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OZET

Geleneksel sanatin isleyis bi¢cimine karsi bir durustan 6te, yeni ifade alanlar1
sunan Kavramsal Sanat; felsefe ve dilin imkanlarindan yararlanarak sozcik, yazi,
belge, video, ses ve her tiirlii dokiimantasyon sunumdan faydalanir. Ayrica nesneler
araciligiyla ortaya ¢ikan her gozenekten de faydalandigi goézlemlenebilir. Bu
gozenekler, eklektik sekilde birbirini doguran merdiven basamaklar1 gibidir.
Dolayisiyla bu gézenekler, diisiinmeyi, diisiinme diisiincesine gotiirebilecek her tiirlii
duyumsanabilir nesneyi kendine arag¢ eder. Kavramsal Sanat, diisiinme diisiincesine
gotiiren bu araglari, yine bir ifade bi¢gimi olan enstalasyon araciligi ile sunar.
Enstalasyon, duyumsanabilir her dogal ve mimari mekanin 6zeliklerini kullanmakla
birlikte nesneler tizerinden de mutlak bir mekan yaratma 6zelligine sahiptir. Boylece
enstalasyonun, mekan ve nesne baglamlarmmin dili araciligi ile yonseme gostererek

olustugu ve Kavramsal Sanatin yansiyan nesnel sunumu oldugu kanisina varilir.

Ote yandan, Eadweard Muybridge’nin, 1877-1880 yillar1 arasinda hareketli
bir varliktan yola ¢ikarak, bir dizi seri fotografla birlikte s6z konusu hareketin
evrelerini saptayarak olusturdugu yanilsama, sinematografik hareketin ilk 6rnegidir.
Ayni donemde, Etienne Jules Marey, Muybridge gibi hareket akismin 6l¢iimlenmesi
tizerine bilimsel arastirmalar yapmustir. Bu arastirma ve ¢alismalarin, Sinema ile

birlikte Kavramsal Sanatin da dogusuna kaynak noktasi teskil ettigi soylenebilir.

Bu arastirmaya yon veren Hareket Halindeki Bir Enstalasyon Olarak
Sinema diisiincesi, diyalektik bir incelemenin varsayim noktasidir. Bu tez ¢aligmasi,
Eadweard Muybridge ve Etienne-Jules Marey’in kronofotograflarina yami sira
Marcel Duchamp’in Bisiklet Tekerlegi, Merdivenden Inen Ciplak No: 2 yapitlarina,
ayrica diigiinsel mekanlar ile ilgili kinetik Onerilere dayali ve mutlak bir mekan
diistincesine dair hareketlilik eylemi olan Duchamp’in 50 cc Paris Havasi adli ready-

made (hazir-nesne) ¢alismasina dayalidir.

Yine bu inceleme siirecinde Joseph Kosuth’un Kavramsal Sanat {izerine
olan Onermeleri referans almmmis, Yorgos Lanthimos’ un ‘Kynodontas’ filmi

incelenmis ve Gilles Deleuze’iin ’Anlamm Mantig1’ kitabindan yararlanilmigtir.



Sonugta, esdeger bir sekilde Kosuth, Deleuze ve Lanthimos’ tan ilham alan “’Koér
Alan” sergisi gergeklestirilmistir. Boylece Kavramsal Sanat ve Sinema iliskisinin
yon verdigi bu arastirma baglaminda Kavramsal Sanatin Sinemaya sagladigi

olanaklar1 saptanmis ve sergilenmistir.

Anahtar Kelimeler: Yorgos Lanthimos, Kynodontas, Marcel Duchamp,

Merzbau, Kavramsal Sanat, Enstalasyon, Kor Alan.
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ABSTRACT

Conceptual Art, which offers new areas of expression, beyond a stance,
against the way traditional art works; takes advantage of the opportunities of
philosophy and language to benefit from the presentation of words, texts, documents,
videos, sound and all kinds of documentation. It can also be observed that it makes
use of every pore that emerges through objects. These pores are like stair steps that
give birth to each other in an eclectic way. Therefore, these pores mediate all kinds
of sensible objects that can lead to thinking and thinking. Conceptual Art presents
these tools that lead to the thought of thinking through installation which is also a
form of expression. The installation uses the characteristics of every sensible natural
space and architectural space, but also has the ability to create an absolute space
through objects. Thus, it is concluded that the installation is formed by orienting
through the language of space and object contexts and it is the reflected objective

presentation of Conceptual Art.

On the other hand, the illusion that Eadweard Muybridge invented between
the years 1877-1880 by identifying the phases of the movement, with a series of
photographs, was the first example of the cinematographic movement. In the same
period, Etienne Jules Marey and Muybridge conducted scientific research on the
measurement of motion flow. It can be said that these researches and studies

constitute the source point for the birth of Conceptual Art along with Cinema.

The idea of Cinema as an Installation in Motion that directs this research is
the assumption point of a dialectical study. This thesis is based on the
chronophotographs of Eadweard Muybridge and Etienne-Jules Marey, as well as

Marcel Duchamp's Bike Wheel, Nude Descending a Staircase, No: 2 and his ready-



Vii

made work called 50 cc Paris Air which is an activity of mobility about the idea of an

absolute space and based on kinetic suggestions about intellectual spaces.

In this process, Joseph Kosuth's propositions on Conceptual Art were taken
as reference, Yorgos Lanthimos' Kynodontas’ film was examined and Gilles
Deleuze's ‘Logic of Meaning” book was used. As a result, the “Blind Field/ Kor
Alan” exhibition, which was inspired by Kosuth, Deleuze and Lanthimos as
equivalent, was held. Thus, in the context of this research, which is guided by the
relationship between Conceptual Art and Cinema, the possibilities provided by
Conceptual Art to Cinema were determined and exhibited.
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ONSOZ

Su kuyusuna sarkitilan delik bir kovanin yansimasi olarak dogan diisiincenin
kanatlariyla zemine bastigimi varsayarak; iist liste binmis merdiven goriiniimiindeki
aritma havuzlarmi andiran ve kendi i¢inde boliinerek yol alacak olan bu arastirmanin
dogmasinda; yasamla birlikte benim icin tinsel ve 6zdeksel bir sorun olmus olan
mekan sorunsalinin kendisine mekan bulma arayismin énemli rolii vardir. Disarida
ve igeride bir biitlin gibi oldugum ve olmaya calistigim ayni zamanda olurken ve
olmaya calisirken de rastladigim bu yol ayrimlarinin, nedenselliklerini sorgulamadan
bir arastirma yapmak ve saptamak, Ozgiirliik adina biiyiikk bir kandirmaca olurdu.
Burada anlatmaya calistigim mekan-siz-lik durumu, yasamim ve yansimasi olan
yaptigim Enstalasyon caligmalarimin benzer noktalar tasimasiyla ilgilidir. Mesele;
diinyevi yasamda bir birey olarak mekan ve aidiyetsizlik kavramlariyla ¢akistigim
noktalarin, tinsel ve 6zdeksel olmakla birlikte; sanat araciligi ile var olma derdinin de
soyut ve somut anlamda ayni sorunlara yakin tutum sergilemesinin yaninda, ortaya
koymus oldugum Enstalasyon ¢alismalarinin, bir ifade bi¢imi olarak Enstalasyonun
da sorununa doniisen mekan-yapit iletisimsizligi {izerine bu arastirmanin 6ziinde var

olan Mekan igin Mekan, arama durumunu dogurdugunu sdyleyebilirim.

Bir bakima, giindelik yasamda karsilastigim; diisiinmeme, sanatsal bir deger
iiretmeme, mani olan imkansizliklarm, fiziksel engellerin, dezavantajlarm, elle
tutulur olmayan bir mekan arayisina ydnlendirdigini sdyleyebilirim. Imgelerin ve
sozcliklerin mekani olan sinema, bu anlamda bir vaha gorevi gormiis, bdylece,

diistincede 6zgiir bir olusun imkanlarmi sundugunu sdyleyebilirim.



Buradaki mekan i¢in mekandan kasit, diisiince adina gergek alanlarda var
olma arayisi oldugu soylenebilir. Sinemada mekan edinerek, var olmak istedigim
diistinceye, Kavramsal Sanat ve Sinema iligkisi bashigi adi altinda bir aragtirma
yaparak ulagmaya calistim. Her ne kadar varsayimsal bir diisiincenin yansimasi olsa
da, bu arastirmanin saglam temellere oturmasi i¢in daha genis bir zamana, imkana ve
bilgiye ihtiyacinin oldugunun farkindayim. Fakat hareket halindeki bir siirecin,

nesnellesme egilimi gosterdiginin ayrica bilincindeyim.

Yiiksek lisans egitimim siliresince bu arastirmanin gerceklesebilmesinde
bana tiim iletisimsizligime ragmen sabrini ve anlayisini gostererek, giivenini
hissettiren; sanatsal anlamda mekanin kavranmasinda 6nemli ipuglar1 vererek,
diistinebilmemi saglayan ve yardimlarini, diisiincelerini higbir zaman esirgemeyen

sevgili danismanim Dr.Ogr. Uyesi Gokcen Ergiir’e ictenlikle tesekkiirlerimi sunarim.

Ayni1 degerde, tez siireci i¢inde umutsuzluga kapildigim bir donemde
tanistigim ve bana elini uzatarak uyanmami saglayan, hayallerime olan inanci ve
destekleriyle birlikte Kor Alan’m hayata gegmesinde diisiinsel ve fiziksel biiyiik
katkis1 olan, asla unutamayacagim degerli Hocam Prof. Dr. Simber R. Atay’a

yiirekten tesekkiir ederim.

Ote yandan Kor Alan’m gerceklesmesinde, fiziksel katkilariyla birlikte ve
karsiliksizca yardimlarmi esirgemeyen arkadaslarim, Aslihan Giigli, Ali Yasin
Girgin, Banuhan Ulusoy, Batural Cirik, Halil Deniz Karaduman, Erta¢ Er, Esen
Ozay, Eylem Ozay, Giirkan Coskun, Savas Karabacak, Onur Oztepe, Ozlem Tezcan,

Ebru Ugur, Tugay Demirci ve Ali Coban’a sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.

Bunun yaninda beni sinemayla tanistiran ve sevmeme sebep olan Roman

Yiicel’e ayr1 bir tesekkiirti borg bilirim.

Egitim siirecim boyunca bana, yasami giizellestirebilmek adina bilgilerini ve
deneyimlerini hicbir zaman esirgemeyen, fiziksel desteklerinin yaninda ve bir
arkadag gibi yanasarak sanatm iyilestirici giliciinii benimseten, sevgili Hocalarim

Goknur Giircan, Orhan Tekin ve Serdar Anlagan’a yiirekten tesekkiirlerimi sunarim.



Son olarak, inanglarint higbir zaman yitirmeden desteklerini ve sevgilerini daima

yanimda hissettigim aileme tesekkiir ederim.

Bu arastirmanin degecegi kiigiik bir 1s1lt1 varsa sayet onu, babam Mehmet ve

annem Ipek’e adryorum.
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GIRIS

Avangart manifestolarin diisiince uzamlarinda sekillendigi sdylenebilen
Kavramsal Sanat; Bilim, Felsefe, Sanat araciligi ile bir araya gelen metinler arasi bir
iliskinin yansimast oldugu sdylenebilmektedir. Fotografin icadi, mekanin mekan
icine hapsedilerek nesnel bir alan bulmasina yol agmis, bir bakima diisiincenin de
boyut atlamasina olanak sagladig1 dile getirilebilmektedir. Resim sanatinda 20. yy
baslarina kadar yatay diizlemler arasinda yanilsama gdsteren mekan, Izlenimcilerin
ticlincii boyut yanilsamasi iizerine olan sorulariyla kavram dair yonseme gosterdigi
anlagilir. Kiibistlerin ise tuval lizerinde yatay diizlemin nesnel smirlarma indigi ve
dikey diizlemlere tastigir goriilerek, Dadanin da dogmasinda etkili olan bu nesnel
sicramalarla birlikte, goriinmeyenin varligma zemin hazirladig:1 s6ylenebilmektedir.
Ote yandan Minimalistlerin diisiinceye uzanan soyutlamari, nesnesizlesen bir sanatin
habercisi oldugu da gézlemlenebilmektedir. Sanat tarihi boyunca eylemin i¢cinde hem
bicim hem de igerik olarak yer edinmis mekan; 19. yy. Paris sergi salonlarindan
ivmelenerek 21. yy. ortalarina kadar yapit ve mekanin yer degistirmeye basladigi
stirecin izlerine rastlandigr goriilmektedir. Felsefi baglamla birlikte Kavramsal
Sanatm kapilarini aralayan bu izler, 1960 sonrasi sanat hareketleri iginde bir ifade
bicimi olarak Enstalasyonun da dogmasma etken oldugu goriilmektedir.
Modernizmle birlikte Klasik sanat anlayisindan koparak metinler arasi iliskiye varan
bu siiregler, 1960 sonrasi birgok sanat hareketinin dogumuna etki ederek mekan-yapit
baglamlarinin tersyiiz edildigi ve diisiinceye isaret ettigi anlasilmaktadir. Kavramsal
sanatin, en belirgin baslangi¢c noktasi olarak bilindigi s6ylenebilen Marcel Duchamp,
20 yy. baglarindan itibaren, diisiinceye dair aradigi farklh kesif damarlarina gotiiren
iretimleri, sanati aklin hizmetine sokma egilimlerini de beraberinde getirdigi
anlagilir. Ayrica 1967-1973 seneleri i¢inde sanat ve dil grubu (art&language)
iyelerinin Kavramsal Sanatin ¢oziimlenebilmesi adina 6nemli saptamalar1 oldugu
bilinir. Yine 1960 sonlarinda, Sol Lewitt ve Joseph Kosuth’un ele aldigi metinler,
Kavramsal Sanatin daha anlagilabilir olmasi adma ayrica gergeklesen diisiinceler

olarak bilinmektedir.



Tezin Dbirinci boliimiinde, Kavramsal Sanatin olusum siireglerinin
gozlemlenerek, felsefi baglamda dil’ in, sanatsal {iretim sonuglariyla karsilasilmas,
diistinceye ara¢ olabilecek her tiirlii gozenegi kullandigi anlasilmistir. Bu
gozeneklerin mekan ve nesne baglaminda, Enstalasyonlar araciligiyla iliskisel
yontemlerinin sonuglarmna da rastlanilmig, bdylece izleyici-okuyucu i¢in diyalog
sanat1 olarak beliren izlerine odaklamilmigtir. Ayrica 1960 Oncesi mekan

diizenlemelerinin, enstalasyon i¢in arketip degeri tasiyan drnekleri ele alinmustir.

Ote yandan Sinema sanati, baslangicinda bilimsel bir kesfin yansimasi
olarak nesnel gercekligi ele aldig1 ve bu nesnel gercekligin siire¢ iginde sinema
sanatinin genis kitlelere ulasilabilirligine katki sagladigi anlasilmaktadir. Felsefi
baglamda sinema sanati; parca-biitiin’ tin, paradoksal bir iliski i¢inde eklemlenerek
olusturdugu imgenin ve dil’ in siirselligine dayandigi ve bu baglamda Kavramsal
Sanat ve Sinema arasinda bir iliskinin varsayimindan yola ¢ikildigi

sOylenebilmektedir.

Birinci boliimiin sonunda Hareket Halinde Bir Enstalasyon Olarak Sinema
bashigina odaklandig1 sdylenebilen bu arastirmada, Eadweard Muybridge’nin Kosan
At ve Etienne-Jules Marey’in hareketin akisinin 6lgiimlenebilmesi iizerine olan
bilimsel arastirmalarmin yaninda, Marcel Duchamp’mn “’Bisiklet Tekerlegi’’ (Bike
Wheel), “°Merdivenden Inen Ciplak No. 2°° ( Nude Descending a Staircase, No: 2,
1912) ve bu diisiinsel mekanlarin hareketsel 6nerilere dayanan; mutlak bir mekanin
diisiinceye dair hareketsel eylemi olarak, Duchamp’m “’50 cc Paris Havasi’” (50 cc
Paris Air, 1919) adli ready-made caligmasi, diyalektik bir inceleme varsayimu ile,
sinemanin hareket halindeki bir enstalasyon olarak diisiiniilmesinde, dayanak noktas1

oldugu soylenebilmektedir.

Henri Lefebvre gore, “Mekan ( sadece gozlerle ve zihinle degil, biitiin
duyularla ve bedenin tiimilyle ,) ne kadar ¢ok incelenir ve ne kadar iyi ele alinirsa,
mekanda igleyen, mekanin parcalanmasina ve bir baska mekanin iiretimine yonelen

catigmalar 0 kadar ¢ok ve o kadar iyi kavranir” (Lefebvre, 2016, s. 390).



Bu baglamda ‘’Sinema ve Kavramsal Sanat Iliskisi’’ iizerine incelenen bu
arastirma, gosterge-ler araciligiyla konustugu soylenebilen iki diisiinsel sanatin, ayni
mekan kavrami altinda nefes almalarindan dolayr “’Hareket Halindeki Bir
Enstalasyon Olarak Sinema’’ diisiincesinin dogmasinda etken rol dstlendigi

sOylenebilmektedir.

Tezin ikinci boliimiinde bu gozlemlerle birlikte; Yorgos Lanthimos
sinemasina deginerek, ’Kynodontas Dil ve Gergek’” bashgi altinda Sinemanin,
Kavramsal Sanatla olan iliskisine nesnel dayanaklar aradigi ve bu yonde ilerlemeyi

amag edindigi soylenebilmektedir.

Kavramsal Sanat ve Sinema iliskisinden yola ¢ikan bu arastirmada, Hareket
Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema diisiincesi ortaya atilmis ve Yo0rgos
Lanthimos’ un ’Kynodontas”’ (K6pek Disi, 2009) filminden hareketle <’Kor Alan’’
(2018) sergisi gerceklestirilmistir. Lanthimos Kynodontas filminde dil-aile-ev
kavramlar1 temelinde, Gilles Deleuze’ den hareketle olus’a degindigi
soylenebilirken; Felsefe ve Kavramsal Sanat i¢in de sorunsallasan dil iizerinden,
senaryoda gegen; deniz, otoyol, seyahat, tiifek, telefon, zombi, vajina gibi
kelimelerin anlamlarmi bozarak felsefi baglamda Gergek’e farkli bir bakis sundugu

sOylenebilmektedir.

Kor Alan sergisi bu bakistan yola ¢ikarak Kynodontas filminde islenen
sinema dilinin, mekan ve nesnelerle birlesip, nesnel bir gergeklikte gosterge haline
getirilebilir diislincesi tlizerine, Sinema {izerinden bu arastirmanin incelenip,
Kavramsal Sanata dayali bir Enstalasyon uygulamasi olarak verilmesine 6nemli

etken sagladigi soylenebilmektedir.

