareketleri, gerekse yapim
asamasinin ardindan gegen siire ile malzemeyle birlikte formlar tlizerinde gergeklesen
degisimler gozlemlenmektedir. Sergileme diizeni ile de belirli bir ritmi tercih etmeyip,
formlarin hali hazirda olusturduklari ritim ile hareket eden Hesse diizeni, ritimi ve tekrari,
yaptig1 formlarda malzeme ile tamamiyla zit ve rijit bir yapida olmasi istegiyle degil,

malzemenin de dilinin olustugunu ifade eden bir anlatimi tercih etmistir.
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Gorsel 18 Eva Hesse, “Accretion”, 147,5 cm x yakl. 1200 cm, 1968, cam elyaf-polyester
(Kaynak:https://krollermuller.nl/media/cache/collection_item_detail_small/media/collectionitempage/tms

Image/accretion-eva-hesse-45382-copyright-kroller-muller-museum.jpg Erisim: 20.01.2021)

Eva Hesse’in bu ¢aligmasi; cam elyaf ve polyester malzemelerinin birlesiminden
olusan elli adet c¢ubuk bicimli formun bir kisminin duvara dayanmasiyla dikey
konumlandirilarak ufak hareket degisimleriyle yerlestirilmelerinden olugmaktadir.
Calisma igerisindeki formlarin aritmik bir sekilde yerle temas eden kisimlarinin duvara
olan uzakliklar1 farklilik gostermektedir. Calismanin geneline bakildiginda bu aritmik
diizen bir hareket olusturmustur. Geometrik bir bigimsel ifadeyle duragan yapidan olusan
formlarini, Repetition Nineteen III ¢alismasinda oldugu gibi kullandigi malzemenin
yogunluk derecesinin farkliliklar1 ve duvara olan mesafelerinin degisimiyle birlikte

tekrar1 hareket dahilinde ele almistir.
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Gorsel 19 Eva Hesse, “Contingent” (Birlik), 350.0 h x 630.0 w x 109.0 d cm, 1969, Tiilbent, lateks, cam
elyaf (Kaynak: https://nga.gov.au/international/catalogue/images/Irg/49353.jpg Erisim: 20.01.2021)

Eva Hesse buradaki calismasinda sekiz adet farklt malzemeyle sertlik, kirilganlik
olusumuyla birlikte kumas olmas1 dolayisiyla daha sekil alabilir bir yapidaki tiilbenti
tercih etmistir. Eva Hesse izleyicinin de dahil oldugu bir gozlem de gergeklestirmistir.
Hesse’in birgok ¢alismasinda oldugu gibi malzeme se¢imi, bunu uygulama sekli,
bigimlendirme siireci ve tiim bunlarin ardindan artik ger¢eklesmis olan formlarinin kendi
siireclerine devam etmesiyle gézlem durumu s6z konusudur. Hesse burada kullandigi
malzemeyle, daha o6nceki ¢alismalarinda da kullandig1 cam elyaf, polyester malzemenin
renk kaybi, yapt bozumu, kirilganligi gibi 6zelliklerini tercih etmis ve buna ek olarak
lateks malzeme de kullanarak bunlarin nitelik kayiplariyla birlikte gegici ve kalici

etkilerinin gozlemlenmesini saglamistir. Sonu¢ olarak, ayni malzeme ve yaklasik
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boyutlara sahip olan her birinin ayri mukavemet siiresiyle ve kendi deformasyon siireci
ile ortaya ¢ikan tavana asili bir sekilde sergilenen sekiz farkli ¢alismanin meydana
getirdigi dinamizm, bu formlarin birbiri ile olan kuvvet ¢atismasinin Lucina Ward’in da

ifadesiyle ortiik bir mukavemetini yansitmaktadir (Eva Hesse, 2018).

Gorsel 20 Christian Boltanski, “Animitas”, 2014 (Kaynak: https://www.sculpturenature.com/wp-

content/uploads/2016/02/2015-12-13_animitas-alma_chile-paris_christian-boltanski.png

Erigim: 03.01.2021)

Christian Boltanski’nin yaptigt “Animitas” bir enstalasyon ¢aligmasidir.
Yerlestirme anlaminda da kullanilan enstalasyon sanati; bulundugu ¢evreden bagimsiz
olarak degil aksine mekanla bag kurularak iligkiselligi saglanan, geleneksel anlayistan da
bu baglamda ayrilan bir sanat anlayisidir. Calismalar, yerlestirildigi ortamin 6zelliklerini
de kullanarak tamamlanmaktadir. Bu anlamda mekan ile biitlinciil bir kapsama sahiptir.
Kavramsal sanat ile entalasyon sanatinin baslangicinin gergeklestigi soOylenebilir.
Izleyicilerin de genellikle aktif katilimci roliinde oldugu enstalasyon galismalari, agik

veya kapali ortamlarda ¢esitli sergilemelerle goriilmektedir. Duchamp’in 1942°de New
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York’ta gerceklesen ‘First Papers’ siirrealist sergide yer alan Labirenti, avangart bir
yaklasim olarak enstalasyona drnek olusturan adimlardandir. Duchamp’in Labirenti, sergi
mekanini ve orada yer alan caligmalar1 kaplayan, duvarlara ve tablolarin asili oldugu
panellere dek rastlantisal bir sekilde sarilmis iplerden olusan yerlestirmesidir. Yves
Klein’in 1958’de “Bosluk™ ismiyle bos bir galeriyi sergiledigi ve ardindan Arman’in
1961 yilinda “Dolu” ismiyle galeri mekanini buluntu nesnelerle tamamiyle doldurdugu
caligmalar da enstalasyonun farkli oOrneklerindendir. Baslangicta yalnizca eserlerin
sergileme bicimini ifade eden Enstalasyon kavrami, zamanla yerlestirme sekli ile
mekanin iligkiselliginin bir arada oldugu fikirle yola ¢ikan caligmalarla kendini
gostermistir. Sergi ortamiyla g¢alismalarin biitiinlestigi ve izleyicinin de katildigi
Happening calismalar ile, yenilik¢i ve farkli sergi ortamlarinin arayisiyla enstalasyon
calismalari; baslangicta ABD ve Avrupa’da etkinligi goriiliirken sergi mekanlarinin da bu
yeni alternatif mekan kullanimlarini destekleyen tutumuyla, bir¢ok farkli tilkede g¢esitli
sanat¢ilarin dahil oldugu 1970-1980’ler ve sonrasinda performans, video, ses ve internet
gibi alanlarin da calismalarin icerigine katilmasiyla kapsayiciligi genisleyen bir sanat

anlayis1 olmustur.

Christian Boltanski’nin, 2014 yilinda Sili’nin Atacama Colii’'nde yaklasik sekiz
yiiz Japon ¢ani, dikdortgen bicimli seffaf plastikler ve yere dikilmis ¢ubuklardan olusan
enstalasyon calismasi, ayni yil icerisinde Paris ile baglayarak birgok farkli sehirde de
yerlestirmeleri yapilarak devam etmistir. 2014’ten sonraki yillarda video kaydi
olusturulan eserin bu kayit ve zeminde yer alan kuru otlarla birlikte olusan yerlestirmeleri
sergilenmistir. Animitas ismi Kizilderililerin 6liilerini onurlandirmak i¢in biraktiklari
sunaklardan gelmektedir. Yere dikilmis cubuklara yerlestirilmis olan ve Boltanski icin
‘etrafimizdaki ruhlar’’ temsil eden ¢anlardan olusmaktadir. Riizgarla birlikte ¢anlarin
sesleri de yiikselmektedir. Bu ¢canlar Japonya’da dilekler i¢in kullanilmaktadir. Calismada
bulunan seffaf plastiklerin her biri dilekleri temsil eder. Boltanski, riizgarin her estiginde
canlarin bu dilekleri tekrarladigini sdyler. Caligma Boltanski i¢in ayn1 zamanda astrolojik
bir anlam da tagimaktadir. Enstalasyonun sergilendigi yerde gokyliizii oldukca nettir ve
yildizlar gozlemlenebilmektedir. Canlar Boltanski’nin 6 Eylil 1944 dogum tarihli

g0zkylizii haritasini da ¢izmektedir.
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Boltanski’nin c¢aligmalarinda nesnelerin kisiler lizerinde olusturdugu aidiyet ve
temsil durumuyla olusan manevi deger onun hikayesini meydana getirmektedir. Japon
canlarmin dilekler i¢in kullanilan bir araci olmas1 gibi. Nesneler ilizerindeki bu aidiyet ve
temsil duygusunu ele alip kitlesel bir alg1 olusturan Boltanski, bir yandan bu nesnelerin
bellekteki hatiralar1 6n plana ¢ikararak ge¢mise gitmesiyle diger yandan algiyi; titresim,
ses ve hareket gibi duyumsanabilir bir¢ok unsurla birlikte o ‘an’ a tasimaktadir. Gegmis

ve simdi/ an ile kurulan bag gibi.

Gorsel 21 Antony Gormley, “Another Place” (Baska Bir Yer), 1997, Almanya Cuxhaven Wattenmeer

(Kaynak:https://www.antonygormley.com/uploads/images/de_cuxhaven_anotherplace 1997 003_cmyk.j
pg Erisim: 09.01.2021)

Ingiliz sanatg1 Antony Gormley, su yiiksekligi ile birlikte akintilarin olusturdugu
gelgitlerin degisimini de ¢alismasina dahil ederek yiiz figiirden olusan bu yerlestirmesini

ilk olarak Almanya’daki Cuxhaven Wattenmeer’de sergilemistir. Dokiim demirden
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yapilmis olan heykellerin her biri yaklasik altt yiiz kg agirhigindadir. Cuxhaven
Wattenmeer i¢in tasarlanan ¢alismasi, buradan sonra Norveg Stavenger ve Belcika Pame
Plaji’nda da sergilemistir. Ardindan 2005 te ise kalic1 olarak ingiltere nin Crosby Plaji’na
yerlestirilmistir. Bakislar1 utka dogru yoneltilen figiirlerin gelgite bagl olarak goriiniir
kisimlart degisim gostermektedir. Heykellerin aralarindaki mesafe yaklasik yiiz elli ile
iki yiiz elli adim arasinda degismektedir. Buradaki yiiz figiir i¢in on yedi farkli kalip
kullanilmistir. Gormley heykellerini sergilerken, bedenin alan igerisinde bir bosluk
tanimlamasi olusturmastyla da ilgilenmistir. Heykellerin diginda negatif bir alan tarifinin
olugsmasiyla birlikte, bir eserin etrafindaki boslugu betimleme istegiyle, stirekli olarak
kendi bedenine doniiyor. Tekrar tekrar kendi bedeniyle bu sorgulamaya giren Gormley,
gerek enstalasyonunu yaptigi alanlar gerekse bu ¢aligmalarini belirli bir 6l¢ek tarif edecek
sekilde, yiikseltideki degisikligi calismaya dahil ederek sergilemesiyle insan bedeninin
icsel varligiyla sanat eserinin g¢evresinde olusturdugu varlik iizerine bir baglam

olusturmaktadir.

Gorsel 22 Antony Gormley, “Another Place” (Baska Bir Yer), 2005, Ingiltere Crosby Plaji
(Kaynak:https:/ftammytourguide.files.wordpress.com/2014/10/p9270005.jpg?w=1024&h=682

Erisim: 09.01.2021)
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Gérsel 23 Antony Gormley, “Another Place” (Baska Bir Yer), 2005, Ingiltere Crosby Plaj1, Detay
(Kaynak: https://tammytourguide.files.wordpress.com/2014/10/p10609003.jpg?w=1024&h=683

Erisim: 09.01.2021)

Sanatin herkese ait olmasinin miimkiin olup olmadigmni gormek istedigini sdyleyen
Antony Gormley, sessiz bir ifadeye sahip olan bu heykellerini halka ac¢ik alanlarda
sergileyip Ingiltere’de kalic1 olarak yerlestirmesini yapmis ve heykellerin siire¢ ve
insanlarla birlikte dahil oldugu degisimleri izleme imkani sunmustur. Bu siireg, figiirlerin
yerlestirildikleri yer ve suya temaslariyla birlikte heykellerin degisimleri farklilik
gostermektedir. Suyla temas halinde olan ve gelgitle birlikte suya tamamen gomiilen
heykellerin yiizeylerinde yosunlasma gibi formu orten yeni form olusumlar1 kendini
gosterirken, kiytya yakin kisimda bulunan heykeller giines ile temasiyla birlikte
digerlerine oranla daha az goriiniir bir degisime ugramistir. Heykeller oldukca fazla
sayidadir fakat her biri aslinda yalnizdir, Gormley halka agik alan igerisinde insanlarla
temas kurarak bu insanin igsellestigi, yalnizlastigi durumu da bir paylasim olarak sunmus

oluyor.
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Gorsel 24 Antony Gormley, “Time Horizon”, 2006

(Kaynak:https://www.antonygormley.com/uploads/images/it_cantanzaro_2006_002.jpg

Erisim: 09.01.2021)

Antony Gormley’in bu ¢alismasi, “Baska Bir Yer” calismasinin yeni bir Oneriyle
sunulmasiyla olusmustur. Calisma igerisindeki heykellerin her biri birbirlerine yonelim
gostermeden farkli agilara bakacak sekilde yerlestirilmistir. Enstalasyonun ayni1 zamanda
izleyici i¢in de tasnif ettigi bir alan bulunmaktadir. Bu alan izleyici i¢in de bir tanim
olusturmaktadir. Heykellerin farkli boyutlarda kaidelerinin olusu ve zemine belirli bir
seviyeye kadar gomiilmiis olan heykeller “ge¢misin fiziksel haritasina gore hesaplanan,
diinya ylizeyinin gliniimiiziin ortalama seviyesini” ifade etmektedir (Antony Gormley, ).
Gormley’in heykelleri, ¢evresiyle ve kendiyle olan iletisim sekli ile birey olmanin, sakin
bir ifade sekliyle izlenim alani olugturdugu yansimalari gibidir. “Another Place” te oldugu
gibi harekete kars1 bir duraganlik ya da “Time Horizon” da oldugu gibi zamana kars1 bir
duraganlik ifadesi olugsmaktadir. Sessizce bir sorgulama ve kendine ait bir alan tarif etme

ol¢iitiinde heykellerin temsil ettigi bireyin ve dolayisiyla bicimsellesmis sekliyle buradaki
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heykellerin, kendini tekrar etmesi, slirecin ve dongiiniin tekrariyla dahil olduklar1 bu
dinamizmin igerisinde var oluyorlar. Ayn1 zamanda; heykelin kaidesinin zamani isaret
etme durumu s6z konusudur. Figiirlerin her birinin 6zgiin olmasiyla birlikte kendi zaman

dilimlerini de ifade ederler. Heykeller hem kendi alanin1 hem de kendi zamanin tarif

etmis bulunuyorlar.

Gorsel 25 Antony Gormley, “Time Horizon”, 2006
(Kaynak:https://www.antonygormley.com/uploads/images/it_cantanzaro_2006_002.jpg

Erigim: 09.01.2021)
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Gorsel 26 Magdalena Abakanowicz, “Ttumu” (Kalabalik), yaklasik 165¢cm x 63 cm x 33 cm, 1993-1994,

Jit kumas, regine (Kaynak: http://www.abakanowicz.art.pl/crowds/img/Backward-Standing.jpg

Erisim: 24.02.2021)

Magdalena Abakanowicz, Polonyal1 bir ressam ve heykeltirastir. Calismalarinda;
jut kumas, regine, hus agaci dallar1 gibi malzemeleri kullanarak doku {izerine yogunlasan
sanatcl, malzemenin form alabilir durumuyla birlikte hareket ederek ona yakinligini ve
temasini doku iizerindeki etkileriyle ifade etmektedir. Yaptig1 ¢alismalarda dokumay1
sanatsal bir ifade bi¢imi olarak kullanmaya baglayan Abakanowicz, dokumayi bir heykel
malzemesine doniistiirerek her elde ettigi bicimde ifadesini kisisellestirmistir. Yaptig1 her

figiir bir digerinden farkli dokuya sahiptir.