Ugiincii boliimde Kor Alan sergisinin gerceklesmesinde etken olan kok
metinler incelenerek ydntem, bulgu ve saptamalar esliginde sergide yer alan
yerlestirmelerin gdrsel sunumlariyla birlikte Kavramsal Sanat ve Sinema Iligkisi bu

boliimde toplanmaya ¢alisilmistir.



Bu arastirma sonunda ortaya konulan uygulama, tiimde; diisiincenin Gilles
Deleuze’ den hareketle “’olus’’ bigimlerine odaklanarak, yaratici ve 6zglin bir
diisiinceye dair, ontolojik saptamalara odaklandig1 sdylenebilmektedir. Bu
saptamalarin bilimsel bulgulariyla birlikte, metinler arasi bir iliskinin yansimasi
oldugu soylenebilen Kor Alan’da, diislincenin olusumuna dair, sanatsal bir dil
aracilig1 ile alicisina bir metot 6rnegi sundugu ve gergeklestigi soylenebilmektedir.
Ayrica Kavramsal Sanat ve Sinema Iliskisi iizerine bilimsel bir arastirmasinin
zorluklartyla karsilagilmis daha genis bir perspektifte bulgular1 saptamaya
gereksinim duydugu da soylenebilmektedir. Bu anlamda Hareket Halindeki Bir
Enstalasyon Olarak Sinema diisiincesine, Kor Alan uygulamasinin daha net bir

egilim gosterdigi dile getirilebilmektedir.
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KAVRAMSAL SANAT VE SINEMA ILISKiSi
1.1. Kavramsal Sanat

1789 da Fransa’da baglayan Ozgiirliik-esitlik hareketinden, 1968’¢ kadar
stiren avangart manifestolarin diisiince uzamlarinda kendine yer buldugu
soylenebilen Kavramsal Sanat; postmodern bir tepki olarak 1960 sonrasi birgok sanat
hareketiyle birlikte sadece bicimcilige karsit bir durus sergilemedigi gibi, sanata

eylem olarak farkli bir bakis sundugu goriilmektedir (Atakan, 2015, s. 9).

Diislincenin bicime karsi1 olan istiinliigliyle gerceklesen bu eylemlerin
etkileri sanat yapitinin biricikligine ve metalasan aurasma bir tepki niteligindedir

(Antmen, 2014, s. 193).

Geleneksel sanatin ifade bicimlerine karsi, sanata farkli bir yaklagim
gosteren kavramsal sanatgilar, galerilerde sergilenmek i¢in iiretilmis sanat nesneleri
yerine sanatin kendi i¢indeki isleyise dikkat ¢ekerek, kavramlar1 tartigmaya acgtiklar1

goriiliir (Atakan, 2015, s. 46).

Sanatgilar, vurguladiklar1 bu kavramlari; Happening, Enstalasyon, Land art
gibi ifade bigimleriyle miize ve galeri gibi geleneksel bir mekanm sinirlar1 disina; bir
nevi resimde ve heykelde konu olan, gergeve ve kaideye sikismis mekani, Gergek’e
tagidiklar1 anlasilmaktadir. Diisiinceye isaret eden bu egilimlerin, izleyicinin
onceligindeki estetik algilamanin bir karsiti olarak, zihinsel bir algilamay1

benimsedikleri anlasilir (Antmen, 2014, s. 193).

Kavramsal Sanat, sanatsal liretimi izleyicinin alisa gelmis izlenimlerinden
istiin bir meta ya da fetis olmaktan kurtarmay1 amaglayan kdktenci bir girisim olarak
da tanimlandig1 goriilmektedir. “’Bu tanim, sanatin diisiinsel bir siire¢ oldugunu ve
gorliniir kilinmak i¢in fetiglesmis bir nesneye gereksinimi olmadigini savundugu’’

anlagilir (Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi Kavramsal Sanat, 2008, s. 971).



“Tekil nesneyi diglayarak yerine diislinceyi koyan kavramsal sanatgilar, belgeler,
fotograflar, haritalar, taslaklar, videolar vb. tasiyic1 arag kullanarak sanatin
geleneksel tanimini ve bigimini sorgulayan bir devrim gerceklestirmiglerdir”

(Antmen, 2014, s. 194).

N. Atakan, ge¢mise bakildiginda, 1960 ve 1970’lerde ortaya konulan sanat
yapitlarmin, sadece bigimcilie bir tepki olarak kalmadigmi dile getirerek,
Minimalistler’in, Yeni-Dadaci ve Pop sanatgilarin sanata dair kabul edilmis olan
onermelerinin sorgulama egilimlerinin de bir devami olduguna dikkat g¢eker. Ve
tizerinde yogunlastigi bu egilimleri, Eylemler, Viicut Sanati, Kavramsal Sanat,
Yoksul Sanat, Yeryiizii Sanati, Olusumlar, Gosteri Sanati, Fluxus ve Siire¢ Sanati
basliklariyla aktarir. Isaret ettigi egilimler icinde yer alan sanatcilarin da, sadece
resim ve heykele karsi alternatif teknik ve malzemeler bulmakla kalmayip, sanat
nesnesinin statiisiinii yeniden bicimlendirerek, sanat tanimini genislettiklerini ifade
eder. Yine 1960 ve 1970 yillar1 arasinda gerceklesen sanat hareketlerinde yer alan
sanatgilarin, farkli ifade bigcimleri kullansalar da, ortak bir amac¢ tasidiklarini
yineleyerek “Kavramsal sanat terimi, bi¢imlendigi donemde belirli bir tiir ¢alismay1
tanimliyordu ama bugiin diisiinceyi bi¢im bilimden (morfoloji) iistlin tutan, resim-
heykel gelenegi disindaki malzemeleri kullanan ve yukardaki egilimlerden herhangi

biri lizerine temellendirilen biitiin ¢alismalar1 igeren kapsamli bir terim olarak

kullanilmaktadir” bilgisini verir (Atakan, 2015, s. 9-10).

M. Yilmaz; Kavramsal sanat¢ilar i¢in bigimci sanatlar tanmmini altinda,
geleneksel ifade bicimleri olan resim ve heykelin iktidarina karsi bir durus olarak;
azci sanat, beden sanati, arazi sanati, gosteri ve eylem sanati, video sanati vb. gibi
1960 sonras1 sanat hareketlerini yineleyerek tekrar eder ve kavramsal boyutlarmin
oldugunu aktararak destekler. Kavramsal Sanatin sinirlarin belirlemek yerine ise, bir
egilim olarak ¢ikis kosullarina ve geride biraktigi eylemlere bakarak ilerlemenin

daha saglikli olabilecegine kanaat getirir (Y1lmaz, 2006, s. 215).

Rifat Sahiner ise 1960’larin basinda gerceklesen sanat hareketleriyle birlikte

Antiform adi altinda gerceklesen eylemlerin, sanat yapitini duyusal olandan



kopararak, diigiinsel olana c¢ekmeye calistigini ve gergeklesen bu eylemlerin,
geleneksel tavirda yeni bir form yaratmanin anlamsizhigina vurgu yaptigmi ifade
eder. Antiform adi altinda gergeklesen bu hareketlerin, sadece sozciikler ve dil
yardimiyla olusturulan diisiinsel eylemlere doniikk bir sanatsal sunuma dikkat
cekerek, “Kavramsal is program Onerir” der ve izleyicinin de, alisagelmis duygusal
beklentilerinin 6tesinde, Kavramsal Sanatin akla seslendiginin altin1 ¢izer (Sahiner,

2008, s. 146).

Ote yandan Siikrii Aysan, Kavram’a dair olanmi, Kavramsal Sanat: Sanatsal
Islevin Gelisimi bashigi adi altinda incelerken, baslangic noktasmi Izlenimcilere
dayandirarak, “izlenimcilikle baslatilabilecek bu girisim, giiniimiizde, kavramsal
sanatla birlikte sanatla 6zdeslesmistir” der. Kavramsal Sanati sanatsal islevin tanimi
oldugunu ifade ederek, Kavramsal Sanatin karsi sanat olarak yorumlandig:
varsayimlarina ithafen, Kavramsal Sanatin kars1 sanat olarak ifade edilemeyecegini
vurgular. Baslangi¢ noktasi olarak izlenimcilere isaret eden Aysan; ii¢lincii boyut
yanilsamasi iizerine sorulan ilk sorularin Fransiz Empresyonist ressam Claude
Monet’nin bazi yapitlarina dayandigma dikkat ¢eker. Kiibist resmin ylizey disina
tasmasmin sonuglarint ve Dadanin sosyopolitik kosullar ile isleyisini aktararak,
Fransiz sanat¢gi Marcel Duchamp Oncesi sanattaki gelisim silirecini , ‘“sanat
olanaklarmin, yalnizca, bigimsel olarak yeniden gozden gecirilmesi diizeyinde”
kaldigini ifade eder. Ve Ready-Made ile beraber “yeniden {izerine diisiinme”, Sanatin

kosullar1 diizeyinde de basladigini, agikliga kavusturur (Aysan, Tarih Yok).

1960’11 yillarin sonlarina dek metinler arasi bir¢ok iliskinin yansimasi olarak
dogdugu bilinen Kavramsal Sanatin, yiizey iizerinde beliren kokleri Dada’y1 isaret

ettigi anlagilmaktadir.

Ozkan Eroglu, Dada’nin 1916-1966 yillar1 arasindaki karsi sanat durusunu
irdeleyerek, Dada’nin ruhsallik olanin bir karsit1 olarak neredeyse hemen her seyi
zihinsellikte aradigini ifade eder ve Dada’nin estetik haz, sanat ve bi¢im iligkisi gibi

meselelerin karsisinda durdugunu agikliga kavusturur (Eroglu, 2014, s. 9-15).



Bununla birlikte Dada’nin {ist organik bir denetim mekanizmasi olduguna
isaret eden Eroglu, su sozleri dile getirir, “Varligin 6znel olusunu insansal iliskilerle
iist organik diizlemde bulusturmak, dada ruhu acisindan uyusmaz gibi goriinse de,
insan varhiginmn 6ziinii i¢inde yakalarken, diislince yoluyla gozlenebilir olgulara kdle
olmaktan da kurtulmustur” (Eroglu, 2014, s. 31). Bu baglamla birlikte Dada’yi,
sanatin i¢inde bigimci tavirdan kopusu olarak goérebilecegimizi ve ayni zamanda
Dada’nin da bu bigimciligi elestirerek kendi ruhsalligina girdigini de niteler. Eroglu,
Dada’nin kavramlarla ilgili oldugunun bilgisini vererek, diisiinsel yanimin analizini
yapar ve Dada, “Once insani ret eden organik bir ruhsallik ve akil kavrammna geger,
bundan sonra da varliktan tekrar insana doner. O nedenle dada kavramlarla ilgilidir,
clinkii varligin rasyonel yapisin1 kavramin belirledigine inanir...”’ diyerek devam

eder (Eroglu, 2014, s. 31).

Dada tavri i¢inde bir fenomen olarak tanimladigi Marcel Duchamp’ la
birlikte ise, miize olgusunun yikildigin1 ve yerine, diissel miize kavraminin geldigine
isaret ederek dordiincii boyutun izlerini siirdiigii yere odaklanir. Duchamp’in gorsel
olanin yerine, diisiincelerle ilgilendiginin altin1 ¢izerek sanati aklin hizmetine

sokmak istedigini belirtir (Eroglu, 2014, s. 75-77).

Kavramsal Sanatin etkisinde kaldig1 isimlerin basinda siiphesiz ki Marcel
Duchamp’in oldugu bilinmektedir. 1960 sonrasi bir¢ok sanat hareketinin diislince
uzamlarmda kemiklesmis halde yer ettigi goriilen Duchamp’in, 1910’larda ortaya
koydugu hazir-nesne tanimiyla adlandirilan ¢aligmalarinda, diisiinsel eyleme davet
ederek, sanat yapitmin sorgulana bilirligini ve diisiincenin yapita karsi olan

ustlinliigline isaret ettigi anlasiimaktadir (Antmen, 2014, s. 194).

Yilmaz; Kavramsal Sanatin ne oldugunu, koéklerinin ve sinirlarinin nereye
kadar uzandigmi saptamanin zor oldugunu dile getirmekle beraber, ¢ogunlugun
Kavramsal Sanatin kaynagi olarak gordiigli, Marcel Duchamp’1 baslangi¢ noktasi

olarak varsaydigi anlasilir (Yilmaz, 2006, s. 215).

Ahu Antmen, Duchamp’in ortaya sundugu fikirlerle, i¢inde bulundugu

donemin sanat anlayigina karsi bir tavir sergileyerek, geleneksel sanatin; begeni,



yaraticilik ve beceriye dayali gercekligini, sorgulama egiliminde oldugunu ve bu
sorgulamalarin ‘kavramsallagtirma-anlam” gibi olgularin, plastik bigimin Oniine
gecmesini Onererek, diisiinsel deneyimin dnem kazanmasina onciiliik ettigini soyler

(Antmen, 2014, s. 193).

Ozlem K. Erenus ise, Duchamp’i ele alan incelemesinde Devinimsiz
Devinim bagligi altinda Duchamp’in tuval resminden kopus noktalarmni saptadigi
goriilmektedir. Erenus Duchamp’1 Fiitiirist ilkelerinden ayiran, “retinal algiy1 zihinsel
olarak reddedisini ve resmin fiziksel goriiniimiinden uzaklagsma arzusu” olarak
tanimladig1 diisincesini, Duchamp’m, Katherina Kuh ile yaptig1 sdylesiyi aktararak,

su sozlerine yer verir,

“Son yiizyll retinaldi; kiibistler bile Oyleydi. Siirrealistler ve
onceleri Dadaistler de kendilerini 6zgiirlestirmeye calistilar, ancak ne yazik
ki Dadaistler nihilistti ve kendi teorilerine gére bunu kanitlamakta yiikiimlii
de degiller. Ben resmin retinal yoniiniin o derece farkindaydim ki, kendim
i¢in farkli bir kesif damar1 bulmak istedim” (Erenus, 2014, s. 49).

Bu baglamla birlikte, Duchamp’in yiizey iizerinde aradig1 kendi degimiyle
bu farkli kesif damarlar1 ready-made (hazir-nesne) ¢alismalariyla birlikte, diisiincenin
yapita kars1 olan egemenligine zemin hazirlarken, Kavram’a dair olanin, katilasarak

nesnel bir halde konusulmasina da olanak sagladig1 anlasilmaktadir.

Duchamp-Sonras1 ve Kavramsallik Oncesi bir ifadeye dikkat g¢eken
Antmen, 1950 sonrasi mekan-nesne baglaminda, sorgulanan sanatsal eylemlerden
bahseder. Bu eylemlere 6rnek olarak, basta Robert Rauschenberg’in “Silinmis De
Kooning Deseni” ve Iris Clert galerisindeki bir sergiye, “Bu Telgraf Iris Clert’in
Portresidir, Ben Oyle Diyorsam Oyledir” mesajiyla yolladig1 telgrafla katilmasmi,
Yves Klein bos galerinin kendisini sergilemesini, yine Arman’m ayni galeriyi
atiklarla doldurmasimi, Piero Manzoni’nin kendi nefesi ve kendi digkisiyla yaptigi
“Sanat¢1 Solugu” ve “Sanat¢i Boku” gibi Orneklerin, sanat yapitinin {islubuna,
degerine ve aurasma karsi bir tutum sergilemesiyle beraber, sanat¢mnin tepkisel

tavrinin, yapitin icerigi haline geldigini ifade ederek bu Ornekleri verir. Ve bu
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tepkisel tavirlarin da kavramsalci bir egilim olarak ele alinmasi gerektigini soyler

(Antmen, 2014, s. 193).

Ote yandan ”Kavramsal sanatgilar, sanat1 Ludwig Wittgenstein, Ferdinand
de Saussure, Claude Levi-Strauss ve Roland Barthes’mn gelistirdigi dil bilimsel
cozlimlemeler ve gostergebilim kuramlarindan yararlanarak c¢oziimlemeye

caligmislardir” (Atakan, 2015, s. 46).

Atakan, 1967-73 yillar1 arasinda sanat ve dil gurubunun (art & language)
sanat lizerine olan c¢oziimlemelerinin diger kavramsal sanatgilardan daha Oteye
gotirdiiklerini agarak; Terry Atkinson, David Bainbridge, Michel Baldwin ve
Harold Hurrell, gibi ingiliz sanatcilarm, sanata dair yaptiklar1 saptamalar {izerine
varsayimsal sanat durumlar1 yaratiklarin1 ve gerceklestirdikleri ortak projelerden
sonra, 1968’de Ingiltere’de sanat ve dil grubunu olusturduklarmi sdyler. Art &
Language dergisinin ilk sayismmm 1969 ortalarinda, Amerikali sanat¢1 Joseph
Kosuth’un Amerikan editorii olmasiyla birlikte yayimmlandigmi dile getirerek, yine
1969°da ingiliz sanat¢ilar Lan Burn ile Mel Ramsden’in yayimlamakta olduklar
Analytical Art Journal, Art & Language dergisiyle birlestigini ve Charles Harrison’
un dergisinin genel yayin yonetmenligine getirildigini aktarir. Sonrasinda gruba
Lynne Lamaster, Sandra Harrison, Graham Howard, Paul Wood, Michael Corris,
Paula Ramsden, Mayo Thompson, Cristine Kozlov, Preston Heller, Andrew Menard
ve Kathry Bigelow’un katildig1 bilgisini verir. Varsayimsal sanat durumlar1 iizerine
sanat kavramlarmi tartismaya actiklar1 goriilen bu sanatcilar, Kavramsal Sanat
cergevesi esliginde bir sanat yapiti olarak gordiikleri, sanat kavramlarina dair,
tartigmali konugmalarla yaptiklar1 yaziya doniisen ¢oziimlemelerin, 1968 -1972 yillar
arasinda Art & Language dergisinde basilarak yayimlandiklari bilinmektedir.
Dergide yaymmlanan metinlerde, kavramsal sanatin bir ifade bi¢imi olarak,
kelimelerin ve sdzciiklerin malzeme olarak ele alindigi anlasilir. Yer alan bu
sozcliklerde ironi, alegori ve gondermeli karmasik bir dil yardimiyla birlikte, sanat
kavramlarinin tartigmaya agilarak sorgulandigi goriilmektedir. Bu baglamda bilingli

okuyucunun da bir nevi izleyiciye doniiserek diisiinmeye sevk edildigi ve geleneksel
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islevlerin bir yana birakilarak, diisiinsel olana isaret ettigi anlagilmaktadir (Atakan,

2015, s. 46-47).

Sanat ve dil grubu tiyelerinin, dergi metinleri ve diyaloglar iizerine arastirma
ve incelemelerini yaptiklar1 goriilirken, “sanatin ilerleme noktalarmi, sanat
paradigmalarinin yer degistirmesi, sanat¢i-izleyici iligkisi, sanat kurumlari- sanat¢i

iliskisi” gibi konular1 da irdeledikleri goriilmektedir (Atakan, 2015, s. 51).