Bir siire sonra materyalinin doku olusturabilecegi malzemeler oldugunu dile
getiren Abakanowicz, dokunarak hissettigi ve derinlestigi bu sayede de ¢aligmalariyla

dogrudan aktarim gergeklestirdigi bir bagdan soz etmektedir (Fundacja Rodziny
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Starakow, 2020, s. 6). Ikinci Diinya Savast zamaninda yasamis olan Abakanowicz,
cocuklugunda ve gengliginde yasadig1 deneyimleri bir sekilde yapitlariyla dile getirerek,
caligmalar1 hakkinda; “insanlik durumu hakkinda evrensel bir hikaye... Siirekli ayn1 eski
tarih ilizerinde ¢alistyorum, varolusun kendisi kadar eski, bunun getirdigi korkulari, hayal
kirikliklart ve 6zlemleri anlatiyorum” yorumlarinda bulunmustur (Kitowska-Lysiak,
2004). Abakanowicz, yaptig1 eserlerde malzemeyle arasinda herhangi bir arag olmadigini,
elleriyle sekillendirerek kendi enerjisini de heykele aktardigimi dile getirmektedir

(Kitowska-Lysiak, 2004).

Sanat¢1, dokumayi farkl bir sekilde ele alip, iliskisellik kurarak kendi bakis agisin
sunmustur. Sanatin kisisel duygularla farklilik olusturdugu, tipk: yiizlerimizin her birinin
farkli olmas1 gibi amaglarimizin da farkli oldugunu dile getirir ve dokumanin anlamini,
ipligin isleyen ele gore farkli bir anlam ifade ettigiyle agiklar. Ardindan farkliliklarin bizi
birlestiren benzerliklerden ayrildigi nokta oldugunu soyler. Sanatg¢i, organik diinyanin
temel yapi elemani olarak lifi ele alir ve tiim canli organizmalarin, bitkilerin, bizim
dokularimizin, kaslarimizin liften olustugunu tiim bunlarin lifli yapilara sahip oldugunu
ifade eder. Abakanowicz: sanat¢inin eliyle ve sezgi giicliyle yonlendirilen lifi nasil ele
aliyoruz, nasil bigimlendiriyoruz? Viicudumuzda herhangi bir yerimiz zarar gordiigiinde
o yerin acilip sonra kumas gibi dikilmesi gerekiyor. Kumas bizim kaplamamiz ve

kiyafetimizdir. (Fundacja Rodziny Starakow, 2020, s. 8).

Magdalena Abakanowicz, kalabaligi ve kalabaligin i¢indeki bireyi kum tanelerine
benzetmistir. Calismalarinin metaforik dili, hala sofistike uygarlik i¢in, insanlik i¢in
tartisma olusturacak, sorgulama olusturarak bir kimlik sorma durumuyla baglantilidir.
Organik olanin organik olmayanla bulustugu, hala canli olanin zaten 6lii olanla bulustugu,
eziyetle, zuliimle, baskiyla var olan her seyin bu kelimenin her anlaminda kurtulus i¢in

cabalayanlarla bulustugu noktadir (Starewicz, tarih yok).

‘Thumu’ ¢alismast Abakanowicz’in Thumy (Kalabaliklar) isimli seri haline
getirdigi c¢alismalarindan biridir. Sanat¢inin yaptigi tim ¢alismalar binin iizerinde
olmasina karsin bir arada sergilemesi yapilmamistir. Bu calismasinda; kisileri fiziksel
olarak birbirinden ayirt etmemizde biiyiik Ol¢iide etkisi olan figiirlerde yiizlerin

olmamasi, ismiyle de iliski kurulabilecek kalabalik, kalabalik olma durumunun {izerinde
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yogunlasilmasint destekleyen bir ifade bigcimi olmakla birlikte buradaki 6znelligi

heykellerin dokular1 tizerinde olusturmustur.

“Abakanowicz’in calismalari, o6zellikle ‘Thumu’, klasik giizellik
kanonlarindan farklidir. Mariusz Hermansdorfer soyle demistir; Abakanowicz
giizel, dekoratif, giydigi ve kamufle eden her seyi reddeder. Bir insandan deriyi
cekiyormus gibi katman katman ¢ikarip atiyor. Geriye yalnizca gerekli olan kalir,
ki bu —belki- yalnizca gergek” (Kitowska-Lysiak, 2004).

Gorsel 27 Magdalena Abakanowicz, “Agora”, 112 Adet Figiir, 285-295 cm x 95-100 cm x 135-145 cm,

2005-2006, Dokiim Demir, Grand Park Chicago (Kaynak: https://culture.pl/pl/tworca/magdalena-
abakanowicz Erigim: 15.02.2021)
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Gorsel 28 Magdalena Abakanowicz, “Agora”, 112 Adet Figiir, 285cm x cm, 2005-2006, Doékiim Demir,
Poznan Cytadela Parki Polonya (Kaynak: https://culture.pl/en/article/magdalena-abakanowiczs-most-

famous-sculptures Erisim: 23.02.2021)
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©Agencja Gazeta

Gorsel 29 Magdalena Abakanowicz, “Agora”, 285cm x cm, 2005-2006, Dokiim Demir
(Kaynak:https://bi.im-g.pl/im/ee/23/18/225311982V .jpg Erigim: 15.02.2021)
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Abakanowicz’in Agora isimli g¢aligmasi yiiz on iki demir dokiim figiratif
heykelden olusmaktadir. Figiirlerin her biri dokulariyla farklilik gostermekle birlikte bas
kisimlar1 olmadan tasvir edilmeleriyle de dikkat ¢ekmektedir. Polonya ve Chicago’da
halka acik alanlarda sergilemesi yapilip izleyici ile temas halinde olmasi saglanmistir.
Yiiriir pozisyonda tasvir edilen figiirler, aralarinda bulundugu kalabalik ile birlikte

giindelik yasama dahil olurken ayni zamanda; boyutlari, bassiz olmalari, dokular1 gibi

etmenlerle bu siradanlik igerisindeki sorgulamalarini gergeklestirmis oluyorlar.

Gorsel 30 Do Ho Suh, “Zemin”, 40 par¢a cam zemin ve her biri 100 cm x 100 cm x 8 cm, 1997-2000,
Poliiiretan re¢ine, cam

(Kaynak:http://fairviewartroom.weebly.com/uploads/1/6/4/7/16472026/5692112_orig.jpg

Erisim: 05.04.2021)

Koreli bir sanat¢1 olan Do Ho Suh enstalasyon caligmalariyla bilinmektedir.

Mekan ve ev kavramlari tizerine ¢aligmalar yaparken ayni zamanda, tekrar olgusunu
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caligmalarinda kullandig1 figiirler yaparak uyguladigi yerlestirmeleriyle; anitsallik,
bireysellik, kolektif gii¢ ile kimlik temasin1 konu edinmistir.

Her bir figiiriin ellerini yukariya uzatarak destekledigi cam zemin {izerinde
insanlarin hareketinin tesvik edilmesi saglanmistir. Toplum igerisindeki bireyin bu
calismada da oldugu gibi uzaktan bakildiginda bireyselliginin hissedilmedigi ve
kalabaliklar igerisinde kisinin kayboldugu bir durum aktarimi s6z konusudur. Her bir
bireyin kendini temsil etmesinin disinda kolektif bir bilingle hareket edildiginde
bireyselligin gii¢lendiginin ifadesi yansitilmistir. iki bin adet figiiriin bulundugu ¢alisma
Do Ho Suh’un genel olarak g¢alismalarinda uyguladig: standart 6lgek dist uygulama
burada da goriilmektedir. Olgegin normale gore ¢ok daha kiigiik boyutunda ifadesinin

aktarimu, kitle algisinin bireylerin birlesimiyle goriiniirliigiiniin saglanmasi daha anlagilir

kilinmugtir.

!

Gorsel 31 Do Ho Suh, “Zemin” detay, 40 par¢a cam zemin ve her biri 100 cm x 100 cm x 8 cm, 1997-
2000, Poliiiretan recine, cam

(Kaynak:http://fairviewartroom.weebly.com/uploads/1/6/4/7/16472026/853417_orig.jpg

Erisim: 05.04.2021)
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Her bireyin farkli duruslar ve renklerle kendi kisiselliginin de ifadesi
sunulmustur. Farkliliklarin birlesimiyle gii¢ olgusunun, hem kisisel kimlik hem de
kolektif bilincin bir arada olmasiyla kuvvetlendigi goriiliir. Zeminin seffaf cam
olmastyla ve dort bir yaninin agik bir sekilde sunulmasi, kalabaligin ifadesini

giiclendirmistir.
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Gorsel 32 Do Ho Suh, “Zemin” detay, 40 parga cam zemin ve her biri 100 cm x 100 cm x 8 cm, 1997-
2000, Poliiiretan regine, cam (Kaynak: https://collabcubed.files.wordpress.com/2012/02/do-ho-
suh_floor_collabcubedl.jpg?w=700 Erisim: 05.04.2021)
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Gorsel 33 Do Ho Suh, “Halk Figiirleri”, 284 cm x 209.4 cm x 275 cm, 2001, Tas, bronz
(Kaynak:https://external-
preview.redd.it/6DVFvO6zITGFgfPBzZOU4BMLGITsilw6fKIwdG30GRqU.jpg?width=640&crop=smart
&auto=webp&s=177f6d394922a579188b7da0de1c88b9c76efb39 Erisim: 05.04.2021)
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Do Ho Suh’un bir diger figiirlii calismasi ise 2001 yilinda yapmis oldugu “Halk
Figiirleri”dir. Figiirlerimn betimlemeleri “Zemin” ¢alismasiyla benzerlik gostermektedir.
Suh, heykel ¢alismalarinda tekrar kavramini olduk¢a sik kullanmistir. Her figiiriin bir
digerin farkli ifadeyle aktarimi, kalabaligi ve kolektifligi yansitmak amaciyla tekrar
uygulamasi, anlatmak istedigi ifadenin etkinligini arttirmistir. Burada 6lgek kullaniminin
disinda ona ek olarak bir de kamusal alan ve anitsallik olgularina deginilmektedir.
Heykelin kamusal alanda sergilenmesinin ifadesinin degisime ve doniisiime ugradig: 20.
yiizyilda Rodin’le birlikte anitsallik ve kaide konulari tartisilmaya baglanmigtir. Rodin
anitsal heykeli ‘Balzac’ ile anit kavrami degigmis ve yine Rodin’in ‘Calais Burjuvalart’
heykeli ile kaidenin heykeli baglamindan uzaklastirma ya da yiikseklik algisinin heykelle
iligkisi sorgulanir olmustur. Kamusal alan heykellerinin kaide ile birlikte yiiceltilmesi
durumunun, kamusal heykellerde kahraman ya da toplumca taninmig kisilerin
sergileniyor olmast durumunu halkin kaideyi tagiyor olmasi ile 6zdeslestirmis ve lizeri
bos kaide ile alisilagelmis bakis acisin1 farkli bir yerden bakarak algiyr ters

yonlendirmistir.

Gorsel 34 Do Ho Suh, “Who Am We” (Biz Kimiz), 2000, Dijital Medya-Video, 218.000 Portre, Hundai
Motor Group Insan Kaynaklar1 Gelisim Merkezi Seul Giiney Kore (Etkilesimli Medya Duvarr)
(Kaynak:https://imagebakery.tv/img/work_dhs_wawsl_1.jpg Erisim: 05.04.2021)
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Do Ho Suh’un enstalasyon ¢aligmalarinin yani sira dijital medya — video ve baski
caligmalar1 da bulunmaktadir. Suh’un 1996 yilinda ilk kez baski ile bagladigi ‘Who Am
We’ c¢alismasim1 2000 yilinda daha kapsamli bir sekilde ele alarak yiiriittiigli portre
gorsellerinin hareketli sunumuyla genis bir ekranda sergiledigi ve yine ayni ismi alan

‘Who Am We’ ile devam ettirmistir.

Gorsel 35 Do Ho Suh, “Who Am We” (Biz Kimiz), 61 cm x 91,4 cm, 1996, Baski
(Kaynak:http://fairviewartroom.weebly.com/uploads/1/6/4/7/16472026/4852828 orig.jpg

Erigim: 05.04.2021 )
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Gorsel 36 Do Ho Suh, “Who Am We” (Biz Kimiz), 61 cm x 91,4 cm, 1996, Baski
(Kaynak:http://fairviewartroom.weebly.com/uploads/1/6/4/7/16472026/4852828 orig.jpg

Erisim: 05.04.2021)
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Suh’un ilk “Biz Kimiz” ¢aligmasi 1996°daki baski, Kore’deki bir lise yilligindan
ogrencilerin fotograflarini igeriyor ve bu gorselleri kiigiik boyutlu baskilar seklinde alarak

bitisik ve ayn1 boyutta portrelerin tekrarlarindan bir ¢alisma gergeklestiriyor.

Suh’un bir diger “Who Am We” c¢aslismast olan 2000 yilinda Giiney Kore’de
Hundai Motor Group ¢alisanlariyla yapmis oldugu ve calisanlarin bu projenin aktif
katilimer kitlesini olusturdugu dijital medya calismasidir. Calisanlarin akilli telefon
uygulamasiyla fotograflarini ¢ekerek ve kendileri hakkinda kisa bir agiklama ekleyerek
katildiklar1 proje 218.000 HMG ¢alisaninin katilimiyla gergeklesmistir. Daha sonra
kendilerini bu ekranda bularak binlerce kisi icerisinde kendi yiizlerinin 6ne ¢iktig1 bir
hareketli sunuma dahil edilmislerdir. Suh, kimlik olgusunun yine ¢alismasinin
merkezinde oldugu “Who Am We” projesinde, birey ve kolektif kimligin karmagsik
iligkisini sorgular. Projenin dijital etkilesimli bir ortamda sergilenmesi, c¢alisanlar i¢in
yeni bir diyalog alan1 da agiyor ve ¢alisanlar dogal olarak kimliklerini ve topluluklarina

ait olma duygusunu kesfetmeye yoneliyorlar (Who Am We, 2021).

Kimliklerinin, hem topluluk igerisindeki varliginin burada kalabalikla birlikte
yansitilan durumunda ayirt edilemezligi, hem de kendi kimligini 218.000 kisi igerisinde
bulabilmesi, ¢aligmanin bu projeye katilan kisiye genel bir bakis agiyla bakabilmesini de
sagladig1 bir yon sunmaktadir. Objektifligi verirken cift bakis acist saglayip kendini bir
izleyici ve kitle i¢indeki rolii baglaminda degerlendirebildigi bir 6lgekle ve etkilesimli bir
gorselle ortaya koymaktadir. Suh, projesiyle genis bir kitleye ulagarak ¢aligmasini ele
almis ama onlarm her birini bireysel olarak da kimlik duygusunu hissettirdigi ve

kaybetmedigi bir olguyu ifade ettigi ortam sunmustur.
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Gorsel 37 Motoi Yamamoto, “Diisen Kiraz Yapraklar1”, 2009, Tuz, Mikiko Sato Galerisi, Hamburg
(Kaynak: https://www.mikikosatogallery.com/en/artists/motoi-yamamoto#gallery-22 Erisim: 15.04.2021)

Gorsel 38 (Sol) Motoi Yamamoto, “Sakura - Diisen Kiraz Yapraklar1”, 2009, Tuz, Mikiko Sato Galerisi,

Hamburg (Kaynak: https://www.mikikosatogallery.com/en/artists/motoi-yamamoto#gallery-24
Erigim: 15.04.2021)

Gorsel 39 (Sag) Motoi Yamamoto, “Sakura - Diisen Kiraz Yapraklar1” Detay, 2009, Tuz, Mikiko Sato
Galerisi, Hamburg (Kaynak: https://www.mikikosatogallery.com/en/artists/motoi-yamamoto#gallery-21
Erigim: 15.04.2021)
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Japon sanat¢t Motoi Yamamoto, malzeme olarak diger sanatcilardan oldukga
farkli bir se¢im yaparak tuz ile calismayi tercih etmis ve tuzla ¢esitli enstalasyonlar
gerceklestirmistir. Kurgusal alanlar, labirentler gibi ¢alismalar yapmis ve projelendirdigi
‘Denize Doniis’ ¢alismasiyla da bunlari bir dongiiye tabi tutarak malzemeyi (tuzu) tekrar
geldigi yere ugurlamistir. Calismalarinda hassas bir yaklasim tutumu olan Yamamoto,
gerek kullandig1 malzemeyle gerekse malzemeyle kurdugu bag dolayisiyla bu hassasiyeti

izleyiciye de aktarmaktadir.