Kavram sanat1 deyimini Kosuth ve Lewitt’ ten daha 6nce Henry Flynt’in
kullandigina isaret eden Yilmaz, Flynt’m sanatin neligi iizerine ¢alistigimnin da
bilgisini vererek 1959 da Fluksus’la birlikte, Walter De Maria ve John Cage ile
tanistigmi dile getirir. Boylece “kavram sanat” teriminin ilk defa Fluksus yayininda
kullandigmin bilgisini verdigi Flynt’in kavramsal sanata isaret eden su diistincelerini
aktarir, “Miizigin malzemesinin tin1 olmasi gibi, sanatin malzemesi de her seyden
once kavramdir. Kavramlar dil ile sik1 sikiya baglh olduklari i¢in, kavram sanat1 da
malzemenin dil oldugu tiirden bir sanattir. Miizik, dncelikle tinidan ibaret iken,

kavram sanatin asil temeli dildir” (Y1lmaz, 2006, s. 216).

Kavramsal sanat (Amerika’da), Duchamp, Jasper Johns, Robert
Rauschenberg, John Cage ve Merce Cunningham gibi sanatcilarin ¢aligmalariyla
yarattiklar1 ve yorumladiklar1 diistinceler tizerine kuruldugu da goriilmektedir.
“Kavram Sanat” terim olarak daha 6nce Henry Flynt ve Edward Kienholz tarafindan
kullanildig1 goriiliirken, Sol Lewitt’ in “Kavramsal Sanat Uzerine Tiimceler” ve
“Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar” adli makaleleri ise kavramsal sanatin daha

anlagilabilir olmasina zemin hazirladigi anlasilmaktadir (Atakan, 2015, s. 10).

Minimalist sanat¢1 Sol Lewitt, yapitlarindaki kavramsalliga atifta bulunarak
1967 yilinda Antiform dergisinde “Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar” metnini
yayimladigi bilinmektedir (Antmen, 2014, s. 193).

Lewitt “Kavramsal Sanat’ da diisiinii (kavram) c¢alismanin asal bolumu
oldugunu” soyler. Diisiiniimiin sanat iireten bir makine oldugunu ve sanat¢inin “asal”

eyleminin de, tiim unsur, nosyon ve araglarin dnceden belirlenerek ortaya koyulmus
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uygulamadaki mekanik isleyisine isaret eder. Yine bdyle bir isleyisin kavramsal
calismaya duygusal yonden kuru olmasi zorunlugunu kazandirdigini dile getirir.
Kavramsal sanat sanat¢isinin, diisiincesini somutlastirdigindaki bu eyleminin, Lewitt’
in ifade ettigi gibi “izleyeni kavramsal sanata yaklagimdan alikoyacak disavurumcu

sanata kosullanma duygusalligina bir tepki s6z konusudur” (Levitt, 1969).

Yani izleyenin kavramsal ¢alismayla karsilastigi andaki asal bir kosul
olarak, asal yaklasimdan ali koyacak kemiklesmis mindr tutkunun karsisinda,
kavramsal sanat¢inin buradaki mekanik isleyisin ya da asal kosullanmanin yarattig:

major sokiimiin gerekliligini niteledigi soylenebilmektedir.

Kavramsal Sanat teriminin daha da anlasilabilir olmasi adina diisiincelerini
dile getiren, Amerikali sanat¢1 Joseph Kosuth, 1969’da yazdigi Art After Philosophy
(Felsefeden Sonra Sanat) adli makalede, Kavramsal Sanata farkli bir boyut
kazandirdig1 anlasilmaktadir. Kavramsal Sanatin ¢éziimlenmesinde 6nemli bir rolii
olan, Kosuth’a gore “kavramsal sanatin en ‘ari’’ tamimi, ‘sanat’ kavraminin

temellerinin irdelenmesi” oldugudur (Atakan, 2015, s. 10).

20 yy da Marcel Duchamp’ la birlikte “felsefenin sonu sanatin baslangici
olarak tanimlanabilecek bir donem baslamistir” diyen Kosuth, bu ifade ile bir
yonelimden bahsettigini dile getirerek, Duchamp’ tan 6nce de sanatin var oldugunu
dikkat ¢eker. Ve bu diislinceler iizerine “Sanatin iglevini ve yasama yetenegini
geregince ¢oziimlemek i¢in” ortaya koydugunu belirterek, kavramsal sanat teriminin
daha kavranabilir olmas1 adina davrandigini dile getirir. Kosuth, makalesinde, sanatla
estetigin bir tutulmasmnin sorumlusu olarak gordiigli bigimci sanat1 incelemek ve
sanatin ¢oziimsel yaninin olduguna dikkat ¢cekmek istedigini niteleyerek, estetigin
sanattan aymrilmasi gerektigi goriislinii savunur. Sanat¢mnin, sanatm dogasini
sorgulamak olduguna dikkat ¢eken Kosuth, “bigimci sanat” olarak goriis bildirdigi
resim ve heykele ait “’tat ve begeni’’ sorununa isaret ederek “dekorasyon” ifadesini

kullandig1 goriiliir (Kosuth, 1969).
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Yilmaz; Kosuth’un ele aldig1 metinde her ne kadar felsefeyle iliskili bir dil
kullanmis olsa da, yine Kosuth’un diislinceleriyle; sanatin felsefeden uzaklasmamasi

gerektigi goriislini aktarir (Yimaz, 2006, s. 225).

Kosuth’un 1965 te gergeklestirmis oldugu bilinen Herhangi Bir Duvara
Yaslanmis Herhangi Bir 5 Ayak Cam Levha adli kavramsal ¢alismayi, Atakan soyle

aktarmaktadir,

“Cami saydam ve cercevesindeki renkleri yansitmasi disinda
renksiz olmasindan Otlirii se¢mistir. Sanat¢i herhangi bir kompozisyon
yaratmaktan kagmarak, sonucta ne yerde duran bir heykel ne de duvara
astlan bir resim gergeklestirmistir. Somut bigimsel nitelikleri, tek bir
soyutlamaya “cam” sdzciigiine indirgemistir. Kosuth bu noktadan hareketle
dili, sanata kosut bir kiiltiirel sistem olarak diisiinmeye baglamis, nesneler ya
da bigimler arasindaki iliskilerle calismak yerine, iligkiler arasindaki
iliskilerle ¢alismaya baglamistir” (Atakan, 2015, s. 56).

Bu diisiincelere ek olarak, Kosuth ve Duchamp’mn Biiyiikk Cam’mna isaret
eden Atakan, Kosuth’un caminda sadece “sozciik nesneler” yazdigina dikkat ¢eker.
1965°te sozciik tanimlariim biiyiitiilmiis fotostat kopyalarmni kullanmaya basladiktan
sonra, kendisi iiretmek yerine baskalarmin iiretiminden yararlandigini ve sozciik
tanimlarmi sozliiklerden, sanat baglamina aktardigini dile getirir. Kosuth’un mekanik
yontemlerle gerceklestirdigi bu fotostat tanimlarinin siirdiigiine dikkat ¢eken Atakan;
Kosuth i¢in “sanat ve soylenen soézciikler soyutlamadir” yorumlarini getirir.
Kosuth’un dilin islevi iizerine yogunlastigi diger bir 6rnekte, 1965-1966 tarihli Su
Uzerine Defter galismasi oldugu goriiliir. Dil bilimsel felsefe ile sanat varhigmin
birbiriyle olan iligkisini incelemeye alarak, dil ile sanat arasindaki benzer noktalari
irdeledigi anlasilmaktadir (Atakan, 2015, s. 56-57).

Ote yandan Kosuth, 1965°te gerceklestirmis oldugu, nesneler serisine ait Bir
ve li¢ Sandalye’ de (One and Three Chairs, 1965), sandalyenin kendisi, gorseli ve
sandalyenin sozliikteki tanimini kullanarak, nesneyi gosteren ve ifade eden bu anlam
katmanlarinda, iiciliz bir gercek i¢inde, melez gerceklikler yaratarak, izleyiciyi diise
davet ettigi soylenebilmektedir. Diisiincenin bize eklemlenebilir yollarla geldigi

anlagilan bu yerlestirmede, her ne kadar iiretilis amaci islevsel olusuna bagl olsa da,
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yani islevselligi ile gergekligi tanimlanan-tanimlanmis bir nesnede, eylemi iginden
sOkerek, nesneyi varsayimsal olarak bir role iten Kosuth’un, kavramsal sanatin
kavranabilirligi agisindan onemi olan bu ifade araclarinda, fizige ait ama fiziksiz bir
nelikte gezindigi dile getirilebilir. Bununla beraber Gergek’e ait olani, fizigin
deneyimine ait diigsel se¢imlerde ya da diisiin deneyimine ait fiziksel se¢imlerde

ortaya sunarak irdeledigi soylenebilir.

I

¢ |
|

Sekil 1. Joseph Kosuth, Bir ve U¢ Sandalye (One and Three Chairs, 1965)
(Joseph Kosuth Digs Deep Under The Surface Of Culture, 2018)

Bu baglamla birlikte, felsefe ve dilin imkanlarindan yararlanarak, sanata
eylem olarak farkli ifade araglar1 iginde, diisiinsel pratiklere dair gozlemler ve
gozenekler acan Kosuth’un, Kavramsal Sanatin  ¢6ziimlenebilmesi ve

anlagilabilmesine biiyiik katki sagladigi anlasilmaktadir.
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1.1.1. Kavramsal Sanat ve Bir ifade Bicimi Olarak Enstalasyon

Geleneksel sanatin isleyis bigimine kars1 bir durustan 6te, yeni ifade alanlari
sunan Kavramsal Sanat; felsefe ve dil ’in imkanlarindan yararlanarak; sozciik, yazi,
belge, fotograf, video, ses ve her tiirli dokiimantasyon sunumdan faydalandigi
goriiliir. Ayrica nesneler aracilifiyla ortaya ¢ikan her gozenekten faydalandigi da
gozlemlenir. Bu gozeneklerin, eklektik sekilde birbirini doguran merdiven
basamaklar1 gibi oldugu konusulabilir. Kisacasi diisiinmeyi diisiinme diisiincesine
gotiirebilecek her tiirlii duyumsanabilir nesneyi kendine arag¢ ettigi sdylenebilir.
Kavramsal Sanat, diisiinme diislincesine gotiiren bu araclari, yine bir ifade bigimi
olan enstalasyon-lar araciligi ile sundugu goriiliir. Enstalasyon, duyumsanabilir her
dogal ve mimari mekanm 6zeliklerini kullanmakla birlikte nesneler iizerinden de
mutlak bir mekan yaratma 06zelligine sahip oldugu soylenebilir. Bu anlamda
enstalasyonun, mekan ve nesne baglamlarinin dili aracihigi ile yonseme gostererek

olustugu ve Kavramsal Sanatin yansiyan nesnel sunumu oldugu kanisina varilabilir.

Mekan-Yapit-Izleyici, baglamlarmin sorgulanmaya baslandig1 ve i¢ ice
gectigi donemde kendine yer bulan sanatsal bir ifade bi¢imi olarak Enstalasyon,;
bulundugu mekanla iligkili bigimde, izleyicinin de kapsanabildigi eylemlerle

gerceklestigi sdylenebilmektedir.

Kokleri Kavramsal Sanat, Marcel Duchamp ve Kurt Schwitters'e kadar
dayandig1 goriilen Enstalasyon diislincesi, ayni zamanda Cagdas Sanat’in
olanaklarindan faydalanan melez (hibrid) bir yapiya sahip oldugu goriiliir.
Gergeklesen Uygulamalarda, eylemin sergileme veya gosterim asamalarinin da
vurgulandig1 goriilen enstalasyon, 1970'lerden itibaren varligi kabul edilerek,

giinimiizde en ¢ok uygulanan sanatsal pratikler icinde yer aldigi goriilmektedir
(Kurt, 2019).
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Enstalasyonun Tiirkce karsiligina baktigimizda, yaygin olarak; yerlestirme,
mekan yerlestirme, mekan diizenleme, mekan doniistiirme tanimlarina karsilik
geldigi bilinir. Bunun yaninda siklikla yerlestirme tanimi daha ¢ok kullanildigi

sOylenebilmektedir.

©’1960'larm  ABD ve Avrupa'sinda asamblaj (‘assemblage') ve cevre
terimleri sanatgilarin belli bir mekanda bir araya getirdikleri malzemeler i¢in
kullanilsa da yerlestirme tabiri sadece eserlerin sergilenme sekli, drnegin resimlerin

duvara ne sekilde ve nasil bir diizende asildigini ifade etmek igin kullaniliyordu®’
(Kurt, 2019).

Enstalasyon sanatinin ilk 6rnekleri olarak, Allan Kaprow, Edward Kienholz.
Claes Oldenburg gibi sanatgilarin mekéana yayilan ve genellikle izleyicinin de i¢inde
oldugu yapitlarla basladigr gorilmektedir. 1980’lere gelinceye kadar ise
“Enstalasyon” ifadesinin daha ¢ok “mekan diizenlemesi” ve “olusum” olarak
anildig1, asamblaj ya da performans olsa dahi, alternatif sanat hareketleriyle birlikte

ayni ¢at1 altinda goriildiigii anlasilmaktadir (O'Doherty, 2016, s. 15).

Enstalasyon sanatc¢ilarmin, 1960°hh yillarda gerceklesen sanat hareketleri
icinde, mekan-yapit ve izleyici arasindaki baglamlar1 konu ettigi anlasilir. Ve
geleneksel sanatin mabedi Olarak goriilen galeri mekanma, elestirel sorgulamalar

esliginde, sanata eylem olarak farkli bir tavir sundugu sdylenebilmektedir.

Kavramsal Sanatin, Yeni-Dada ve Pop sanatgilarin sanata dair kabul edilmis
olan diislinsel Onermelerinin yaninda, Dada, Kiibist, ve Minimalist sanatg¢ilarin
etkisinin de oldugu gozlemlenmektedir. Bu gbzlemlerle beraber 20 yy. baslarinda
bazi avangart sunum bigimlerinin, Kavramsal Sanatin isleyis bi¢imine etki ettigi ve
bir ifade araci olarak enstalasyon diisiincesin dogmasma da yer yer katki sagladigi
soylenebilmektedir. Kiibistlerin resmin sinirlaria karsi ters bir yon izleyen ylizey
tagmalar1 ve kolajlari, Dadaistlerin ayni sekilde klasik tisluba ait gelenekleri yerle bir

ederek gilindelik yasama ait nesneleri sanat malzemesi haline getirmeleri.
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Minimalistlerin ise igerikten armdirdigi ve sdylem dilini yok etme egiliminde
sadeleserek neredeyse diisiince dair bir iskelet sundugu yapitlari, Kavramsal Sanatta
bir ifade bigimi olarak Enstalasyon diisiincesine etki ettigi kirilmalar olarak da

belirdigi sdylenebilmektedir.

Ozlem Erenus, Duchamp’in sanatindaki kavramsal izleri, sanatgiy1, detayli
otobiyografik bir inceleme beraberinde sunarken, “Duchamp ve Kiibizm” baglikli
aragtirmasina yapi1 olarak; Resim, Kiibizm ve Kavramsal Sanat arasindaki iligkiyi ele
aldig1 goriiliir. Tonny Godfrey’in resmin ele almaya g¢alistig1 kurgusal gergeklik ve
asil gerceklik kavramlar1 incelemesi altinda, Kiibizmi ele aldigini ifade eden Erenus;
bunun yaninda Godfrey’in Picasso’nun 1912 yilinda gergeklestirdigi “Iskemleli
Natilirmort” ¢aligmasima degindigini ve Kiibizm’ in Kavramsal Sanata olan katkisina

dikkat ¢ekerek Godfrey’in su yorumlarmni aktarir (Erenus, 2014, s. 39).

“Kiibizm resimden vazgegmemekle ve dikkat cekici bir bigimde
geleneksel igerik unsurlarina (natiirmortlar ve portreler) bagli kalmakla
birlikte, kavramsal sanatin gelisiminde dort temel nedenle 6nem tasir. (1)
giindelik goriintii ve nesnelerin sunumu hazir-yapimlarin kullanimiyla ilgili
bir on fikir verir. (2) agik¢a bilgi kuramiyla ilgilidir, temsile yonelik ve
bildiklerimize dair bir sorgulama tasir. (3) izleyicinin beklentilerini engeller
ya da kesintiye ugratir. (4) sokak yasantisiyla atélyenin kapali yasantisini
kaynastirmakla ilgilidir” (Erenus, 2014, s. 40).

Brian O'Doherty’e gore ise, Picasso’nun Sandalye Hasirli Natiirmort (Still
Life with Chair Caning, 1911-12) “’lizerine hasir orgiisii basilmis bir bezi tuvale
yapistirdiginda, onden giden bazi meslektaslarm bunu zamani gegmis bir eylem
oldugunu disiinmiis olmalar1 olasidir’> (O'Doherty, 2016, s. 54). Doherty’nin
izlenimcilere ve fotograf sanatgilarina isaret ettigi anlasilmaktadir. Doherty,
Picasso’nun 1911 tarihli bu kolajindan once, resim yiizeyinin kurgusal alan
derinligine, bir nevi kurgusal mekanla birlikte sundugu gerceklige dikkat c¢ekerek;
izlenimcilerin, geleneksel perspektifin iizerini bir boya perdesiyle kapattigini ve
bircok iilkedeki tlinlii ressamlarm ve fotografgilarin gorsel yanilsama oyunuyla,
kartpostallara, fotograflara, ¢er¢evelere ve golge kutularina deniz kabuklari, sim, sag,

tag, mineral ve kurdeleler yapistirma eyleminde bulunduklarini ifade eder. Bununla

beraber Doherty, yine de Picasso’nun Sandalye Hasirli Natiirmordu ‘’resim
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yiizeyinin mekanindan gercek diinyaya, izleyicinin mekanma uzanan Yyolu
gozetleyebilecegimiz bir ayna gibidir’> yorumunu dile getirir (O'Doherty, 2016, s.
54-55).

Sekil 2. Pablo Picasso, Sandalye Hasirli Natiirmort (Still Life with
Chair Caning, 1911-12) (Pablo Picasso Hasir Iskemleli Natiirmort, 2018)

Mekan diizenleme, doniistiirme, diisiincesinin dogmasinda diger oncii bir
sanat¢1 Alman sanat¢r Kurt Schwitters oldugu bilinmektedir. Oncesinde bircok
Alman Dada sanatgist gibi Ekspresyonizm ve Kiibizm etkisinde oldugu bilinen
Schwitters’in, eylemlerini Der Sturm galerisi ¢evresinde siirdiirdiigii goriilmektedir.
Richard Huelsenbeck (Berlin Dada iiyesi) tarafindan Dada ile ilgili diisiincelerini yok
saydigi i¢in “kii¢iik burjuva tasra sanatgisi” olarak yaftalandigi anlasilan Schwitters,
dogdugu sehirde Hannover’de yasamii siirdiirdiigli i¢in bu yaftay1 yedigi anlagilir.