“Sakura - Diisen Kiraz Yapraklar1” ¢alismasindaki Sakura; meyve vermeyen bir
kiraz cicegi agacidir ve uzak dogu ozellikle de Japonya’da kiiltiirel bir simgeye sahiptir,
baharin gelisiyle yasamin baslangicini simgeler. Japonya’da Mart-Nisan aylarinda ¢icek
acan sakura agaclari bu donemde kutsal sayilir ve yapraklarinin dokiildiigii donemde de
hayatin sona erdigini ifade etmekle birlikte, yasam ve oliimle iliskisel bir bag kurulur.
Sakura, yapraklarini solmadan doken bir agactir. Hayatla baglantis1 kurulan kiraz
agaclar1 ozellikle de yoshino cesidi bir¢ok Japon icin 6zel bir anlam tasir. Hayatin
kisaligindan zevk aliyor gibi goriinen bu c¢igcek; mezuniyet, yol ayriliklart ve yeni
bulugsmalarin mevsimi ilkbaharda ¢icek acar. Herkes tarafindan sevilir ve Japonya’da
ilkbaharla derinden iliskilendirilmistir. Calismada {ist liste gelen binlerce yapragin tuz ile
ifadesi, hem giizelligi hem de gegciciligi yaymaktadir (Installation Cherry Blossoms,
2021).

Japon kiiltlirtinde sakuranin oldugu gibi tuzun da ifadesel bir anlam1 vardir. Tuz
oliimle bagdastirilarak yas tutmayi ve arinmay1 sembolize eder. Daha 6ncesinde farkli
malzemeleri denedigini sdyleyen Yamamoto kiz kardesinin 6liimiiyle birlikte 6liimle ve
cenazeyle iligkilendirdigi tuzla calismaya basliyor. Unutma ve unutulma durumuna karsi
olarak, yaptig1 caligmalarla bunu dile getirdigini ifade eden sanat¢1 kayiplarini (kardesini
ve sonrasinda esini) kabullenebilmek icin bdyle bir mekanizma gelistirdigini ve bigim
arayisin1 boyle bir yontemle sorgulamasinin onda ikna edici oldugunu sdyler. Bigimsel
acidan sanat¢inin tuzla tek tek sekillendirdigi sakura yapraklar birbiriyle temas eden ve
etmeyen, detayda kurgusu rastlantisal bir yaprak dokiimiinii andiran, biitiine bakildiginda
ise bir mekanin zemininin biiyiikk bir kismmi kaplayan ve binlercesinin bu mekan

icerisindeki sakura yaprak dokiimiinii ifade ettigi bir son bulug gibidir. Sanat¢1 tuzun
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beyaz olmasinin siyah zeminle kurdugu tezatligi her bir yaprag: sekillendirirken bazi
yerlerde uyguladig1 seffaflikla dengeleyerek 1sik-golge gibi form igerisinde derinligi
kazandiracak degerlere yer vermistir. Bu sayede goriilen ge¢is, calismanin biitiinde ve
detayda giiclii bir ifade aktarimini yansitarak sanat¢inin malzemeye hakimiyetini de
gostermistir. Yamamoto bu ¢alismasini 2021°de tekrar gergeklestirmis ve 100.000 adet

sakura yapragini kirmizi bir zemin iizerinde sekillendirerek sergilemistir.

Yamamoto, tuzun bir yasam hatiras1 i¢erdigini hissetmeye basladigini sdyleyerek,

tuzu kullanmaya bagladigindan bu yana c¢eyrek asir gectigini ve hala ona 0Ozel

hissettirdigini ifade eder (About, 2021).

Gorsel 40 Chung Hyun, “Ayakta Kalanlar”, Yaklagik Olgiiler: 250-340 cm x 75 cm X 25 cm, 2019,
Ahgsap, 44 adet, Seosomun Seong Bolgesel Tarih Miizesi Sky Plaza (Kaynak: https://mblogthumb-
phinf.pstatic.net/MjAXOTA3MTBfMjUO/MDAXNTYyNzE2NzU3MjQ3.0a015jx625ZKFKXZCWPMQe
GloN2DL0zXuOusCV8RWAgG.KP_VvkBt8xnVZ1gTC013M_JWJUdIwD5109ZTNUjqYQsg.JPEG.ohs
eongae/20190710_083433.jpg?type=w800 Erisim: 08.04.2021)

Chung Hyun Koreli bir sanat¢1 olup Kore ve Fransa’da aldig1 egitimlerle sanat

yasamint yonlendirmis ve heykel {izerine gosterdigi egilimi gelistirmistir ve Seul’de
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Hongik Universitesi’nde profesérliik yapmaktadir. Sanatc1 genel olarak figiiratif
caligsmalara yonelmis ve soyutlamay1 da ¢alismalarinda bir ifade bi¢imi olarak
kullanmistir. “Sec¢tigim materyallerin kendi baslarina konusmasina izin verdikge,

soyutlamaya yaklastim” demektedir (Goodman, 2020).

Gérsel 41 Chung Hyun, “Ayakta Kalanlar”, Yaklagik Olgiiler: 250-340 cm x 75 cm x 25 cm, 2019,
Ahsap, 44 adet, Seosomun Seong Bolgesel Tarih Miizesi
(Kaynak:http://love.seoul.go.kr/Pds/Board/seoul_news_write/Editor/article_201907_13 09.jpg

Erisim: 08.04.2021)

Chung Hyun buradaki ¢alismasinda; kullanilmis ahsap parcalarin yeniden
bigimlendirerek 44 adet, ayakta duran insan figiiriinii betimleyen heykellerden olusan
bir yerlestirme yapmistir. Hyun verdigi bir roportajda stiidyosunun bulundugu kéyiin
yapilasmadan dolay1 baska bir yere taginmasiyla oradaki binalarin (yiiz yi1ldan eski
binalar da dahil) yikimina sahit oldugunu ve buradaki yapilardan elde ettigi kirik ahsap
parcalarini alip bunlardan isler yaptigini sdyler. Bu parcalarin orada yasayanlarin

izlerini tagidigini ve onlarin acilarini da yansittigini diistindiigiinii agiklar (Goodman,
2020).
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“Ayakta Kalanlar” ¢alismasinda sanat¢1 demiryolundaki ahsap gecitleri
kullanmigtir. Bu gegitlerin bagli basina birer sanat eseri oldugunu ifade eden Hyun,
bunlar araciligiyla insanligin ¢ektigi ¢ileden bahsetmek istemis ve bu da 1950’de Kuzey
Kore’de birliklerine gergeklesen saldirida tanklar ve zirhli araglar tasiyan trenleri,
demiryolu gegitlerinin yiizeylerinin nasil bir agirliga maruz kaldigini ve yiprandigini
gbérmiis ve sahit oldugu bu izlenimi bu sekilde ele alarak aktarmaya c¢alismistir

(Goodman, 2020).

Islevini yitirmis ya da yitirmek {izere olan ahsaplar1 tekrar doniistiirerek
malzemenin kimligiyle birlikte hareket eden bir anlatim saglayan sanat¢i, malzemede
miidahalesini kisith tutup kendi dokusunu tamamiyla kaybetmesine izin vermeyen bir
yaklasim sergilemistir. Figiirlerin her biri; iki parganin zemine oturacak parcalara
sabitlenerek bir parcanin da ikisinin arasinda gévdeyi temsilen yerlestirilmesiyle
toplamda ii¢ adet ahsap parganin birlesiminden olusmaktadir. Bazi figlirlerde omuzdaki
sert goriiniimii elde etmek adina iki parca daha kullanarak omuz iist kisimlarina ekleme
yapabilmektedir. Boyut olarak figiirler farklilik gostermektedir. Daha 6ncesinde
kullanilmis olan, yasanmis bir zamani tagiyan ve bu yoniiyle de sicak bir malzeme olan
ahsabi, sanatc1 hareketsiz bir durus betimlemesiyle soguk bir ifadeye yaklastirmis ve

boyutlarinin normal bir insan boyunu agmasiyla da bu ifadeyi gii¢clendirmistir.
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Gorsel 42 Bae Hyung Kyung, “Karma”, 2009, 200 cm x 90 cm x 90 cm, Bronz-Metal
(Kaynak:https://artsandculture.google.com/asset/karma-bae-hyung-kyung/5gF23gFunvCéwg

Erisim: 08.04.2021)

Bae Hyung Kyung Koreli bir heykeltirastir ve cogunlukla enstalasyon ¢aligmalari
ile bilinmektedir. Heykellerinde, genel bir anlatim olarak kitleyi temsil eden ifade s6z

konusudur fakat anlatimlarinda tanimsiz ifadeleriyle anonimligi de goriilmektedir.

Bir heykel ¢ok sayida yasam izi ve diisiince yiginini temsil etmeli diyen sanatg1
heykellerini estetize edilmis standart giizellik algisin1 destekleyen viicut betimlemelerinin
goriildiigi bigimsellik disinda, yasami boyunca edindigi tecriibelerle 6zellikle de olumsuz

yonde insan iizerinde etkilerinin varligimin hissedildigi bir bedeni ve tiim
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yagsanmigliklariyla ve bunun agirligiyla her seye ragmen ayakta durmay1 basaran bir insan
ve kitleyi temsil etmektedir (Karma, tarih yok).

“Bae, dinyanin her seyiyle iliskilerini somutlastiran insan viicudu

aracilifiyla insanin varolugsal akil yliriitmesiyle ilgilenir... Siirekli nesnelerin

Ozlinli artyor; bu haliyle, eserleri sadece bicimlendirici heykeller degil,

insanoglunun varligma iliskin devam eden tefekkiir ve akil yiirlitmesinin

tezahiirleridir. Ozellikle son on iki yildaki ¢alismalari, bi¢imlendirici faktorler
araciligiyla insanlarla ilgili muhakemesine odaklanmistir” (Eun-jeong, 2014).

Formlarin bigimlendirilmesinin daha ¢ok el izi tagiyor olmasi estetigini bu
yonde sunmastyla tamamlanmamislik izlenimini de yansitmaktadir. “Formlar
baglaminda disavurumcu heykelin yanindaki figiir goriintiileri ilkel enerji ve
zihinsel aurayla doludur” (Eun-jeong, 2014). Baec Hyung Kyung’un figiirleri
herhangi bir cinsel kimlik tagimamaktadir sadece beden, anonim bedenler olarak
var olurlar. “Karma” g¢alismasinda sanat¢1 bi¢imlendirmeyi bir akis halini
yansitacak goriiniimde el izleriyle ifade etmistir. “Bdyle bir akiskanlik, zamanin
akisin1 ve degiskenligini ifade eder. Tiim bu yetersiz tanim, sanatginin baktigi
simdiki zamandir. Insan viicuduna uzun ve kalin bir demir plaka sabitlenmistir.
Insan viicudu, gdlgesi gibi onu émiir boyu tutar. Agirligini hissetmez ama formu
bir yerde tutulmus kalmalidir. Mekanizma ‘Karma’y1 sembolize ediyor” (Eun-
jeong, 2014). Dort figiiriin sirtlarinda zeminden devam eden metal levhalarin
bulunmasi; figiirlerde bicimlendirmeden ve durustan kaynaklanan agirhiga ek
olarak bir agirligin daha ilave edilmesiyle, zemine sabitlenmis olan figiirleri bir
de duvara sabitlemistir. Kendi duvarlarinin ya da belki de diislincelerinin veyahut
cevrenin getirdigi sorumluluklar ve etkilerin bedenlerde biraktigi agirlikla yiikii
artmis ve buna karsin diger iki yandaki figiirle ayakta durmaya calisan bir insan

betimlenmistir.
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Gorsel 43 Bae Hyung Kyung, “5 Figiir”, 2012, 190 cm X 65 cm x 45 cm, Bronz

(Kaynak:https://www.artsy.net/artwork/bae-hyung-kyung-figure-5 Erigim: 01.05.2021)

Bae Hyung Kyung’un 0Oznel ifadeleriyle bedenlerinin oldugu bir diger
yerlestirmesi “5 Figiir” diir. Figiirlerin hepsinin baglarinin 6ne egilmis bicimde ve ayni
durusta sunulmasmin yaninda, aralarindaki farkliligi zeminle iliskileri ortaya
koymaktadir. Figiirlerin bir mekandaki kiiglik ve dar bir alana yerlestirilmesi beden
tasvirleriyle bagdasan bir kurgusallik igerisindedir. Burada alanin kiigtikliigi
bedenlerdeki; birlikte ama yalniz, aym1 ama farkli goriinimii pekistirir nitelikte,
kalabaliktaki yalnizlik ve diigiincelerin bedendeki agirliginin ifadesiyle birlesmis, yeni bir
alani tarif etmistir. Heykellerin kendi alanini tarif etmesiyle, kendi i¢lerinde de figiirlerin
yoneliminin farkli agilarda yerlestirilmesi bireysel alan tarifini de gostermektedir. Her biri
bir baska yone bakan anonim bedenler, i¢lerinden {i¢ figiiriin zeminle baglantisinin diger
ikisine gore farkli ve ek bir yiikseklikle beden disinda; zeminle arasinda onu zeminden
ayiran bi¢cimsellikte bir form ile sunulmustur. Figiirlerin zeminle baglantisinin bu formlar
aracilif1 ile saglanmasi, onlar1 bir meditasyon siireci baglaminda zeminle olan bagin

yiikiiniin azalmasiyla yiikselmesi, ama bir yandan da kendi kokleri gibi bir temsile
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benzetilebilen formlarla yiikselisi s6z konusudur. Tamamiyla bir bag oldugu
soylenemezken, diger iki figliriin direkt olarak zemine temasiyla, bu bagin olmadig: da
sOylenememektedir. Bicimsellikteki ve bedenlere kadin erkek ayriminin verilmemesiyle
tanimsiz ifadelerin sunulmasi, sanat¢inin genel bir yaklasimi haline gelmis ve bircok

eserinde bu yaklasim goriilmeye devam etmistir.

Gorsel 44 Bae Hyung Kyung, “Thinking” (Diisiiniis), 2009, 280 cm x 40 cm x 40 cm, Ahsap-Alg1

(Kaynak:http://www.koreanartistproject.com/eng_artist.art?method=artistView&auth_reg_no=58&flag=a
rtist Erigim: 08.04.2021)

Bae Hyung Kyung’un “Thinking” ¢aligmasi diger figiirlerinden farkli olarak daha
kiiciik olgekte ve kendi kiigiik alanlar1 i¢erisinde tasvir edilen figiirlerden olusmaktadir.
Calisma, “Budist perspektiften hayat {izerine bir meditasyona isaret ediyor” (Eun-jeong,
2014).
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Sanatci, “insan hayatina ve zihniyetine uzaktan bakar. Budistik perspektiften
varliga dair son derece kendini yansitan arabuluculugu ifade ediyor. Gelenege saygi
duyar, natiiralizm bigimlendirici bir gramer izler ve insan yasamina dair kendini yansitan
bir goriis stirdiiriir. Kendisine yonelttigi soruya cevap bulmak i¢in siirekli olarak tek bir

temada israr eden ender bir sanatgidir” (Eun-jeong, 2014).

Calismada, figiirlerin bacaklarin1 dizden biikmiis ve ellerini de dizlerinin lizerine
ya da yanina alarak viicutlarini hazirlamalar1 derin bir meditasyona gegisi sembolize
etmektedir. Alan tariflerinin bireysel ifadesi, Bae Hyung Kyung’un diger heykellerinde
oldugu gibi burada da kisinin kendi i¢ diinyasindaki diisiincelerine odaklanisini
yansitmaktadir. Giindelik yasamdaki, insanlarin kalabalik i¢inde diisiincelerinin bireysele
donmesiyle kendisinin farkina varma durumu, burada ¢alismayla baglanti noktasi

kurmaktadir.