Bu olaylara karsilik kendi Dada diisiincesini ve sanatini ifade etme girisiminde
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bulunan Schwitters “Merz” 1 yarattig1 anlasilir. Merz sozctigii Schwitters’in
rastlantisal olarak bir gazeteye basilmis banka reklaminda gegen “kommerz” (ticaret)
kelimesinden tiiretilmis oldugu bilinmektedir. Ali Artun bu durumun aslinda
sanatlarin birligini ifade eden ‘’gesamskunstwerk’’ diislincesini karsiladigimi ifade
ederek “merz” i¢in bu anlamda bagimsiz, “anti-Dada” bir Dada hareketi oldugunu
sOyler ve Schwitters’in eserlerini bundan bdyle ‘’merz-resmi, merz siiri, merz

sahnesi, merz mimarlig1 vb.”” olarak adlandirdig: bilgisini verir (Artun, 2015, s. 155).

M. Yilmaz Schwitters’in Hannover’deki evinin bodrum katinda topladig:
malzemeleri kullanarak yerlestirmeler yapmaya basladigini dile getirir. Zaman i¢inde
bu durumun sanatgiya bir yol gdstererek 3 kath binanin biitiin alanina yayildigini ve
isin eve evin de de ise doniistiigline dikkat cekerek, Schwitters’in bu duruma “merz

binas1” olarak tanimladigini ifade eder (Yilmaz, 2006, s. 114).

Dada hareketinin bir {iyesi oldugu bilinen Schwitters 1923-1943 yillar1
arasinda yasadigi mekanda gergeklestirmis oldugu  “Merzbau”, Doherty’nin
sOylemiyle “Fotograflarinda gorebildigimiz halinden ¢cok daha kaba, netameli bir
yapittir. Bir atdlyeden koklenmistir-yani bir mekan, malzeme, sanatgi siireg isidir.”’
Doherty, Merzbau’nun genisledik¢e zamanin da uzadigini dile getirerek yaklasik 13
yila yayildigma isaret eder. Ve Merzbau’nun var oldugu yillarca, bir hareket i¢inde
olduguna isaret ederek, ‘“kente yapilmis yolculuklarm bir tiir otobiyografik kaydi”
yorumunu dile getirir. Doherty yorumlarina devam ederek ‘’merzbau’yu melez bir
iitopyaya doniistliren konstriiktivist katman tarafindan ortiilmiistiir: bir yaniyla pratik
bir tasarim (caliyma masasi tabure) bir yamiyla heykel bir yaniyla da mimaridir
merzbau” yorumlarimi dile getirir. Doherty, Merzbau’nun gergeklestigi donemle,
Enstalasyon Sanatmin yapilmaya baslandigi donem arasinda yaklasik 40 yil
olduguna ve mekani deneyimleme fikirlerinin halen dogmadigina dikkat ceker.
Bunun yaninda Schmallenbach’in Merzbau i¢in soyledigi ‘“‘akildist bir mekéan”
sozlerini aktaran Doherty, ayrica Schwitters’in “biiyiik bir kent nasil biiyiiyorsa

merzbau da dyle biiyiir” yorumunu aktarir (O'Doherty, 2016, s. 62-63).
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Eroglu ise, Hannover Dada liyesi olarak bilgisini verdigi Schwitters’in 1920
yillarda baslayan Konstriiktivizm ile de yakin temasta olduguna dikkat ¢eker. Merz
projelerinde Rus Insacihigi ve Fiitiirizm etkisini agikca gdrebilecegimizi de ifade
eden Eroglu “Ozellikle Merz Resimleri ve Merz Desenleri’nde Schwitters, nesnelere

ve kavramlara olan ilgisini ortaya koyar” yorumlarini sunar (Eroglu, 2014, s. 63).

Sekil 3. Kurt Schwitters, Merzbau (1923-1943) (The Merzbauten: Influence of the
Merz Barn, 2018)

Ote yandan Yerlestirme diisiincesinin mekanla iletisime gecmeye calistig
oncii hareketlerden diger bir 6rnek olarak Constantin Brancusi’a da ayrica
deginilebilir. Soyut heykelin temsilcisi olarak goriilen Romanya asilli Constantin

Brancusi “Benim islerimi soyut olarak adlandiranlar ahmaktir, soyut oldugunu
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diisiindiikleri sey gercekliktir, ¢linkii gercek distaki form degildir; diisiincedir,
seylerin 6ziidiir” der (Yilmaz, 2006, s. 73).

Duchamp 0&ncesi bir yerlestirme diislincesinden bahsedilecek olursa
Brancusi’ un heykellerindeki sunum bi¢iminin 6dnemli bir saptamayi beraberinde
getirdigi anlasilir. Klasik heykel tislubunda kaidenin heykeli gdsteren yardimer bir
unsur olarak kabul edildigi gorilir. Fakat Brancusi’ un heykellerinde kaide
heykelden bagimsiz bir nitelik tasimayip heykelin bir uzvu gibi onu tamamlayan bir
parca roliinii iistlendigi sdylenebilir. Brancusi’ un ¢aligmalarinda agikca mekan ve
yapit iligkisinin gézlemlendigi sdylenebilir. Her ne kadar heykelin ana malzemesi
olarak tas, ahsap, mermer, bronz gibi geleneksel heykel sanatnin dili lizerinden
konussa da, bu dilin kendini yok etme egilimiyle, tiimdengelim bir diisiince arayisi
gozlenir, tipki Bosluktaki Kus’ta (Bird in Space, 1925) oldugu gibi. Bu bakisla
Brancusi’ un yapitlarinda mekan sorunsalinin izlerine de rastlanildigi sdylenebilir.
Ve boylece Brancusi sorun ettigi bu malzemeler iizerinden diyalektik bir iligkiyle
birlikte sergilenen mekani da ele aldig1 konusulabilir. Ciinkii kaidenin olmadig1 bir
yerde mekan kaide roliinii tstlenir, bazen de bir pargasi oldugu goézlemlenebilir. Bu
anlamda distinceye giden, bir bayrak yarisi varsayiminda, Duchamp’in eline bayragi
tutusturan ellerden biri olarak Brancusi’ un da olduguna inanilabilir. Ciinki
Brancusi’ un heykel sunumuna getirdigi diyalektik ¢éziimlemelerin yaninda kendi
degimiyle seylerin 6zli olarak vurguladigi sey, tamamen diisiinceye isaret ettigi

anlagilmaktadir.

Bu baglamla birlikte 20 yy. baslarindaki avangart hareketlerin bu 6ncii
eylemlerinden 6nce, fotografin icadi, mekanin mekan i¢ine hapsedilerek bir nevi
nesnel bir alan bulmasma yol agtigi ve Kavram’a dair olanin belirginleserek
konusulmasma olanak sagladig: 6rnekler ayrica incelenebilir. Resim sanatinda ise 20.
Yy. baslarina kadar yatay diizlemler arasinda sikisan konu edilmis mekén, Kiibizm
ile tuval lizerinde yatay diizlemin nesnel sinirlarina indigi sonrasinda kolajlarla dikey
diizlemlere tastig1 anlagilir. Dadanin dogmasinda etkili olan bu nesnel sigramalar,
goriinmeyenin varligina zemin hazirlamakla beraber, Kavramsal Sanatin da izlerine

isaret ettigi anlasilmaktadir.
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Sekil 4. Constantin Brancusi, Bosluktaki Kus (Bird in Space, 1925)
(Bird in Space, 2018)

Ote yandan Antmen 1950°’li yillara isaret ederek; asamblaj, mekan
diizenlemesi, olusum, performans, enstalasyon gibi yeni ifade bi¢imlerini, resim ve
heykelin geleneksel tavrina karsi bir eyleminin diginda, mekan ve izleyiciyi de icine
alan, karsilikl1 bir iligki i¢ine soktugunu acarak, bu durumu bir tiir doniisiime benzetir
ve sanatin anlatim olanaklarinin asilmasinin diginda, toplumsal doniisiim taleplerinin
yansimalar1 olarak da goriilebilecegini aktarir. 1960 donemine ait  ‘kurumsal elestiri
bi¢iminin onciileri’ olarak ise; Michael Asher Daniel Buren, Hans Haacke gibi
orneklerini sunar (O'Doherty, 2016, s. 10-13).
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Michael Asher’in 1960-1970’lerde galeri mekanini duvarlarla bdlerek
galerideki “beyaz kiip” algismi dagittigmi ve mekdnin boyasini  kazidigi
enstalasyonlarin yaninda galeri duvarlarint yikarak kurumsal bir elestiri amaci
tagtyan galeri i¢indeki “biiroyu” gOriinir hale getirdigi enstalasyonlar da
gerceklestirdigini ifade eder. Daniel Buren’ in ise kapali bir galeri mekani
sergileyerek galeri mekanmin kendisini yapitlastirdigint ve tslup ideolojisi adi
altinda isleyen sanat elestirisini, kendisinin de ayni hataya diiserek elestirilmis olsa
da, giiniimiize kadar siirdiigiinii aciklar. Diger yandan Hans Hacke’nin 1960’°lardan
itibaren toprak, c¢im benzeri malzemeleri kullanarak siirece bagl yapitlar
gerceklestirdigini ifade eder. Sonrasinda sanat kurumlarina yonelik ideolojik yapinin
meydana getirdigi sistemleri goriiniir kilan enstalasyonlarla birlikte “beyaz kiip”
isleyisine 6nemli eylemler gerceklestirdigini dile getirir. Bu ii¢ sanatci lizerine agarak
aktardig1 elestirel orneklerin, sanatin isleyisi i¢inde diyebilecegimiz enstalasyon
sanatinin alternatif bir ifade araci olarak kavranabilmesinde etkili olduklarini, fakat
enstalasyon  diisiincesinin  zamanla kurumsal ideolojiye yenik diiserek
kurumsallasmasma daha da otesinde en yerlesik sanatsal pratiklerden biri haline

gelmesine engel olunamadigi ¢ikarimini yapar (O'Doherty, 2016, s. 13-14).

Sekil 5. Michael Asher, Spaces, (Claire Copley Galery Los Angles 1970)
(Michael Asher Spaces, 2019)
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Sekil 6. Hans Haacke, Almanya, (Germania, 1993) (Critical Issues in Public
Art : Hans Haacke, 2019)

Sekil 7. Daniel Buren, Kapali Gosteri (Closed Show, 1968) ‘(Daniel Buren,
2019)
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Bu gozlemlerle birlikte 1980°lere gelinceye dek Enstalasyon ifadesinin
Olusumlarla (Happenings) da anildigi anlagilmaktadir. Temelinde Dada
etkinliklerinin de rastlandig1 anlasilan bu hareketler, izleyiciyle biitlinleserek

gerceklesen ilk eylemler olarak da s6ylenebilmektedir.

Olusum (Happening) hareketinin uygulayicist olarak, Amerikali sanatci
Allen Kaprow’ un oldugu bilinmektedir. Yilmaz, Kaprow’ un 1950’lerin basinda
resimden ayri1 olarak etraftan buldugu heykelimsi hazir malzemelerle birlikte
yerlestirmeler gergeklestirdigini  dile getirir. Ve bu eylemlerin bazilarinda
izleyicilerinde bulunduguna dikkat ¢eken yilmaz ortaya ¢ikan sonucun sanat¢i ve
izleyicinin ortak bir sunumu oldugunu ifade eder. Sonrasinda ise Kaprow’ un bu
deneysel eylemlerin olanaklarindan daha fazla yararlanmay: diislindiigiine dikkat
cekerek bir sanat galerisinin miisterilerinin katildigi ilk olusumun 1958 de Georg
Segal’ in ¢iftliginde gergeklestigine deginir. Fakat Kaprow’ un daha genis bir
cogunluk i¢inde gerceklestirmek istegi bu eylemleri, Ruben Galerisi’'nde
gerceklestirmis oldugu “6 bolimde 18 olusum” adiyla bir gdsteri diizenledigi
anlasilir. {1k etapta belli bir akisi kurgulanan bu gésteride, daha sonra olaylarm akisi
kendiliginden gelismesi Ongoriildiigli anlasilmaktadir. Kaprow’ un bu eylemlere
katilmasin1 istedigi kisilere Once davetiye, daha sonra bu kisilerden bazilarina
paketler postaladigi bilinir. Bu paketlerin i¢inde tahta, kagit parcalari, fotograflar,
renkli nesneler, kesilerek olusturulmus figiirler ve olusumun hayata gegecegi
galerinin bir krokisi oldugunu ifade eden yilmaz (Y1ilmaz, 2006, s. 258-259).

“Gosteri 6 boliimden olusuyordu ama her gosteride es zamanl olarak {iger
olusum planladig1 i¢in toplam 18 olusum yapilmis olacakti. Zil sesiyle gosteri
bagladiktan sonra izleyiciler programda yazildigi gibi, Once askeri adimlarla
yiirlidiiler, sonra bir siire hareketsiz kaldilar, afisleri okudular. Derken bazilar1
oradaki bazi sazlar1 ¢aldilar, bazilar1 da 90 dakika i¢inde orada cereyan eden ve 18
bolimden olusan hadiseyi astarsiz tuval iizerinde ifade ettiler siire bittiginde ise

herkes saskinlik icindeydi” (Y1lmaz, 2006).
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Yilmaz incelemesini siirdiirerek, Kaprow’ un olusumlarinda yer alan heykel,
resim, siir, dans, sahne sanatlar1 gibi ifade araglarinin kendi sinirlarinin Gtesine

gecerek birbirlerine kaynastigini vurgular (Yilmaz, 2006, s. 261).

Nancy Atakan’a gore ise Kaprow, “Sanatin miizeler aracilifiyla toplumdan
koparildiginin bilincine vardiktan sonra, birlestirme yonteminden ve cevreden
yararlandigi, ¢alismalarm dogal bir sonucu olarak olusumlarm sundugu olanaklarini
irdelemeye yonelmisti. Galeriyi artik modas1 gecmis bir ortam olarak degerlendiren
sanat¢1 siif ya da jimnastik salonlar1 gibi alternatif mekanlarda, kiiclik gruplar i¢in
diizenledigi etkilesim ortami saglayan olusumlarinda olagan gosteri bigimlerinden ve

Ozgiir anlatim yontemlerinden yararlanmist1” (Atakan, 2015, s. 70-71).

Sekil 8. Allan Kaprow, Sozciikler, Mekan Diizenlemesi (Words, 1962) (Allan
Kaprow Happenings New York Scene, 2019).

Kaprow’ un sanat1 giindelik hayatin anlamlandirilmasiyla iliskilendirdigine
deginen Artun, aynm1 zamanda Happening diisiincesini ve uygulamalarini gelistirenin
Kaprow oldugunu bilgisini verir. Bu anlamda giindelik hayatin temsili olarak
eylemlerine yon verdigi anlagilan Happening uygulamalari, sanat izleyicisini tiiketim
kiiltiiriiniin kosullayic1 yasamindan kopartarak, deneyimsel bir eglence havasini

yasattig1 performanslara odaklandig1 anlagilir (Artun, 2015, s. 347).
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Ote yandan Enstalasyonun 1980 sonrasi egilimine deginen Efe K. Kurt
“Onceleri radikal bir sanat yaratim bigimi olarak ¢ikan yerlestirme sanati,
1980'lerden itibaren miizeler ve galeriler tarafindan tamamen kabul gérmiis, 20.
yiizy1l sonlarinda baskin sanat tiirii olmus ve hala da bu 6zelliklerini korumaktadir”
bilgisini verir ve Enstalasyonun; Robert Gober, Mona Hatoum ve Barbara Kruger
gibi aktivist sanat¢ilarin sanatinda da, kendini kanitlayan bir tutum barmdirdigini
soyler. Kurt, Enstalasyon Sanati {izerine olan incelemesinde “21.yiizyila girilirken
yerlestirme sanati, enstalasyonlar diye tanimlanabilecek eserler ortaya koyan
sanatcilartyla, baslica tiirlerden biri olarak yerini pekistirmis durumdadir”

yorumlariyla sonu¢landirir (Kurt, 2019).

Sekil 9. Robert Gober, Isimsiz (Untidled 1991) (Robert Gober, 2019).

Boylece mekan-yapit-izleyici baglamlarinin sorgulanmaya basladigi
donemde birgok hareketin birbirleri arasinda benzerlik tasidigi anlagilmaktadir.
Diislinceye gondermeye yapan bu eylemler, Kavramsal Sanatin diisiinsel zeminiyle
birlikte mekana ve izleyiciye yayilarak, yeni anlatim olanaklari sundugu anlagilir.
1960 sonrasi sanat hareketleri olarak goriilen eylemlerin sunum bigimleri, ortak bir

dil tizerinden gerceklestigi soylenebilmektedir.
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Bir ifade bi¢imi olarak Enstalasyon-lar iizerinden gergeklesen bu ortak dil;
1980 oncesine kadar, Happening, Fluxus, Performans gibi hareketlerin i¢inde, daha
¢ok sunum asamasinda bir ifade bi¢imi olarak yer aldigi goriiliir. 1980 den sonra
miize ve galeriler tarafindan kendi c¢ikarlarina hizmet edecek sekilde varligi
kabullenildigi anlasilan Enstalasyon; Cagdas sanatin olanaklariyla birlikte, bir¢ok
gorsel sanatin isleyis silirecine yerleserek, sanatgilarin galerilerde, alternatif sergi
mekanlarda, bienallerde, faydalandig1 popiiler bir ifade bi¢imi roliinii aldig1 anlasilir
(Kurt, 2019).

Bu anlamda ¢ikis hareketi sanatin kutsal mabedi olarak goriilen galeri
mekanina elestirel bir tavirla yol aldig1 goriilen Enstalasyon, bugiin i¢erik ve baglam
acisindan ters yiiz edilmis bir ortamda gergeklestigi sdoylenebilir. Gline bakildiginda;
galeri disinda, bir sanat pratigi olarak gergeklesen ¢ogu sergi-leme-ler, diisiinceden
uzak ama distiniir rolde, mimari olan buluntu bir bakima fesmekan auranin cezbedici
stratejisiyle sunuldugu séylenebilir. Trajik diger bir olay ise Doherty’nin dikkat
cektigi gibi mabede geri doniis arayislar1 oldugu konusulabilir. Sinirlandirilmig bir
kutuyu andiran mekanda, baska bir mekana gore olusturulan enstalasyonlarin, mekan
icinde yabancilasarak sergilenmesi ise giiniimiiz sanat¢isinin tam da konumunu

resmettigi ayrica dile getirilebilir.

Bu baglamda icerik ve baglamin stratejisi ayr1 bir konu olmakla beraber, bir
ifade bicimi olarak Enstalasyon diisiincesi, giiniimiizde halen popiiler bir sunus
bicimi olarak yer almasmin yaninda, diger sanat pratiklerinden bagimsiz bir sanat

hareketi olarak da kabul gordiigii anlasilmaktadir.
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1.1.2. Enstalasyon, Mekan ve Nesne liskisi

Enstalasyon; bulundugu mekana yerlestirilerek ve yahut mekan
dontistiiriilerek, bir bakima gergeklestigi mekanla bir tir iliskisel bag kurarak

izleyiciye nesnel bir dil yardimiyla, diisiinsel pratikler sundugu séylenebilir.