Gorsel 45 Bae Hyung Kyung, “Thinking” (Disiiniis), 2009, 280 cm x 40 cm x 40 cm, Ahsap-Algi, Detay
(Kaynak:http://www.koreanartistproject.com/eng_artist.art?method=artistView&auth_reg_no=58&flag=a
rtist Erigim: 08.04.2021)
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Gorsel 46 Yue Minjun, “Contemporary Terracotta Warriors” (Cagdas Terracotta Savasgilari), 181 cm x

52 cm x 44 cm, 2005 (Kaynak: https://publicdelivery.b-cdn.net/wp-content/uploads/2017/01/Y ue-Minjun-

Contemporary-Terracotta-Warriors-2005-installation-view-Pete-and-Repeat-2009-at-Zabludowicz-
Collection-London.-Photo-Thierry-Bal.jpg Erigim: 16.01.2021)

Cagdas bir Cinli sanat¢1 olan Yue Minjun, {irettigi her eserinde, ayni yiiz ifadesini
kullanarak histerik bir kahkahada sabitlenmis diyebilecegimiz farkli bir anlatim bigimi
olusturmustur. Sanat¢inin tanimlamalarindan da yola ¢ikarak sert bir sosyal ve politik
elestiri bigimi kullandig1 sdylenilebilir. Yue Minjun; Cin modern sanat devrimiyle yeni
fikirlerin ortaya atildigi donemden etkilenerek sonrasinda gilincel Cin sanat ortaminda
olusan Elestirel Ger¢ekgilik (Cynical Realizm) akimu ile birlikte anilmistir. Cin’de sanat
ortaminda da etkili olan bu modern cagm kiiltiir devrimi olusturmas: Minjun’un
kahkahalarinin, bu olaylarin ardindan hizla gelisen refah ortamina da ironik bir
gondermede bulunabilecegi diisiincesini akla getiriyor. Bu gelisim Minjun gibi sanat¢ilari
da hizla etkisi altina alarak sonrasinda 1990’larin basinda cynical realizm akimiyla da

yeni bir siirece dahil etmistir. Sosyal ve politik sorunlarla birlikte olusan tarihi olaylar ve
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Cin’deki diger siyasi meselelerle birlikte gelisen toplumsal degisiklikler, sanatta cynical
realizm ile birlikte sosyopolitik bir elestiri baglaminda kendini gosterme imkan
bulmustur. Cynical realizm, “bugiinlin sanayilesme ve modernlesme c¢agina, Cin’in
sosyolojik yanina, esprili ve post-ironik, realist bir perspektiften bakmay1 hedef almigtir”

(Kisaogullar1 Cangat, 2016).

1989’da Cin’in Tiananmen Meydan1 Olaylar1 sanat¢inin ¢alismalarinda da bir etki
olusturmustur. Heykellerinde, bedenlere gore daha biiyiik bir oranda yapilmis olan yiizler
dikkat ¢ekmektedir. Bu biiyiik ylizlerde tasvir edilen abartili kahkaha da normalin
tizerinde fazlaca dislerin oldugu yine biiyiik bir agiz ile betimlenmistir ve gozler kapali
olarak yansitilmig ifade, kahkahaya yonlendirilerek odagi bu bir siire sonra izleyicide
gerginlige sebep olusturan kahkahada sabitlemistir. Sanat¢i, mizahi bir anlatim araci
olarak se¢mis ve calismalarinda bigimsellik ve kahkahanin tekrariyla olusturdugu ifadeyi
izleyiciye sunmustur. Sanat¢i kendi gorsellerinin tasvirleriyle olusturdugu bu
calismalarini, ¢alismalar1 ve kendiyle yani bu kahkaha ve kahkahanin anlatmak istedigi
ifadeyle ironik bir iliski igerisinde sorgulamay1 gergeklestiriyor. Minjun ¢ogu zaman
calismalarinin yaninda verdigi pozlarda giiliimsemesiyle oldugu gibi, durgun ve yalin
ifadesiyle de bu tezatligi desteklemektedir. Bu kronik halde sabitlenmis histerik ve
abartili kahkahayla maskelenmis, acit ve baskiyr protesto ediyor. Bazen bizi mutlu
etmeyen durumlarla karsilagtigimizda da buna giilerek tepki verebiliyoruz. Giilmek
mutlak mutluluk anlamina gelmedigi gibi gerginlik aninda da verilebilecek bir tepkisel
eylemdir. Gergekte hissedilen duygularin giilme eylemiyle maskelenmesi durumu sz

konusudur.
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Gorsel 47 Yue Minjun, “Contemporary Terracotta Warriors” (Cagdas Terracotta Savasgilart), 2005,
Chatsworth — Ingiltere (Kaynak:https://avax.news/pictures/737 Erisim: 17.01.2021)

Gorsel 48 Yue Minjun, “Contemporary Terracotta Warriors” (Cagdas Terracotta Savasgilar), 2005,
Chatsworth — Ingiltere (Kaynak: https://publicdelivery.b-cdn.net/wp-content/uploads/2017/01/Y ue-
Minjun-Contemporary-Terracotta-Warriors-Chatsworth-House-2.jpg Erigim: 17.01.2021)

Yue Minjun Cagdas Terracotta Savascilari heykellerini birgok farkli durusla

birlikte farkli mekanlarda da sergilemelerini, yerlestirmelerini gergeklestirmistir.
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Minjun’un bu ¢alismasi ingiiltere’de Chatsworth House’da diizenlenen heykel sergisinde,
devamli bir akis halindeki suyun oldugu basamaklara yerlestirilmistir. Sanat¢1 burada yer
alan heykellerinin bagka bir alanda da enstalasyon kurulumunu yapmis olmakla birlikte,
burada siirekli hareket halinde olan suyla, heykellerin kulaklarini kapatma durumlar1 sesle
kurulmus olan bir baglantiy1 da beraberinde getirmektedir. Suyla birlikte var olan ses,
kulaklarin1 tikayarak kendi kahkahasiyla o sesi bastirma ve aslinda ayn1 zamanda kendi
i¢ sesini de bastirma durumuyla olusan dis etkilerden soyutlanmis ve elestirel bir protesto

niteliginde kahkaha eylemini siirdiirmektedirler.

Henri Bergson’un ‘Giilme’ eserinde sorgulamalarla birlikte yer verdigi; “gtildiirii
yaratiminin, en ug tuhafliklarinda bile kendine has bir mantig1 vardir. Cilgilig: icinde
bile bir yonteme uyan ve itiraf edelim hayallere kapilan ama kapildigi hayallerde bile
toplumun tamaminin hemen kavrayip benimsedigi imgeleri canlandiran bu yaratimin,
hayalgiiciiniin isleyis bicimleri hakkinda, hele hele toplumsal, kolektif ve popiiler
hayalgiicii hakkinda bilgi vermemesi miimkiin miidiir? Kaynagin1 ger¢ek hayatta bulan
ve sanatla akraba olan bu yaratimin, bize hayat ve sanat hakkinda sdyleyecek bir seyi

nasil olmayabilir?” (Bergson, 2014, s. 3,4).

- gettyimages

¥ South China Moming Post
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Gorsel 49 Yue Minjun, “The Tao of Laughter”, 2012, Hong Kong (Kaynak:
https://media.gettyimages.com/photos/artist-yue-minjuns-sculptures-for-the-tao-of-laughter-is-seen-in-
picture-id1125405699?s=2048x2048 Erisim: 16.01.2021)
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Yue Minjun’un ilk halka ag¢ik sanat sergisi olan The Tao of Laughter, sanat¢inin
bes caligmasmin yerlesiminden olugmaktadir. Hong Kong’ta bir aligveris merkezinin
Oniine yerlestirilmistir. Eserin ismi, Tao diisiincesinin kurucusu kabul edilen Cin diisiiniir
Lao Zi'nin (M.O. 600) yazdigi Taoizm’in temel eseri olan Tao Te Ching’e bir
gondermedir. Kahkahalarla; doganin diizeni igerisinde miidahaleden kaginarak uyum
icinde bir yasami savunan Taoizm’de sonsuz mutlulugun ancak baskalarinin da mutlu
oldugunda gerceklesecegi ve benlikten siyrilarak bunun miimkiin olabilecegi anlayisinin
oldugu noktada, toplumsal sorunlar ve beraberinde duyarsizliga gidis ile birlikte gelisen

durumlar sorgular niteliktedir.

Minjun yaptig1 eserlerde kahkahanin, toplumun bize empoze ettigi caresizlik,
baski ve giicslizligli temsil ettigini sdylemektedir. Minjun portrelerde kullandigi
kroniklesmis ifadeyle birlikte figiirleri tekrarlamasi bir siire sonra izleyiciyi bu ifadedeki
miibalaganin anlamini diistinmeye itecek bir gii¢ olusturur. Burada figiirlerin kahkaha
eylemleriyle birlikte gosterdikleri viicut pozisyonlari, zaman olarak gercekte yalnizca
kisa bir stire belki bir ‘an’ olarak var olmus ya da olacak olan asirilig1 uzun bir zaman
dilimine hapsetmis olur. Bununla birlikte olusan ironiyi kavramimizi saglar. Kullandig:
ifadeyi bir¢cok farkli durum, mekan ve olayla birlestirebilen Minjun heykellere ilk
bakildiginda izleyicide bir giilimsemeye sebep olsa da kisa bir siire sonra o diisiindiiriicii
etkisiyle himaye kurarak, izleyiciyle bag kurdugu simgelesmis bir ifade gerceklesmis

olur.
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Bu calismada form tekrarinin ¢agdas heykel orneklerinden hareketle incelemesi
yapilmis ve Oncelikle tekrar olgusu, basta Deleuze’iin tanimlamalar1 ve ‘tekrar’i
konumlandirmasindan yola ¢ikilarak, tanimin 6ncesi arastirilmis ve felsefi agiklamalar
1518inda ‘tekrar’in ayrildigir ve bagdastigi terimlerle iliskilendirilerek forma doniisiimdi,
sanattaki uygulamalariyla incelenmistir. Form tekrarmin heykelde bir teknik veyahut
teknigin de 6tesinde, bir malzeme olarak kullanimina dikkat ¢ekilmistir. Belirli bir sanat
anlayis1 icerisinde degerlendirilmis, kategorilestirilmis birbirinden farkli bi¢im diline
sahip calismalar1 ‘tekrar’ kavrami altinda ele alarak ortak bir anlatim olusturduklarini ve
tekrarin cagdas heykeldeki uygulama tekniklerinden biri olarak karsimiza ¢iktig1 ifade
edilmigtir. Formu tekrar etme durumunun sanatgt 6zelinde ele alinip, bir teknige
doniistiiriilme siirecinde felsefi tanim dayanaklariyla birlikte cagdas heykelde incelemesi

yapilmistir.

Bir sanat¢1 neden tekrar kavramini kullanmayi tercih eder? Diye bir soruyla
arastirma agildiginda yine yanit1 da baska sorularla karsilik bulabilir; gercekligi sorgulatir
bir tavirla seri olma, hiz, zaman gibi kavramlar igerisinde duraklama olusturdugu izlenimi
vermek i¢in olabilir mi? Ya da hem bunu hem de Platon’un idealar diinyasindaki
nesnelerin bu diinyadaki yansimalar1 oldugu diisiincesiyle yola ¢ikilirsa, sorgulamay1 hem
kendine hem de izleyiciye yapmis olmaz mi1? Devam eden bir sorgulamayla dongiiniin
tekrarla ifadesi soz konusudur. Caligmalarda, is tamamlandiktan ve sergilenmesinden
sonra da devam eden bir sorgulamadir. Tekrar {izerine bu siirekli sorgulama durumu
icinde olusu sanatcgiya yalnizca uyguladigr calismayla yansittigr dinamizm degil ayni
zamanda kendisini de daima canli tuttugu bir ortam saglamaktadir. Bu durum, sanatgilarin
tekrar kavramini, uygulama ve eylem olarak da kullandiklar1 bir teknigi yansitabilir.
Ornegin sanatgr1 Motoi Yamamoto’nun calismalarinda tuzu kullanarak malzemeyi

doniistiirmesi ve kendi baglamina tekrar géndermesi gibi (Bkz. S. 76,77).

Tekrar kavrami ¢agdas heykel orneklerinde, ifadeyi ve anlami destekleyici ve
‘tekrar’1 heykelde kavramsal olarak goriiniir kilan bir form olarak varligin1 gostermistir.

Ayni zamanda bu heykel ornekleriyle tekrarin varligi; ayni, benzer, 6zdes gibi birden
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birden fazla kavram ile birlikte uygulanmisg, ‘tekrar’ bir durum igerisinde oldugu gibi
heykeldeki ifadesinde de bellek, zaman ve kolektif bilin¢ gibi anlatim ydntemlerini bir

dil olarak kullanmustir.

Tekrar tanimlamasi yaparken tekrari ele alma konusunda, maruz kaldigimiz ve
tercih ettigimiz tekrarlari biraz daha derinlesmis bir ifadeyle bakildiginda tekrarin sanatta
bir teknik olarak var olma siireci, onun 6ncesinde maruz kaldig: tekrarlardan dogan bir
stire¢ olarak karsimiza ¢ikmaktadir. S0yle ki maruz kalma durumunda savaslarin etkisi
Sanatta da bir doniisiim olusturmus, ardindan bu doniisiim; gelisen teknoloji ve iletisim
cag1, makinelesme ve endiistrinin biiyiik etkisinin goriildiigli 19. ve sonrasinda 20. yiizyil
ile devam etmistir. Sanatta modernizm ¢aginda bu yiizyilin tiim bunlarla getirmis oldugu
tiretimlerin, artan tiiketim ile dogrusal bagi yeniden tiretilebilir olma durumuyla kendini
gostermistir. Yeniden iiretilebilirlikle birlikte gelisen bir seyin, iirliniin ya da nesnenin
muadillerinin olmasi, ayninin tekrar tiretimi durumunu meydana getirmistir. Bu durum
sanatin, sanat nesnesinin herkes tarafindan erisilebilir, ulasilabilir olmas1 kapsaminda
Tinguely ve Agam’mn sundugu sinirsiz sayida eser basimi ve {iretiminin olmasi,
endiistriyel siireclerin kullanildig1 ¢alismalar ve bunlarin, ¢alismalarin daha genis bir
kitleye ulagmasinin istenmesiyle ¢gogaltmanin da uygulandigi ‘multiple’ (¢ogaltma) terimi
ortaya ¢cikmistir. Tekrarin bu baglamda ele alindig1 yapitlar da bu siirecte fazlasiyla
kendini gostermistir. Fakat ardindan cagdas sanata geldigimizde ¢aligmalarda tekrar
kavramini, bir araci olmasinin 6tesinde calismayr vurgulayici bir kapsama almak ve
kavram ile bi¢imin iligkiselligini, kurdugu baglamin giiciinii direkt olarak olusturdugu
ifadede gormekteyiz. Teknik olarak bakildiginda ¢ogaltmanin heykelde uygulanmasi tam
anlamiyla bu teknik olma durumunu kargilamis oluyor fakat 6zellikle kavramsal sanat ile
birlikte ¢agdas sanatta heykelin liretim asamasindaki siireclerle birlikte fikrin ve sanatci
ozelinde ele alinan konularin da bir tepkisellik disinda degerlendirildigi noktada,
anlatilmak istenen konuyu destekleyici ve ifadesini giiclendirici etkisiyle ‘tekrar’ teknik

olma durumu ortaya koyuyor.

Sonug olarak tekrar, hayatin her alaninda karsilastigimiz bir olgu olmakla birlikte
sanat disiplinleri icerisinde de varlik gdstermistir. Bu disiplinlerde uygulanan tekrarin

anlam tarihsel stirecte farkliliklar gostermekte ve cagdas sanat Ornekleriyle birlikte
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tekrarin anlam bakimindan ayrildigi ve 6znel bir bakis agisiyla sunuldugu izlenmektedir.
Tekrar kavrami bu calismada her yoniiyle ve miimkiin oldugu kadar farkli kaynaklara

basvurularak ele alinmaya caligilmistir.
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