“Kavramsal sanatin nesne sanati (yerlestirme) olarak da adlandirilan ve
gosterge olarak nesne’yi kullanan bir baska kolunda, Duchamp’mn hazir-nesnesi
sanatin gorsel bir dil sistemi olabilecegini kanitlarken, gdstergebilim bu yeni dilin
algilanmasmda yontemler Onermistir” (Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi Kavramsal

Sanat, 2008, s. 971).

Enstalasyon, duyumsanabilir her dogal ve mimari mekanin 6zeliklerini
kullanmakla birlikte nesneler tizerinden de mutlak bir mekan yaratma O6zelligine
sahip oldugu sdylenebilir. Bu anlamda enstalasyonun, mekan ve nesne baglamlarmnin
dili aracilig1 ile yonseme gostererek olustugu ve Kavramsal Sanatin yansiyan nesnel

sunumu oldugu kanisina varilabilir.

Enstalasyonun; 1960 sonrasi sanat hareketlerinin isleyisi i¢inde yer alan
belli bir ifade bi¢iminden &te, bu hareketlerin olusumlarma etki eden, Duchamp
sonrast Kavramsallik Oncesi bir zaman araliginda, mekan-yapit baglamlarmnin
sorgulandig1 ¢calismalar i¢inde de izlerine rastlandig1 ve diisiinceye iletken bir gorev

tistlendigi s6ylenebilmektedir.

Enstalasyonun, bir sanat pratigi olarak gerceklesen; diyalektik bir sekilde
diisiince, sOylem ve eylem iligkisiyle meydana gelen, unsurlar1 tasidig: sdylenebilir.
Mekanin nesnelestigi, nesnenin mekéna doniisebildigi, sanatsal bir anlatim olanag1
sundugu ve kendi i¢inde dogurgan, homojen bir iligkiyle meydana gelen kimi zaman
yersiz, mekana yabanci bir yerlestirmenin dahi (mekana ait olmayan, Beuys ve
Kounellis’in ¢aligmalar1 gibi) diyalektik bir iliskiyle birlikte kimlik kazanarak

anlatim olanag1 sundugu da gozlemlenebilir.
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Bu iliski bir bakima John Berger’in ressam ve modelinin isbirligi i¢indeki
iliskisi tizerine verdigi yorumlara benzetilebilir. Berger’e gore; “Resim yapma itkisi
gbzlemden ya da (muhtemelen kor olan) ruhtan degil, bir karsilagsmadan dogar:... Bu
model bir dag ya da bos ilag siseleriyle dolu bir raf bile olsa.”’ (Berger, 2017, s. 18).
Berger yorumlarini siirdiirerek, bir resim cansizsa eger bunun nedeni olarak,
ressamin modeliyle karsilikli bir iletisim kurmaya cesaret edememesine baglar ve bu
durum itibariyle ressamin kopyalama mesafesinde kaldigini soyler. Ciinkii Berger’e

gore °* her sahici resim bir ig birligini gosterir. ** (Berger, 2017, s. 18-19).

Bu yorumlar iizerine Joseph Beuys’a da degindigi goriilen Berger;
’...onun hayat1 soziinii ettigim isbirliginin bir kaniti, bu isbirligine bir davettir.
Beuys herkesin potansiyel olarak bir sanat¢i olduguna inandigindan, nesneleri alip
Oyle diizenlerdi ki, nesneler izleyiciden isbirligi yapmasini isterlerdi - resmederek
degil, gozlerinin kendilerine sdylediklerini dinleyerek ve hatirlayarak. (Berger, 2017,
S. 24).

Ote yandan Berger’in bu is birligi i¢indeki iliskisinden hareketle, ressam ve
model tizerine sundugu is birligi, Duchamp’in nesne ve mekan {izerine olan
iliskisiyle, bu anlamda es deger bir tutum sergiledigi s6ylenebilir. (Berger, 2017, s.
19).

Doherty tarihsel siiregle birlikte galeri mekaninin  baglamindan
koparilmasint  irdelerken, donemin giindelik yasamma gonderme Yyaparak
“modernizm evi” benzetmesini sunar. Bu evin kapisini galan ilklerden biri olarak;
Duchamp’n, evin beyaz kiipiinii ilk kez 1938°de ziyaret ettigini, tavani ilk kez onun
kesfettigini dile getirir. Dort yil sonra tekrar ziyarete geldigini acarak “i¢ mekanin
her bir zerresinin bilincine varmamizi saglamigtir” yorumlarmi yapar. Doherty,
Duchamp’m 1938 ve 1942 de 4 yil arayla gerceklestirmis oldugu iki ¢alismasina
isaret ettigi anlasilmaktadir (O'Doherty, 2016, s. 85-86).

Duchamp 1938 de Paris Giizel Sanatlar Galerisinde gerceklesen
“Uluslararasi Siirrealizm Sergisi” ne Bir Mangal Uzerine Tavandan Sarkitilmis Bin

Iki Yiiz Komiir Torbas1 (1200 Coal Bags Suspended from the Ceiling over a Stove,
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1938) isimli mekan diizenlemesi ile katildig1 bilinir. Duchamp bu sergileme yerini
mekanin tavani olarak belirledigi anlagilmaktadir. Yerlestirmede, tavandan sarkitilan
cuvallarin altinda, galeri zemininde mangala benzetilen bir de soba bulunmaktadir

(Erenus, 2014, s. 100).

Doherty; tavanda kullanilan komiir g¢uvallarinin i¢inde komiir olup
olmadigmin bilinmedigini hatta 1200 cuvalin olup olmadigm dahi bilinemedigini
acar ve Duchamp’in galeri mekanmni ters yiiz ederek izleyiciyi tepetaklak ettigini
ifade eder. Galeriye giris ¢ikis yapilan kapilara da donebilecekleri sekilde miidahale
eden Duchamp’in ters yiiz olan galeride izleyiciyi tamamen bir karmagikligi soktugu

anlasilir (O'Doherty, 2016, s. 87).

Sekil 10. Marcel Duchamp, Bir Mangal Uzerine Tavandan Sarkitilmis Bin
Iki Yiiz Kémiir Torbas1 (1200 Coal Bags Suspended from the Ceiling over a Stove,
1938) (Storia Dell'Arte Moderna e Contemporanea, 2019)

Duchamp 1942°de New York’ta diizenlenen Siirrealizm ’in Bagvuru

Belgeleri adli sergide ise Onalt1 Mil Ip (Sixteen Miles of String, 1942) ismini verdigi
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bir mekan diizenlemesi gergeklestirdigi bilinmektedir. Tiim galeriyi ip yardimiyla
saran Duchamp, sergide yer alan 50 yakin sanat¢inin isiyle birlikte sergi mekanini da
kapsayarak geleneksel bir durusa aglar orerek hareketsiz birakir. Izleyicinin de
geleneksel eylemini kisitlayarak mekanin kalp atisin1 durdurdugu anlasilir (Erenus,
2014, s.101).

O’Doherty; Duchamp’in bu eyleminin olduk¢a belirsiz oldugunu ve
“izleyiciye mi, tarihe mi, sanat elestirisine mi yoksa 6teki sanatgilara mi?” sorusunu
sorar. Cevabin hepsini kapsayabilecegini dile getiren Doherty, fakat bu elestirinin
yine de kime oldugunun belirsizligini korudugunu ifade eder (O'Doherty, 2016, s.
92).

Sekil 11. Marcel Duchamp, Onalt1 Mil Ip (Sixteen Miles of String, 1942)
(Brian O’Doherty. Inside the White Cube, 2019)

Bu baglamda Duchamp’m enstalasyon icin arketipsel bir deger tasiyan bu
mekan diizenlemeleri, izleyicinin zihninde bir diisiince gosterisine doniistiigi

soylenebilir. Giindelik yasamdan sundugu nesnelerle, izleyiciyi galeri i¢inde tanidik
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bir yabanci konumuna diisiiren ve c¢eliskide birakan Duchamp icin, ortaya

konulanlar, diisiinceye dair bir eglence havasinda oldugu sdylenebilmektedir.

Sahiner ise, Duchamp’in 1914 te hazir-nesne stratejisini sunmasindaki
amacin, geleneksel sanatmn isleyisi i¢indeki aura ve biriciklige olan karsi durusuna
dikkat ceker. Ve Valizdeki Kutu (Box in a Suitcase, 1935-1941) calismasini
irdelerken Duchamp’mn bavul miizesiyle sundugu nesnelerin ticari metaya
doniigmesinin yaninda belirli bir dagitim agma girerek zamanla erisecegi nihai
formun oOniine gegmek istedigini belirtir. Hazir yapit calismalarin g¢ogaltilabilir
nesneler yardimiyla sanat kurumlarmma elestirel bir yaklasim gosterdigi anlasilan
Duchamp’mm  bu Onermeyle birlikte Sahiner “sanatin sahip olunan degil,

deneyimlenen bir sey oldugu” sdylemini de sunar (Sahiner, 2008, s. 207-208).

Sekil 12. Marcel Duchamp, Valizdeki Kutu (Box in a Suitcase, 1935-1941)
(Marcel Duchamp, 2019)

O’Doherty mekan diizenlemelerinin epey gecikmeli olduguna dikkat
cekerek, Kiibizm- Schwitters ve ya Schwitters ile 1950’lerin sonundaki mekan
diizenlemeleri, 1960’larin sonunda Fluxus, Yeni Gerg¢ek¢ilik, Kaprow, Kienholz vb.

orneklerin arasinda neden hi¢ mekan diizenlemesi ger¢eklesmedigi cevabini arar. Bu
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donem iginde sadece Lissitzky’nin 1925 te Hannover’de Schwitters’in Merzbau
lizerine ¢alistig1 sirada modern bir galeri tasarladigini agiklar. Swra dis1 bir istisna
olarak 6rnek verdigi Duchamp’m komiir ¢uvallart ve 1 mil ipliginin yaninda yine de

kolajin 6tesine tam gegilemedigini dile getirdigini daha da agarak su sozlere yer verir

(O'Doherty, 2016, s. 68).

“Mekan diizenlemesi halinde kolaj ile asamblaj, {ic boyutlu
tablonun basli basina bir tiir olarak ortaya ¢ikmasiyla netlik kazanmistir. Ug
boyutlu tablolarla birlikte ( Segal, Kienholz ) geleneksel resmin igindeki
yanilsamali mekan algisi. Bir kutu islevi géren galerinin igine taginmigtir.
Yanilsama yaratmak arzusu, altmisli yillarin sanatmin bir isareti, hatta
alamet-i farikas1 olmustur. Ug¢ boyutlu tablolarla birlikte galeri, baska
mekanlar1 taklit etmeye baslar. Bazen bir bar (Edward Kienholz) bazen bir
hastane odasi (Kienholz) bazen bir benzin istasyonu (George Segal), bazen
bir yatak odasi (Claes Oldenburg), bir oturma odasi (Segal) ya da “’gercek’’
bir atlye (Samaras) olur. Galeri mekani sunulan tabloyu “’tirnak igine’” alir
ve onu sanatsallagtirir. Bu tipki imgenin temsilinin, geleneksel resmin
yanilsamali mekani i¢inde sanatsallasmasina benzer” (O'Doherty, 2016, s.
68-71).

Amerikali sanat¢1 George Segal’ in enstalasyonlarinda kullandigi
nesnelerin, (otobiis, lokanta, kapi1 vb.) Onceki islevlerini hatirlatan bir tanidik
duygusu tasidig1 ve gegmise doniik bir hikdyelerinin oldugu anlasilir. Ote yandan
Enstalasyonlardaki bu ge¢mise ait tanikligi buharlastiran, figlirler ve galeri
mekanmm baglami oldugu goriiliir. Alg1 figiirlerin ise gegmisi belli bir anda askiya
aldig1 hissine rastlanir. Segal’ in enstalasyonlari, bu anlamda Doherty’nin ifadesiyle
“Belli tarihsel donemleri gdsteren odalar gibi, aslinda sonsuzlugu taklit ederken
tamamen zamana bagli kalir. Bu diizenlemelerle iliskimizi belirleyen, yasamin
renginden tliimiiyle arindirilmis olan ve bu diizenlemelerin i¢cinde yasayan figiirlerdir.
Onlar oliilerin sinir bozucu kayitsizligiyla bizi gormezlikten gelir” (O'Doherty, 2016,
s. 71).



Sekil 13. Georg Segal, Yiiri, Yiriime (Walk, Don’t Walk, 1976) (Segal,
2019)

Sekil 14. Edward Kienholz, Devlet Hastanesi (State Hospital,1964-66)
(Edward Kienholz: The State Hospital, 2019)

35
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Bu gozlemler iizerine, Yilmaz’in sanat ve dil grubunun {yeleri olan Terry
Atkinson’ un ve Baldwin’ in 1967°de ortaya attiklar1 bildiri dizisindeki su goriisleri
sunulabilir, “sanat-dis1 bir nesne, bir miizeye konuldugunda sanat nesnesi haline
geliyorsa, bir miize ya da ¢ok katli bir magaza da sanat nesnesine doniisemez miydi?
Nesne, galerinin; galeri, miizenin; miize, kentin; kent, iilkenin (...) i¢cine yerlestigine

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

Diger yandan 1950-1960 aras1 kavramsalci bir egilim olarak goriilebilecek,
mekan ve yapit baglamlarinin iyice ters yiiz edildigi eylemlere rastlanilir. Robert
Rauschenberg, Yves Klein ve Arman bu eylemlerin baslica Onciileri olduklar1

sOylenebilmektedir.

Yves Klein 1958 de Iris Clert galerisinde Bosluk (The Void, 1958) sergisini
gerceklestirir. Galeriyi kaplayan alanin dokusundan bagka bir sey goriilmeyen bu
sergide Klein sanatin nesnesizlestirilmesi gorilisiinii savundugu bilinir. 1959 da
Sarbonne’da “sanatin nesnesizlestirilmesi” tizerine dersler verdigi bilinen Klein;
nesnesizlestirmenin getirecegi mekana ait 6zgiirliikle beraber sanatinda 6zgiirlesecegi

diistincelerini tasidigi anlasilir (Sahiner, 2008, s. 195).

Ote yandan Doherty, Klein’ in bu serginin 6ncesinde 6n denemesinin
olduguna dikkat ¢ekerek 1957 de Paris’te Colette Allendy Galerisindeki tek bir oday1
bos birakarak bu deneyimi sundugu bilgisini verir. Klein’ 1in bu sergide ¢’ heniiz
madde haline gelmemis resimsel duyarhiligin varligmi goriiniir kilmak istedigini’’
aktaran Atakan 1958’de Iris Clert galerisinin disinda mavi, i¢erde ise beyaz bosluk la
birlikte “resimsel duyarlilik” m hakim olduguna deginir. Atakan Klein’in bu
eyleminin “galeriyi diyalektik bir tiir gosterge haline getiren hatir1 sayilir bu tiir
sanatsal eylemin ilkidir” yorumlarmi yapar. Klein’ 1in bu eylemsel hareketine ithafen
Arman’in yine ayn1 galeriyi 1960 yilinda ¢6p ve atik birikintisinden olusarak mekani
kaplayan Dolu (Le Plein, 1960) sergisini ger¢eklestirdigi goriiliir. Klein’ in Bogsluk’u
Arman’in Dolu’suyla son buldugu anlasilmaktadir. Mekanin dolduran bu birikintide

gezilemeyecek sekilde, pencere ve duvarlara tasidigi anlasilir. Arman’in bdylece
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galeriyi girilmez kildigin1 ve digarda kalan izleyicinin vitrinden bakmaya mahkGm

biraktig1 anlasilir (O'Doherty, 2016, s. 111-113).

Sekil 15. Yves Klein, Bosluk (The Void, 1958) (Entrée de la Galerie Iris Clert, lors
de l'inauguration de I'exposition du "Vide", 1958, 2019)

Sekil 16. Yves Klein, Bosluk (The Void, 1958)(Nowhere And Everywhere
At Once Yves Klein, 2019)
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Sekil 17. Arman, Dolu (Le Plein, 1960) (Arman Le'Plein, 2019)

Robert Rauschenberg ise, Klein gibi sanatin nesnesizlestirilmesi tizerine
goriisler beslemis, yine Iris Clert galerisindeki bir sergiye, 1961 yilinda “Ben Bu Iris
Clert’in  Portresidir Diyorsam Oyledir” notunu diistiigii telgrafla katildig
bilinmektedir. Bu anlamda Rauschenberg, kavramsalci bir egilim olarak estetik
kaygilardan uzaklasan nesnesizlesen sanatin oncii bir yansimasi olarak goriildiigii de

sOylenebilmektedir (Sahiner, 2008, s. 196).

1960 sonras1 galeri mekanin farkl elestirel yaklasimlarina da rastlanildigi
anlagilmaktadir. 1969’da  Yunan sanat¢i Jannis Kounellis’in  Roma Attico
Galerisinde, 12 canli attan olusan yerlestirmesi galeri mekanini farkli baglamlar
icinde sorgulama egilimlerine siiriikledigi anlasilmaktadir. Sergiyi deneyimleyen
izleyicinin disinda kurumsal elestiri bigimine sesli bir elestirel yaklasim sunan
Kounellis; calismalarinda doga ve insan arasindaki iliskiyi irdeledigi goriiliir.
Kounellis’in gilincelligini halen koruyan ¢aligmasi, sanat yapitinin dogadaki herhangi

bir nesneden farksiz oldugu ve insana ait kurgusal bir sanat diinyas1 fikri ile dogaya
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ait organik gergekligi iliskiye sokarak aralarindaki geliskilere isaret ettigi anlasilir

(Atakan, 2015, s. 41-42).

Sekil 18. Jannis Kounellis, Isimsiz/12 Canli At (Untitled/12 Live Horses, 1969)
(When Jannis Kounellis painted with horses, 2019)

Gostergenin kavramsal yoniine dikkat ¢eken Sahiner, siire¢ sanatinin en
onemli temsilcilerinden biri olarak Joseph Beuys’u drnekler. Beuys’ un yasama dair
olant ve bunu yiik edinen nesnelerin gergekligi lizerinden, yeniden diisiinmemizi
sagladigini ifade ederek, Beuys i¢in nesnelerin barindirdig: tiim izlerin ve degisebilir
olan nitelikleriyle de bu bitiinliigii imledigini ifade eder ve “Bu zaman ve uzam
arasindaki gecisken siiregleri yansitan her nesneye uyarlanabilir. Boylece nesnelerin,
giincel yagamin swradanliklarindan 6te, yasama dair olanin izini barindirdiklar1 i¢in
bir diisiinsel dnermede sunarlar” yorumlariyla destekler. Beuys’ un sanatin yasamin
ta kendisi oldugu goriislinii vurguladigini ve nesnelerle kurdugu bu iligkiyle birlikte
aciga kavusturdugunu ifade eden Sahiner, Beuys’a gore, nesnelerin salt yagamsallik
barmdirdiklar1 igin, keyfi olarak yerlestirilseler bile anlamsal bir dizgi olusturdugu

goriislinii de sunar. Bunun yaninda yorumlarn siirdiiren Sahiner,

“Aslinda nesneler diiz-anlamlarinin yani sira yan anlamsal olarak yeni bir

oOriintii kurarlar. Yan anlam bir nesnenin, bir iletisim bi¢iminin, bir diizgiiniin stirekli
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anlamsal 0gelerine ya da diiz anlamina kullanim sirasinda katilan ve bildirisenlerin
timiince algilanmayan, ikincil kavramlara, imgelere, 6znel izlenimlere vb. iligkin
olan; duygusal, coskusal ikincil anlam, 6znel ¢agrisimsal degerdir” diisiincelerini dile

getirir (Sahiner, 2008, s. 152).

1969 yilinda Joseph Beuys Siirii (The Pack, 1969) ismini verdigi
yerlestirmede, Volkswagen minibiisii, 32 kizak, yag ve keceden olusan bir
enstalasyon gerceklestirdigi goriiliir. Genis bir mekan1 kaplayan bu yerlestirme, Rene
Block’un emekliye ayirdigi minibiisii, Beuys’a isine yarayip yaramayacagini
sormastyla basladigi bilinir. Beuys’ un, Rene Block’un ge¢misinde bir¢ok sanat¢i ve
sanat yapitlari tasidig1r minibiisiinli, hazir-yapit olarak aldig1 anlasilmaktadir. Beuys
minibiisiin i¢ine sigdirilabilecek otuz iki adet kizagi minibiisiin arkasma ii¢ sira
halinde dizerek modern ve ilkel tagima araglarmi birbirine perginler. Minibiisiin
kizaklari, kizaklarinda yag, kece, el feneri gibi malzemeleri tasidigir anlasilir.
Kecgenin sicakligi, yagin yiyecegi fener ise 151k ve yonii sembolize ettigi

anlasilmaktadir (Yilmaz, 2006, s. 277).

Ote yandan Sahiner; Beuys’ un Siirii ismini verdigi Enstalasyon igin olan

diisiincelerini de soyle aktarmaktadir,

“Bu bir mahrumiyet nesnesidir; Volkswagen minibiisii kisitli yarar saglar ve
dolaysiz, daha ilkel araglar ayakta kalmayi saglamak i¢in gereklidir yer iizerinde
hareketin en dolaysiz bicimi, kizagm demir ayaklarinin kaymasidir. Her kizak
kendine ait cankurtaran techizatini tagir. Cep feneri yon diisiincesini temsil eder, kece

korumayi, yag ise giday1 canlandirr” (Sahiner, 2008, s. 152).
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Sekil 19. Joseph Beuys, Siirii (The Pack, 1969) (Joseph Beuys, 2019)

Mekan-yapit baglamlarmm ters yliz edildigi donemde, teknolojik
gelismelerle birlikte yeni mekan olanaklar1 da dogdugu anlagilmaktadir. 1960
sonrasmna bakildiginda teknolojik gelismelerin yeni anlatim olanaklarina imkan
sundugu anlasilir. “Video Art” hareketi bu eylemlerin baginda gelmektedir. Mekan
icinde mekan yaratan bu eylemler sergilenme asamasinda bir ifade bi¢imi olarak

enstalasyonlar yardimiyla gergeklestigi goriiliir (Sahiner, 2008, s. 39).

Giiney Koreli sanatgi Nam June Paik, Video Art’in kurucusu olarak
bilinmektedir. 1960’larda, John Cage ve Fluxus hareketinden etkilendigi goriilen
sanat¢inin 1970’lerin itibaren gerceklestirmis oldugu video yerlestirmelerinde miizik
ve elektronik goriintiilerin es zamanh iligkilerine odaklandigi, gecmis ve gelecek
arahgindaki imgeleri elektronik bir dil ile iletisime soktugu anlagilir. Sahiner,
Paik’in, miizik ve elektronik goriintliiniin eszamanli iliskisini 6ne ¢ikardig1

caligmalarmma isaret eder. Paik’in, John Cage olan hayranligin1 da yansittigini
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diistindiigii ve 1993 te gergeklestirdigi, Piyano Pargasi (Piano Piece, 1993) adli
calismasinda, birgok gdriintiiniin ve objenin bir araya gelerek olusturduklar1 eklektik
bagm, onemli bir 6rnek olarak goriilebilecegini ifade eder. Paik Piano Piece adli
yerlestirmesinde; piyano, tabure, televizyon seti, video kameralari, tripodlar ve
bilgisayarlardan olusan isitilebilen ve goriilebilen bir anlatim formu
gerceklestirmistir. Piyanonun bir bilgisayar yardimiyla ¢alinarak goriintiilerin yer
degistirir halde oldugu anlasilmaktadir. Calan miizigin bestesi John Cage’e ait
oldugu bilinmektedir. Gorlintiilerin arasinda miizikle birlikte dans gosterisi yapan
Merce Cunningham ve bebek gorsellerinin de oldugu bilinmektedir. Monitérlerde
ayni anda hareket eden goriintiilere rastlanan yerlestirmede Paik’in hareket halindeki

bir resim yapmak istedigi anlasilir (Sahiner, 2008, s. 42-43).

Sekil 20. Nam June Paik, Piyano Parcas1 (Piano Piece, 1993)(Nam June
Paik, 2019)

Paik’in 1963 tarihli Wuppertal miizik-elektronik televizyon sergide, sunmus
oldugu Zen For Tv (1963) adl video yerlestirme de iletisim toplumuna gondermeler
yaptig1 anlagilir. Gorsel imajlar1 engelleyerek video da olan goriintiiyii tek bir ¢izgiye
odaklayan Paik, izleyiciyi, insan dogasina ait ge¢mis ve gelecek arasindaki an ’da
bosluga biraktig1 anlasilir (Sahiner, 2008, s. 59).
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Sekil 21. Nam June Paik, Zen For Tv (1963) (Nam June Paik, 2019)

Paik 1992 de gergeklestirmis oldugu Muma Bakan Buda yerlestirmesinde
kendi {iretimi olmayan objeleri bir araya getirerek olusturur. Monitorde kayda
almmis yanan bir muma bakar sekilde oturan buda heykeli, izleyiciyi de i¢ine alarak,
Paik’in; dogu-bati, diisiince-teknoloji kavramlariyla bas basa biraktigi anlasilir
(Yilmaz, 2006, s. 427).

Sekil 22. Nam June Paik, Buda (Buddha,1989-92) (Nam June Paik, 2019)
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Nancy Atakan gilinlimiizde, 1960 ve 1970 yillarinda ABD ve Avrupa’da
baslatilan yenilik¢i hareketlerin izinden giden cok sayida geng sanatgi olsa da
Tiirkiye’de 1980’lerde bu egilimin basladigina dikkat ¢ekerek, Siikrii Aysan, Fiisun
Onur, Canan Beykal, Ayse Erkmen, Serhat Kiraz gibi sanatgilar1 6rnek gosterir. Bu
sanat¢ilardan ayr1 olarak Sarkis Zebunyan’ m 1975’lerde Avrupa’da calistiginin
bilgisini veren Atakan, Sarkis’ in 1964’te Tiirkiye’den ayrildiktan sonra ilk kez 1986
da Magka Sanat Galerisi’nde ag¢tig1 ilk kisisel serginin Caylak Sokak (1986)
oldugunu dile getirir. Sarkis’ in bu yerlestirmesinde c¢ocukluk anilarmi tasiyan
nesnelere yer verdigini sdyler. 7 yasinda Dayisinin kunduraci tezgahinda calistigi
ani, teyzesinin radyosunun ilk kez miizigi dinledigi ani, yine dayisinin domates ektigi
bilinen bebeklik banyosunu galeriye tasiyarak ve icine balik¢i teknesi maketi
koyarak, Tarkovski’nin “Nostaljia” filmine ait bantlar1 bir kadin1 heykelini animsatir
halde yerlestirdiginin de sOyler. Bunlarin yaninda artik yiirliyemeyen babasinin
islevini yitirdigi ayakkabilarmi 1963 te yaptig1 bir tabloyu ve ¢aylak sokak levhasini
da galeriye tasidiginin bilgisini verir. Sarkis’ in bu yerlestirmesinde her seyin
bellekte yasayarak devam ettigine inandig1 ve caligmalarinin temelinde ge¢misin
izlerine rastlanildig:1 goriiliir. Gegmise ait bu nesneler araciligi ile sanatgi, gegmis,

simdi ve gelecek arasinda bir koOpriide gezinerek bellegin nesnel tarihinden

faydalandig1 anlasilir (Atakan, 2015, s. 95-96).

Ote yandan Sarkis 1995 yilinda 4. Istanbul Bienali igin antrepoda hazirladig:
bilinen Pilav ve Tartisma Yeri (1995) adli enstalasyonu Cukurcuma’dan satin aldig:
biiyiik bir kazan etrafinda oturma alan1 olusturmus ve kazanin {izerinde tavana asili
olan neon 1giklarla Pilav ve Tartisma Yeri yazan bir aydinlatma aracii koydugu
bilinir. Sarkis, Bienal boyunca sanatgilarin, sergi diizenleyicilerin, ¢aliganlarin mola
saatlerinde bir araya gelerek nohutlu pilav esliginde bir dinlenme alani imkani
sundugu bu yerlestirmede, izleyicilerinde katilimiyla beraber, diyalog olarak sanati

yasamsal bir pratige doniistiirerek tartisma alani agtigi goriiliir (Atakan, 2015, s. 98).

Anlagildig1 gibi bu yerlestirmede biitlin saflifiyla yasam ve sanat i¢ igedir.

Ote yandan Yilmaz Sarkis’ in Beauys’un izinden gittigine deginerek ; ¢’ yiyip igme,
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toplanma, ve tartigma gibi siradan yasam eylemlerini bir sanat etkinliginde yeniden

sunmus ‘yasam=sanat’ demisti bizlere’’ yorumlarini sunar (Y1lmaz, 2006, s. 429).

Sekil 23. Sarkis Zebunyan Pilav ve Tartisma Yeri (4. Istanbul Bienali,
1995) (Haydi! Cagdas Sanatta Katilimcilik ve Kolektif Uretim, 2019)

Tiirkiye de yasayan ve ¢alisan geng bir sanat¢1 ve egitimci olarak Deniz C
Kosar’in ¢alismalarinda Beyaz Kiip’e (White Cube) atifta bulundugu
enstalasyonlarla karsilasilir. Mekan-Yapit-izleyici baglamlarinmn tersyiiz edildigi
durumlarla karsilasilan Kosar’in enstalasyonlarinda, mekan i¢inde mekan izleniminin
sunularak, izleyiciyi diisiinsel bir boyutta davet ettigi anlasilir. Kosar’in diisiinceye
gdtiiren araclarinda, izleyicinin bir nevi kendini izledigi algiya da rastlanilir. Havada
asili kalan anlami, fiziksel bir engelle retinanin 6zerk bolgesine iten Kosar,
geleneksel sanatin alisa gelmis kosullardan izleyiciyi siyirir, yer yer estetik haz
duygularint da bahseder fakat bu hazzin, seyirlik bir dalmanin karsisinda goz acip
kapatma eylemi kadar oldugu goriiliir. Ciinkii beyaz kiiplerin iginde yer alan bu
estetik gdndermelerin, diisiincenin olusumuna hizmet eden bir arag¢ niteligi tasidigi
anlasilir. Ote yandan Kosar’in ¢alismalarinda cam mercek sanat¢min durdugu alani
belgeleyen bir esik olarak ayrica belirdigi dile getirilebilir. Bu baglamla birlikte
Kosar’in galeri i¢inde 6zerk bir bolgede olusturdugu beyaz kiipler, sanatin 6zerk

boyutuna kosullandirici, ayrica yonlendirici bir gorevi de iistlendigi soylenebilir.
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Sekil 24. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda. Amag¢siz Amacglhilik (2017) (Beyaz
Kiip Hakkinda Amagsiz Amagclilik, 2019)

Sekil 25. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda. Amagsiz Amaglilik 2017
(Beyaz Kiip Hakkinda Amagsiz Amaclilik, 2019)
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Sekil 26. Deniz Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda, Monokrom 2, Cinsel seyler (2013)
(Beyaz Kiip Hakkinda Amacgsiz Amaglilik, 2019)

Sekil 27. Deniz Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda Monokrom 2, Cinsel Seyler
(2013) (Beyaz Kiip Hakkinda Amagsiz Amaglilik, 2019)
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1.2. Sinemada Mekan ve Nesne

Alain Bodiou’ya gore “Bir film goriiniir olandan ¢ekip aldiklariyla is goriir;
filmde goriintii oncelikle kesilir/kurgulanir. Hareket engellenmis, askiya alinmis,
yolundan saptirilmis, durdurulmustur. Yalnizca montaj sonucu degil, dncelikle kadraj
sonucunda ve goOrlinlir olanin kontrollii bigimde arindirilmasi dolayisiyla,

kesme/kurgulama mevcudiyetten daha temel 6nemdedir” (Badiou, 2013, s. 93).

Bodiou, sinema iizerine ele aldig1 incelemede, Visconti’nin bir sekansina ait
ciceklerden bahseder ve Fransiz sair Stéphane Mallarmé'ye isaret ederek
“mallarmévari” ¢igekler tabirini kullanir. Bodiou’nun sinema i¢in mutlak bir 6nem
tasir diyerek sundugu drnekte, italyan yonetmen Luchino Visconti’nin Leopar (The
Leopard, 1963)” filmine gonderme yaptigi anlasilmaktadir. Bu benzetmeden

hareketle, Sinema ve Resim sanatlar1 arasindaki farki irdeleyen Bodiou,

“Filmde Idea'yr diisiincede kuran, bu c¢icekleri gdrmek degil,
gormiis olmaktir. Sinema bir ebedi ge¢mis sanatidir: Sinemada gegmis,
ugrayis lizerine kuruludur. Sinema ziyarettir: GOrmiis ya da duymus
olacaklarimin fikri, ugradig1 siirece kalir aklimda. Fikrin ugramasinin
goriiniir olan1 iceriden oksamasina hazirlik yapmak: Iste sinemanm islemi
budur ve bu olanagi her sanat¢inin kendine 0Ozgii islemleri icat eder”
goriistinii dile getirir (Badiou, 2013, s. 93).

Sekil 28. Luchino Visconti, Leopar (The Leopard, 1963) (Film in a Multiple
Mirror: Reframing Luchino Visconti: Film and Art by Ivo Blom, 2019)
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Bodiou acik¢a Mallarmé’nin Siir’lerine atifta bulundugu anlasilmaktadir.
Mallarmé’nin siirleri i¢in, bir diisiince rejiminin duyumsanabilir sunumu ifadesini
kullanan Bodiou’nun; sinemada organik bir imgenin yani hareket halindeki imgenin
varligina vurgu yaptigit sOylenebilir. Bodiou'nun diisiincesinde sinema
“mallarmévari” bir hakikatle birlikte, gegmis ve gelecege gorsel imgeler yardimiyla

bellege dair ziyaretler gergeklestiren bir mekan olarak kavranmaktadir.

Fransiz sinema kuramcisi olan, André Bazin’e gore ise “Sinema, Doganin
tiyatrosudur. Evrenin parc¢ast konumundaki agik uzaym kurgulanmasi olmadan

sinema olmaz” (Bazin, 2011, s. 109).

Resim sanatinin iddia etmeye g¢alistigi gergeklige karsin Bazin, mekanik
isleyisin bir sonucu olan fotograf ve sinemanin, gerceklik diisiincesini saglayan
icatlar olarak tanimlar. Ressamin agkinsal gerceginden ote fotografin nesnel
gergekligine isaret eden Bazin, fotografin bizi dogadaki bir fenomen gibi
etkileyebilecegine deginir. Ve bu anlamda fotografin sundugu dondurulmus bir
gerceklik olsa da, bir ¢igegin ve yahut bir kar tanesinin giizelligini daha net
yasayabilecegimizi sOyler. Aile alblimlerindeki fotograflar1 O6rnek gostererek;
mekanik bir olusumun sonucu olan fotograf sanatinin bize sonsuzluk
yaratamayacagmi fakat zamani mumyalayarak, ¢iirlimeye kars1 koyduguna dikkat
¢ceken Bazin; resim i¢in benzerligin yaratilmasidir yorumunu yapar. Ve sadece
fotografin nesnenin yerine bir iletken rol listlenebilecegine deginerek, bu anlamda
fotografik goriintiiniin de nesnenin kendisi olduguna isaret eder. Bazin’e gore; “Bu
acidan baktigimizda, sinema zamanmn tarafsizligidir. O artik nesneleri korumaz. Ilk
kez olarak nesnelerin goriintiileri onlarin siirekliliginin goriintiileridir. Onu resimden
ayiran en biyiik 6zellik, isin igine zaman boyutunun katilmis olmasidir” (Bazin,

2011, s. 18-20).

Pascal Bonitzer, Bazin’i biiyiileyen seyin, sinemanin gergekligi gizleyen
perdeleme etkisi olduguna dikkat ¢eker ve ekranin Otesindeki homojen gergeklige
isaret ederek, Bazin’ in sinema iizerine sOylemis oldugu “dikigsiz bir elbise”

yorumuna yer Verir.
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Bu anlamda Bazin’ in dikissiz bir elbise olarak dile getirdigi bu gortis,

tiyatro ve sinema tizerine yaptigi karsilastirmada su sekilde degindigi soylenebilir.

Bazin, tiyatronun en Onemli Ogesinin insan oldugunu ama sinema
ekranindaki drammn oyuncu olmadan da yaratilabilecegi goriislinii savunmaktadir.
Onun i¢in “Bir kapinin ¢arpmasi, riizgarda savrulan bir yaprak, sahile vuran dalgalar
dramatik etkiyi yiikselten olgular olabilir” (Bazin, 2011: 104). Doganin basrolde
oldugu bir bagyapit filmde insan figiirliniin ancak yardimci bir 6ge olarak
kullanildigina dikkat ¢eken Bazin, bu diisiinceye ek olarak ise “’nanook” ve “wan of
aran,” filmlerini 6rnek gostererek, tiyatrodaki hareketlilikle karsilastirilmasi imkéansiz
oldugunu vurgular. Hareketin ana temasinin insan yerine doga oldugunu ifade eden
Bazin, yorumlarina ek olarak Jean Paul Sartre’in su disiincesine yer verir,
“Tiyatronun aktor iizerine kurulu olmasma karsm, sinema dekor iizerine
olusturulmustur”. Bu dislincelerin yaninda Bazin, fotografik gerceklige vurgu

yaparak, dramatik akisin, mizansenin 6zii ile baglantili oldugunu ileri siirer (Bazin,

2011, s. 104).

Murat Iri, Bazin “ Gergegin asil siirekliligini yakalama, dolayisiyla kurgu
kullanmama konusundaki tutumu, 6grencilerden 6zellikle Frangois Truffaut ve Jean-
Luc Godard’1 etkilemistir ** der. Truffaut’ un filmlerinde 400 Darbe de (Les 400
Coups, 1959) oldugu gibi, uzun c¢ekimlere isaret ederek, kesmelerin sadece bir
zorunluluk tasidiginda kullanildigina vurgu yaparak, Bazin’ in etkisine dikkat ¢eker

(iri, 2010, s. 43).

Sekil 29. Frangois Truffaut, 400 Darbe (Les 400 Coups, 1959) (Truffaut,
1959)
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Iri, sinema arastirmalar1 izerine olan incelemesinde, sinemada Yeni Dalga
akimmin diisiince yapisina 6rnekle; Godard’ 1n ilk uzun filmi olarak bilinen, Serseri
Asiklar’1 ( A Bout de Souffle, 1960) ele aldigi goriiliir. Godard” m Serseri Asiklar ile
birlikte, Oykili filmden fikirlerin filmine geg¢is yaptigmi dile getirerek, artik
sinemada “Gergek bir olaya dayanan 6yki, filmde, yalnizca fikirlerin sunulmasida
bir ara¢ olmustur.” yorumunu yapar. Ote yandan Yeni dalgacilarm sinema
goriislerinin, kendilerinden oOnceki Fransiz sinema geleneginin reddi {izerine

kuruldugu anlasilmaktadir (iri, 2010, s. 42-49).

Sekil 30. Jean-Luc Godard, Serseri Asiklar ( A Bout de Souffle, 1960)
(Breathless Serseri Asiklar, 2019)

Ote yandan Bazin, 1940-1950 yillarina isaret ederek Yeni Dalganin
dogumuna deginir. Bazin, 1940-1950 arasi sinemada taze bir kanin varligindan
bahsederek, gergek fenomenlerin bu zaman araliginda g¢iktigini ifade eder. Ve
boylece sinemada bir devrim gergeklestigini ifade eden Bazin’e gore, bu donemden
sonra “Artik filmin ne anlatmak istedigi diisiincesi, yerini bunu nasil anlattig1

sorusuna birakmaktadir” (Bazin, 2011, s. 41).
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Fransiz teorisyen Henri Lefebvre gore, “Zaman ve mekan, dokular1
bakimindan birbirinden ayrilmaz. Mekan bir zamani igerir, zaman da bir mekan1”
(Lefebvre, 2016, s. 141) Lefebvre Mekanmn Uretimi {izerine ele aldig1 detayl
incelemesinde, Toplumsal Mekanin iiretim bigimlerini ele alir, damgalamayla
belirlenen sembolik mekanlara 6rnek olarak, insanlarmn yer belirlemek igin biraktigi
sembolik izlere odaklandig1 anlasilir. Bir agag, bir tas, bir oyuk gibi, dogal isaretler
yeterli olmadiginda, avcilar1 6rnek gosteren Lefebvre, avcilarin av glizergahlarini
belirlemek i¢in biraktig1 izlere dikkat ¢ekerek, bunlarin “fesmekan yerler” olarak

(3

kaldigina isaret eder. Lefebvre, bu yorumlarin yaninda “...bir g¢ocuk kendi
bulundugu yeri damgalar; oradan gegtiginin izini birakarak eglenir” diyerek mekanin
olusum siirecine farkli bir bakis agisiyla yanastigi anlasilir (Lefebvre, 2016, s. 161-

162).

Mekan sorununa felsefi bir yaklasimla yanasan Bedia akarsu ise, Alman
filozof Immanuel Kant’dan hareketle, Kant’da Mekan ve Zaman Kavramlari’ni ele
alir. Kant’dan hareketle mekan-zaman kavramlar1 baglaminda nesneyi de igine alan

bir inceleme yer veren Akarsu, su yorumlari dile getirir,

“Dis duyu araci ile biz objelerin mekan i¢inde bulundugunu tasavvur ederiz.
I¢ duyu araci ile de biz ruhun kendisini ve i¢ durumunu goriileriz, bunu da ancak
belli form- zaman-yapabilir, dyle ki i¢ belirlemelerle ilgili olan her sey, zaman
baglantilar1 i¢inde tasavvur edilir. Oyleyse zaman disarda bir sey olarak
goriilenemez, mekan da bizde bulunan bir sey olarak goriilenemez” (Akarsu, 1963, s.

117).

Akarsu; duyularimizin objeleri olarak nesnelere isaret etmektedir. Nesnenin
bize goriindiigiinde, yani duyulur oldugunda, mekan ve zaman’1 zihinde hayal etme
diistincesine eklenebilecegine vurgu yaparak, ‘’duyulur goriiniin objeleri olarak
biitiin nesneler, goriiniisler olarak mekanda ve zamanda bulunurlar’ yorumunu dile
getirir. Bu anlamda, nesnenin kendinde sey olarak kaldiginda, yani duyulur ve
goriliniir olmadiginda, mekan’ da ve zaman’ da ki varliindan s6z edilemeyecegi

anlasilir. Mekan1 dis duyunun, zamani ise i¢ duyunun formu olarak tanimlayan
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Akarsu, mekan ve zamani duyarhigin siibjektif sart1 oldugunu ileri siirer. Boylece dis
goriinlin sadece mekanla, i¢ goriiniin ise sadece zamanla miimkiin olabilecegi kanaat

getirir (Akarsu, 1963, s. 117-120).

Kant’da, mekan ve zamanin nesneden bagimsiz mutlak bir gecekliginin
oldugu goriisiinii aktaran Akarsu’dan hareketle, nesnenin ancak, mekan ve zamana
eklendiginde bu diyalektigin duyumsanabilir oldugu anlasildig1 sdylenebilir. Bu
baglamla birlikte, mekdnindan bagimsiz bir nesne diisiiniilemeyecegine gore mekan
diisiincesinin kavrayisi da ancak duyumsana bilirligi olan bu nesneler yardimiyla

gergeklesebilecegi goriisiine varildigi soylenebilir.

Ote yandan Fransiz yazar ve filozof Gilles Deleuze gore, felsefe sanatin
olanaklariyla ilerlemesi gerektigi, goriisiinii savundugu bilinmektedir. Gilles Deleuze
Sinema 1: Hareket ve Imge (1986) iizerine olan incelemesinde, mekan kavrami
baglaminda, eylem-imge iizerinden kii¢iik ve biiyilk eylem bicimlerinin, alan
belirlemesini 6rnek olarak, sinemada mekan iiretimine ve bu mekanm isleyis
bi¢imlerine odaklandig1 anlagilmaktadir. Deleuze, Sovyet sinema dénemi yonetmeni
ve kuramci Sergei M. Eisenstein’in bir goriisii iizerine, Cin ve Japon manzara
resimlerine isaret eder ve Eisenstein’m bu resimlerde sinemay1 6nceleyen bir seyler
gordiigiine dikkat ¢eken Deleuze, bu bakistan hareketle Japon sinemasini ele alarak
Japon yonetmenler, Akira Kurosawa (1910-1988) ve Kenji Mizoguchi’nin (1898-
1956) sinemasindaki yapry1 inceler. Iki ydnetmen arasindaki zithga deginen Deleuze,
Kurosawa’ m eril diinyasin1 Mizoguchi’nin disil evreniyle olan karsitlasmaya
deginir. Deleuze gore “Mizoguchi'nin yapit1 kiigiik bi¢im icinde yer alirken,
Kurosawa ‘m yapit1 biiyiik bi¢cim i¢inde yer alir” (Deleuze, 2014, s. 249) Deleuze’iin
bu bigimden kasit olarak, sinemada olay Orgiisii icinde gelisen eylem-imge
hareketinin, gerceklestigi yere; bir bakima g¢ergevelenmis mekanin planlardan
oriilmiis parga-biitiin (plan-yakin plan) iliskisi i¢inde, Deleuze’iin ifadesiyle
hareketsiz kesitlerin eklemlenerek olusturdugu yani dolaysiz olarak bir hareket-

imgeyi verdigi yere, isaret ettigi soylenebilir (Deleuze, 2014, s. 13,244-240).
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Kurosawa’ mn sinemasinda isleyen nefes-mekan bi¢imine deginen Deleuze,

Kurosowa sinemasinda;

“Numaray1, sokagi, mahalleyi, sehri belirtmek icin bir bireyden yola
cikilmaz, tam tersine 6nce surlardan, sehirden baglanir ve biiylik blok gosterilir, daha
sonra mahalle ve en sonunda kimligi bilinmeyen kadinin aranacagi alan gosterilir.
Kimligi bilinmeyen bir kadindan onu belirleyebilecek verilere dogru gidilmez,
verilerin tamamindan yola ¢ikilir ve kimligi bilinmeyen kadmin i¢inde bulundugu

sinirlart belirlemek i¢in bunlardan asagi inilir’” der (Deleuze, 2014, s. 244).

Deleuze , “’manzara kavramma’’ karsilik gosterdigi, estetik alan iizerine,
Cin ve Japon resimlerindeki iki temel prensiplerden biri olan ’nefes-mekan *’
kavraminit kullandig1 sdylenebilmektedir. Deleuze’iin nefes mekan’dan kasit olarak

yagsamsal olana isaret ettigi anlasiimaktadir (Deleuze, 2014, s. 243)

Bu yapinmn, tipki Eisenstein’in isaret ettigi; Cin ve Japon manzara
resimlerinde yer alan isleyise benzer tutum sergileyerek oriildiigii anlasilmaktadir.
Deleuze’iin Kurosawa sinemasinda biitiin bir plan iginde gelisen olaylarin ve bu
planla birlikte mekani1 yaratan unsurlarin her bir noktasi iizerinden olan iliskisiyle
kavrandigma isaret ettigi anlasilir. Clinkii Deleuze gore, Kurosowa’ in evrenindeki
gercekligin bitiin noktalari, yani Deleuze’lin ifadesiyle “eyleme ge¢meden once ve

eyleme gegmek i¢in tiim verilerin bilinmesi gerekmektedir” ve Kurosawa ‘in

sozleriyle birlikte “karakter eyleme gegmeden oncesidir” (Deleuze, 2014, s. 244).

Bu baglamdan hareketle; Kurosawa sinemasinda, c¢ercevelenen mekanda,
imge 6zgiir bir harekette alan-lar belirledigi anlasilir. Ve bu 6zgiir alan-larm, nesnel
olmakla birlikte, kavramsal bir tutuma es deger unsurlari tasidigi ayrica dile
getirilebilir. Kurosawa’ in sinemasinda, bu anlamda diyalektik bir rota sunum bigimi
belirir. Bu bi¢im, Deleuze’iin isaret ettigi gibi, nefes-mekan alanmni yarattig

sOylenebilir.
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Sekil 31. Akira Kurosawa, Dersu Uzala (1975) P. 00:46:55 (Dersu and the
Captain (1975), 2019)

Deleuze’e gore “Bir seyin 0zii asla baslangig asamasinda belirmez,
ortalarda, gelismesinin akis1 iginde, kuvvetleri pekistiginde ortaya ¢ikar” (Deleuze,
2014, s. 13). Ote yandan Deleuze, Kurosawa ve Mizoguchi’nin sinemasinda; biiyiik
ve kiicik eylem bicimleri olarak ifade ettigi bu yapilarin birbirini tamamlayic1
yoniinden ¢ok, iki yonetmenin bu eylem bigimlerinin arasindaki ayrimin {izerinde

durduklarini dile getirerek su yorumlarla destekler,

“Ama Kurosawa, teknigi ve metafizigiyle biiylik bi¢imi, onu yerinde
doniistiiren bir genigslemeye maruz birakirken, Mizoguchi kiiciik bi¢imi, onu kendi
icinde donistiiren bir ¢ekistirmeye, bir uzatmaya maruz birakir. Mizoguchi'nin ikinci
prensipten, artik nefesten degil, iskeletten, bir sonraki parcaya baglanmasi gereken
kiigciik mekan parcasindan yola ¢iktigi, pek ¢ok bakis agisindan agiktir. Her sey "fon"
dan, yani kadmlara ayrilmis mekan parcasindan, ince is¢iligi ve ortiileriyle "evin en

dibi"nden yola ¢ikar” (Deleuze, 2014, s. 250).

Deleuze’iin sinemada mekan isleyisi igindeki ters paralellikte ilerleyen

ornekler lizerine devam ettigi anlasilan diisiincede, mekanm goriisle degil bu
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gorislerin olustugu ilerleyisle kuruldugu anlasilir ve bu ilerleme noktalarin da alan
ya da pargalar olduguna dikkat ¢ekerek belirtir. “Kurosawa’ da yanal hareket biitiin
Onemini, yalnizca capint olusturdugu su ya da bu biiyiikliikteki bir ¢emberin
smirlartyla iki yonde de karsilagsmasina bor¢ludur. Bunun tam tersine, Mizoguchi’nin
mekani varsaymak yerine onu yaratan yanal hareketi, adim adim belirli ama sinirsiz

bir yonde ilerler” (Deleuze, 2014, s. 250).

Sekil 32. Kenzi Mizoguci, Zalim Sanso (Sansho the Bailiff, 1954) P. 00:14:57
(Sansho The Bailiff (1954), 2019)

Fransiz sinema elestirmeni, ayni zamanda yonetmen ve senarist oldugu
bilinen Pascal Bonitzer, Koralan ve Dekatrajlar tizerine ele aldigi incelemede, Plan
iizerine Godard’ m “’vent d’est’in’’ bir ara yazisinda yer alan su sozlerine dikkat
¢eker; “Bu dogru bir goriintii degil, dogrudan dogruya bir goriintii” (Bonitzer, 2011,
s. 15-16).

Bonitzer, Godard’ m  “’vent d’est’’deki iki goriintliniin arasma ilistirdigi bu
eyleminin, sinemay1 salt gorsel imgelerine indirgeme girisimleri iizerine ayri bir

noktada tuttugu anlasilmaktadir (Bonitzer, 2011, s. 18).
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Plan kavrammimn Griffith’in baglattigi goriis acilarmm ¢oklugundan geldiginin
bilgisini veren Bonitzer, plan nedir sorusunun cevabini arar ve alan derinliginin en az
iki planin iist iiste gelmesi oldugunun bilgisini vererek; “plan kavrami araciligiyla
isin icine giren, sinemanim bitiin olusumu, sinematografik govdenin biitiin

eklenmesidir” yorumunu yapar (Bonitzer, 2011, s. 20-22).

Ote yandan filmsel uzaym derinligi olarak belirttigi ve birbirinden ayrilan biitiin
plan bi¢cimlerinin yaninda yakin planm ayricalikli 6nemine deginen Bonitzer; yakin
plan’ m, her viicut pargasia her nesneye bir yiiz islevini yiikledigine isaret ederek
Deleuze ve Guattari’nin yakin plan iizerine su sozlerini aktarir “Siradan bir nesne
bile yiiz’lesecektir: bir ev, bir alet ya da bir nesne, bir elbise, vs. bana bakiyor gibi
gelecektir... Sinemada yakin plan, bir yiiz ya da bir yliz pargasi i¢in nasil isliyorsa,
bir bigak, bir fincan, bir duvar saati, bir caydanlik icinde aym1 sekilde isler; boylece
Griffith bana bakiyor’’ (Bonitzer, 2011, s. 26).

Bonitzer; sinemada yakin planla birlikte, kendi degimiyle, tedirgin bir arastirmanin
nesnesi olarak ifade ettigi yiiz ve beraberinde gelen 6zgiil dehsetin de ¢ikisi olduguna
dikkat ¢eker (Bonitzer, 2011, s. 26).

Ayrica Bonitzer, Ingiliz yonetmen Alfred Hitchcock’tan hareketle
Hitchcock Suspensei (Endise) basligi adi altinda yakin plan incelemesini yapar.
Onun igin “suspensei; sinematografik zamanin bir anamorfozudur; seyirciyi tablo
kisilerinin farkinda olmadiklar1 ¢arpitilmis yumurtams: bi¢cimin i¢indeki kurukafay1

segebildigi noktaya tasir” (Bonitzer, 2011, s. 42).

Bonitzer’e gore Hitchcock sinemasinda her sey duragan seyrinde gelisen
olaylarin iginde olup biterken, biitiinii olusturan bu katmanlardan birinin,
aciklanamayacak bir davranigla beraber, “leke” yaptigini fark ettigini ve her seyin bu
sonug itibariyle baglayarak birbirine baglandigmi dile getirmektedir. Hitchcock’a

0zgii bu yapmin her zaman bir leke etrafinda birlestigine dikkat ¢eken Bonitzer,

“Her sey bakis1 harekete geciren bir leke islevi gorebilir: Stage Fright’ta
(sahne korkusu) elbisenin iistiindeki kan, suspicion’da i¢ine yerlestirilmis
lambayla ‘siddeti arttirilmis’ siit bardagi, arka pencere’ de pencerenin siyah
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dikdortgeni ve bu siyah dikdortgen icinde katilin sigarasinin olusturdugu
kirmizi nokta, North by Northwest’in (gizli teskilat) baslangigta gokytiziinde
bir noktadan ibaret olan ug¢agi” 6rnek gosterir. (Bonitzer, 2011, s. 42-43).

“Yapmnt1 iste bdyle kurulur’® yorumunu yapar (Bonitzer, Kor Alan ve
Dekadrajlar, 2011, s. 43). Boylece Hitchcock sinemasinda leke kavraminin
tanimimi da vermis oldugu anlasilir. Bu yorumlarla beraber Bonitzer,
‘dedalusa’ benzettigi Hitchcock’u, Deleuze ve Guattari’nin su sozlerini
aktararak destekler “sinemanin mimarlikla iligkisi tiyatroyla iliskisinden
daha derindir” (Bonitzer, 2011, s. 61).

Sekil 33. Alfred Hithcook, Vertigo (1958) (Vertigo (1958) - film frame,
2019)

Bazin ise, mimari olmadan tiyatronun varhigindan bahsedilemeyecegini ve
sinema ekranin her ne kadar hareket halindeki objeleri yansitiyor olsa da, bir resim
gibi gergeveli olduguna dikkat ¢ekmektedir. Bunun yaninda sahnenin tersine, sinema
ekranin bir merkezkac¢ yapiya sahip oldugu ve tiyatronun ise oyuncu bir uzam iginde

hapsettigine deginir (Bazin, 2011, s. 105-106).

Anlagildig1 gibi tiyatronun nefes aldigi kosullar, mimari mekanin izin
verdigi olanaklar kadar oldugu goriilmektedir. Ve bu olanaklarin tek mekén i¢inde
yaratilan kurgulanmis, hareket bakimmdan kisith bir sahnede gerceklestigi

sOylenebilir.
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Bu baglamda, Deleuze ve Guattari’nin tiyatrodan bagimsiz olarak isaret
ettigi iliski, sinemada alan derinliginin, gercekte cercevelenmis bir mekandaki
gercegin sinirsiz uzamiyla ilintili oldugu ve bu derinlik i¢inde, bir labirent gibi yer
alan mekanlarin, biitiinde, plant olusturan bi¢imin Oriilerek, yapiyr olusturan
katmanlara benzetildigi anlasilir. Gergek tiyatro disarda mudir? Bilinmez! Fakat bu
baglamla birlikte Bonitzer’ in, plan, yakim plan ve alan derinligi {izerine dile getirdigi
diisiincelerde, sinemada mekan ve nesne iliskisi lizerine bir filmi meydana getiren
isleyisin izlerine rastlanilir. Yakin planin nesneyle olan temasi ve biitiiniin bir parcasi
iizerinden ele alman bagka bir deyisle mekan diizenlemesi, sinemada hareketi
meydana getiren mekanik bir isleyisin getirdigi nesnellik zemininde, diisiinceyi

harekete geciren kavrama dair unsurlar oldugu kanisina varilir.

Yuriy Lotman “Sinema Estetiginin Sorunlar1’” adli incelemesinde “Cekim
Sorunu” baslig1 altinda, sinemada sanatsal mekanin yaratilmasindaki kosullara isaret
ettigi gozlemlenir. Yonetmenin, goriiniir ger¢ekligi kopyalayarak hareket halinde bir
goriintli yarattigin1 dile getiren Lotman’a gére bu goriintiiniin parcalandirilmasinin

icinde, farkli ortaya ¢ikis bigimlerine sahip oldugunu belirtir, buna ek olarak,

“Gosterim sirasinda birbiriyle kaynasan goriintiilerin tek tek
karelere ayrilmasi, filmin yaraticisi i¢in, bir siirin okunmasi sirasinda
Olciilerin (vezin) sozciiklere karismasit gibidir (6l¢li, dizenin metrik
biitlinliigii siradan bir dinleyici tarafindan bilingli bir bigimde algilanmaz).
Seyirci iginse, ¢ekim i¢inde meydana gelen degismelere karsin, bir biitiin
olarak algilanan goriintii pargalarinin birbirini izlemesidir” (Lotman, 1999,
S. 46).

Lotman “¢ekim” kavramini, ¢oklu tamimlarla birlikte ‘“sinematografik
anlamm boliinmez en kiigiik pargas1” olarak sundugu goriiliir. Cekimdeki mekan igin,
gizemli Ozelliklere sahip oldugunu dile getiren Lotman, perdenin yiizeyinde, bir
bakima uzamsiz alanda kopyalanmis ger¢ekligin nasil sunuldugunu ayurt etmemizi
sinematografiye olan tanikligimizin engel oldugunu belirtir. Lotman bu perdenin her
yerini kaplayan bir eli g¢ekimiyle karsilastigimizda “bu bir devin elidir” diye
diisiinmeyecegimize deginir. Ve burada goriinen kesitin, bedenin fiziksel
boyutlarmm smirlarin1 diisiinmeyi degil, bedendeki ayrintinin yarattigi 6nemi

vurgular. Lotman’ m dikkat c¢ektigi ayrinti; rengi, agirligi, belli bir bi¢imi olan
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kisacas1 gosterge islevi gorecek her seyi kapsayabilmekte oldugu anlasilir (Lotman,
1999, s. 49-50).

Lotman’dan hareketle, Bonitzer’ in yakin planmn etkisine 6rnek olarak
“ekranda, yalniz ekranda bir hamam bocegi yiiz fil eder” yorumunda, korku
temasmin disiincede yarattigi his olarak sunuldugu soylenebilir (Bonitzer, 2011, s.
27).

Ote yandan Lotman, sinematografinin evreninde bulundugumuzda,
nesnelerin goriiniisleri konusunda kendimizi yeni bir bagintiya alistirmanmiz
gerektigini ifade eder ve ona gore “Sanatsal mekanin gerg¢eveyle sinirlandirilmasi,
biitiine iliskin karmasik estetiksel bir duygu da yaratir, ozellikle ¢agdas sinema
tekniginde bir yasa durumuna gelen ¢ekim-degismeleri nedeniyle” (Lotman, 1999, s.
59) Ayrica perde ylizeyindeki hareketin getirdigi mekan yanilsamasinin ¢ok Once
¢oOziildiigiine isaret eden Lotman, ¢ek sanat kuramcisi J. Mukarovski’nin 1930’larda,
ses’ in bu konuya benzer bir tutum sergiledigi goriisiine dikkat ¢ektigini, belirtir ve
sinemada mekanm yaratim Dbigimlerine odaklanarak, yeni sanatsal anlatim
olanaklarmin iiretilmesini, su goriisle destekledigi anlasilir, “Kaynagindan ¢ikan bir
ses, bir mekan yaratir. Mukarovski perdede, seyircilere dogru yol alan bir yiik arabasi
gosterilmesini, sanatsal mekanin perdeyi astigma ve ticlincii bir boyut kazandigina
iliskin duyguyu acik secik aktarmak i¢in de ses olarak, perdede goriinmeyen atin nal

vuruslarinin saptanmasini onerir” (Lotman, 1999, s. 59).
1.2.1. Sinemada Gosterge ve Kavram iliskisi

“Sinema yakmin ve uzagm ve bunlarin anlamlandirdig: biitiin duygularin;
dostlugun sevginin, kinin, endisenin, elemin, fobinin, dehsetin, korkunun, arzunun,

coskunun, tiksinmenin sanatidir” (Bonitzer, 2011, s. 34).
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Sinema sanati, 6zii bakimindan ses ve goriintiilerin bir araya gelerek, bir
bakima mekéanlarin, soyut ve somut gostergelerin diisiinsel bir mekan yarattigi,

nesnel hareketsizlikteki diistinsel bir hareket oldugu anlasilmaktadir.

Oguz Adanir, “Metaforik anlamda bir dil yetisi olan sinema gercekte bircok
dil yetisinin bir araya gelmesi ve bir senteze ulasmasiyla miimkiin olabilmektedir”
der (Adanir, 1994, s. 39). Bununla beraber Sinemanin yazili ve sozli bir dil
anlaminda, ifadesel bigimde dilinin olmadigina dikkat ¢eken Adanir, sinematografik
bir dil yetisiyle birlikte sanat¢min gelistirdigi stil kavramini, yasama karsi1 gelistirdigi
bir dil yetisi oldugunu belirtir. Adanir’a gore insanin simgesel ve dilsel olmak iizere
iki diisiince bigimine sahiptir. Dilsel diistincenin de bir bakima sembolik bir diisiince
bi¢cimi, tasidigini ifade ederek ikisi arasindaki farklar1 gozlemleyen Adanir; insan
duygularint ¢ogu zaman sozcliklerle anlatip, aktaramayacagini, bununla birlikte
sanatin i¢indeki ifade isleyisine Ornek olarak; heykel, resim, dans, miizik vb.
sanatlarin ifade olanaklarmin, bu yiizden gelisip, kullanildiklarina deginir. Ona goére
“Sinematografik dil yetisi araciligiyla sanatc¢i, insan gibi canli bir malzemeden
yararlanarak pek ¢ok seyi disa vurma hatta sozciiklerle aktarilamayacak olanlar1 bile
anlatma olanagina sahip olabilmektedir. Ayrica miizik, 151k, renk sahneye koyma ile
de bu duygu ve diislincelerin altini iyice ¢izme olanagi bulmaktadir” (Adanir, 1994,

5. 39-40).

Yuriy Lotman’a gore ise sinema perdesindeki her goriintii bir gosterge
niteligi tasimaktadwr. Ve bir anlaminin oldugu bu gosterge aym1 zamanda
enformasyon tastyicist olduguna da dikkat c¢eker. Bu anlamm iki bigimde
olabilecegine deginen Lotman, goriintiilerin reel diinyadaki nesneleri yansittigini ve
bu nesneler ile de goriintiiler arasinda semantik bir iligki meydana geldigini dile
getirir. Ve boylece nesnelerin goriintiilerin anlamlanan durumuna geldigini ifade
eder. Lotman yorumlarini siirdiirerek “Ote yandan perdedeki goriintiiler, ek olarak,
ara sira tamamen sasirtict anlamlar1 da igerebilirler. Isiklandirma, montaj, uzaklik-
cekimindeki (plandaki) degisiklikler, hizin degistirilmesi vb. perdede yansitilan
nesnelere ek anlamlar kazandwrabilir: Simgesel, degismeceli, deginmeceli vb.”

(Lotman, 1999, s. 56).
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“’Gergekte sinemanin estetik zenginligi, géstergenin li¢ boyutunu, belirti, goriintiisel
gosterge ve simgesel boyutlar1 birlestirmesinden kaynaklanir’” (Lotman, 1999, s.
127).

Gostergebilimin ilk kuramcilarindan biri oldugu bilinen Amerikah filozof
Charles Senders Pierce, gosterge kavramini ele alarak ikon, belirti ve simge olarak ii¢
boliime ayirdigr bilinmektedir. Yuriy Lotman, Gostergenin tigiincii hali olarak ele
aldig1 simgeyi, Isvigreli dil bilimci Ferdinand De Saussure’ iin rastlantisal
gostergesine denk diistiigiinii belirtir. Saussure gibi Pierce’inde simgenin gdsterge
halini aldig1 bir “anlasmadan” soz ettigine deginerek; “insan ‘yildiz’ sdzclgiinii
yazabilir fakat boyle yapmakla bu sozciigiin yaraticist konumuna gelmez, ne de
yazdig1 s6zcligii silmesi insanmn sézcligli imha ettigi anlamina gelir. S6zciik s6zcligii
kullananlarm zihninde yasar” yorumlariyla, simgesel géstergenin onu tasiyan nesnesi
ile aralarinda bir benzerlik olmadigiyla birlikte, varolugsal bir iligkinin de
bulunmadigina deginir. Simgesel gostergenin bir yasa giiciiniin oldugunu belirten

Lotman, ayni zamanda uzlasimsal oldugunu da dikkat ¢eker (Lotman, 1999, s. 56).

“’Simge: Iletisim kurma ya da ileti aktarma, bilgi verme amac1 iceren gdsterge; bir
seyi temsil eden edim ya da sey... Simge ile gonderge (dis diinya nesnesi) arasindaki
bag her zaman nedensiz/keyfi degildir. Bu gdstergelerin anlami, her zaman bunlar1
kullanan insanlar arasindaki bir uzlagsmaya baglidir. Simgede gosteren ile gosterilen
arasindaki iliski nedensiz ancak uzlasimsaldir... Terazi adaletin simgesidir. Kalp,
aski simgesidir. Bunlar arasinda keyfi olmayan bir iligki vardir. S6zciikler sayilar
birer simgedir. Ancak bunlarda gosteren ve gosterilen tamamen keyfidir ve
uzlagimsaldir’” (Keser, 2009, s. 310).

Peter Wollen; Pierce’e gore dilbilimsel gosterge; dar ve bilimsel anlamda,
bir simge oldugunu ifade eder. Ote yandan Saussure’ de dilbilimsel gosterge;
rastlantisal olduguna dikkat c¢eker (wollen,2004:134 ) “Oysa simgenin diger bir
ozelligi de tamamuyla rastlantisal olmayigidir; simgenin i¢i bos degildir ¢iinkii burada
gosterenle gosterilen arasindaki o dogal bagin taslagi yatar. Adaletin simgesi olan
terazi, bagka bir simgeyle. Ornegin bir at arabasiyla degistirilemez” (Wollen, 2004, s.
134).
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Ote yandan Lotman’a gdre “Sinemanin simgesel -dolayisiyla kavramsal-
boyutunun varligini kabul etmek 6zellikle dnemlidir, ¢iinkii bu, nesnel elestirinin en
temel giivencesidir. Goriintiisel gosterge kaygim ve degiskendir; elestirmenin ele

gecirme ¢abalarma karsi koyar” (Lotman, 1999, s. 136).

Sinemanin kavramsal boyutunun varligina isaret ettigi anlasilan Lotman’a
gore; film dili iki yonsemeyi icermektedir. Ilkini, dgelerin yinelene bilirligiyle,
izleyicinin yasamsal deneyimine yani kendi deyimiyle estetiksel deneyimine
dayandirdig1 anlasilan Lotman, Bu ilk egilimin, izleyicinin beklentilerine donuk bir
yap1 meydana getirdigine dikkat ¢eker. Ikinci egilime 6rnek olarak ise bu ilk egilimi
olusturan unsurlar1 Orterek ortaya ¢iktigina deginirken; ... Metindeki semantik
diiglim noktalarini belirgin duruma getirir. Bu nedenle asenkronizasyon, nesnelerdeki
alisilmis srralanmanin, olgularin ve goriiniislerin bi¢imlerinin bozulmasi filmsel
anlamin temelini olusturmaktadir. Ne var ki, "anlam tasiyici" ve "bi¢cimi bozulmusg"
ogeler, sinema dilinin olusum siirecinin yalnizca ilk asamasinda esanlamlidir” der
(Lotman, 1999, s. 56). Lotman’ in film dili olarak ornekledigi bu iki egilim, sinema
da gosterge dili lizerine, es diisen bir tutum sergiledigi anlagilmaktadir. Yinelenmis
olarak izleyicinin karsisina ¢ikan nesnelerin, kendinde sey olarak tekrar hareket
icinde olduklar1 anlasilir. Bu ¢ikarimlarla birlikte Lotman’a gére, Sinematografinin
tanimini, hareketli gorseller yardimiyla dykiiler anlatmaktir ve bu yoruma ek olarak
“Sinema, 6zii bakimindan iki anlatim tarzina iliskin yontemin birlesimidir, yani
betimleyen ("hareketli resim sanat1") ve dilsel” yorumunu belirtir. (Lotman, 1999, s.
64). Lotman, dilsel ve goriintiisel gostergelerin bir araya gelerek olusturduklari bu
biitiinsellige baska bir 6rnek olarak, sessiz filmlerdeki ara yazi harflerinin de anlam
tastyict bir role, yani simgesel bir gosterge halini aldigini belirtir (Lotman, 1999, s.
65).

Peter Wollen’e gore;

“Sinemanin  bir iletisim ve ifade araci olarak barmdirdig:
olaganiistii olanaklarin herkesten ¢ok Godard farkina varmistir. Onun
ellerinde sinema, Pierce’in gorlntiisel gosterge, simge ve belirti tiiri
gostergelere esit agirhik verilerek olusturulan o kusursuz gosterge alasimina
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dontigmiistiir. Filmlerinin kavramsal anlami, resimsel giizelligi ve belgesel
bir dogrulugu vardir” (Wollen, 2004, s. 140-141).

Wollen, Godard” m, "modem akimlarin" sinemada uyandirdigi
etkileniglerin ikinci dalgasini temsil ettigini sdyler ve Duchamp, Joyce, Vb.

sanatgilarin temsil ettigi akimlara benzer olarak bu 6rnegi dile getirir (Wollen, 2004,
s. 154).

Ote yandan Rus ydnetmen Andrey Tarkovski’ ye gore “Sinemanin en
onemli smirliliklarindan biri filmsel gortintiilerin ancak ve ancak gorsel ve isitsel
olarak algilanan hayatin olgulara dayali dogal bigimlerinde kendini temsil
edebilmesidir” (Tarkovski, 1992, s. 82). Tarkovski, bu yorumlarina destekleyici bir
ornek olarak Akira Kurosawa’nin Yedi Samuray ( Seven Samurai, 1954) filmini

Ornekler,

“Ortagag’da bir Japon koyii. Ata binmis samuraylarla yerdekiler arasinda
kiyasiya bir savas siiriiyor. Korkung bir yagmur yagiyor. Her yer ¢amur iginde. ESKi
Japon kiyafetleri i¢indeki samuraylar pagalarini kivirmislar, camura bulanmis
baldirlar1 goriiniiyor. Birden samuraylardan biri vurularak yere diisiiyor ve yagmur
biitlin ¢gamurunu yikayarak adamin bacaklarim1i bembeyaz ortaya karryor. Mermer
gibi beyaz. Bu adam 6Imiis. Iste bu ayn1 zamanda olgusal da olan bir gériintii. Her

turlu simgeden uzak bir goriintii” (Tarkovski, 1992, s. 84).

Bu oOrnekle birlikte sinemada mizansenin, secilmis nesnelerin bir ¢ekim
alan1 lizerindeki diizenini ve hareketini belirledigini dile getiren Tarkovski, sanatsal
kurgulanan mizansene, edebiyattan bir 6rnekle Dostoyevski’nin “Budala” eserindeki
son sahneye dikkat ¢eker. Tarkovski’ ye gore “Sinemanin vazgecilmez 6n kosulu,
hatta filmin her tiirlii plastik yapisi agisindan nihai 6lgiitii yasayan gerceklik olgusal
somutluktur.” (Tarkovski, 1992, s. 83-84) Sinema filminin essizligin bu bakimdan
kaynaklandigma dile getiren Tarkovski, simgelerinde boyle dogduguna isaret eder
fakat bunlarin kamuya mal olmakla birlikte siradanlasarak yer edindiklerinin altini

cizer (Tarkovski, 1992, s. 84-85).
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Bu yorumlarla birlikte; Tarkovski, Kurosawa’nin Seven Samurai (Yedi
Samuray,1954) adli filmine ait bir sekans iizerinden sinemada olgusal somutlugun da
krokisini ¢izdigi anlasilir. Bu olgusal somutluk, kendinde sey olarak kavranabilmekle
beraber kavramsal bir tutumu da beraberinde getirdigi soylenebilir. Tarkovski
sinemada bir ifade araci olarak simgesel dilin 6tesinde, olgusal somutluk, olarak
yorumladig1 anlasilan bu bakisla beraber, sinemanin anlat1 dilinde, sanatsal bir dile
isaret ettigi sOylenebilir. Bu sanatsal bakis acis1 icinde Tarkovski’nin yorumlarindan
hareketle, sinemada sanatsal anlatmin olanaklarinda, simgesel degerin yonseyebildigi

bir mesaj kaygisi yerine, kavramsal bir deger tutumu; bilim, felsefe ve sanat’ in bir

arada oldugu gercek’ in bakigini benimsedigi soylenebilir.

\ \,‘. \ |

Sekil 34. Akira Kurosawa, Yedi Samuray (Seven Samurai, 1954) (Seven Samurai ,
2019)

Bu baglamda sinema yapist itibariyle, bilim, felsefe ve sanattan hareketle
gercek icinde hakikati sunabilme olanaklarmi tasidigi sOylenebilir. (nesnel
gerceklikte diisiinsel hakikat) Burada ele alman, hakikat in bilim-felsefe-sanat’ in

sundugu diyalektik bir labirentte merkezka¢ tutum benimsedigi dile getirilebilir.
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Kavram’a dair olanin ise, bu labirent i¢inde, merkezkag¢ hakikate gotiiren koridorlar

gorevi iistlendigi soylenebilir.

Ele alinan ve bu incelemeye yon verecek olan olgusal somutluk’ tan, kasit
olarak; kosullanma yaratmadan, sanatin isleyisi i¢inde yer alan 6znenin entelektiiel
bir birikimle olusturdugu bakis agis1 ile edindigi kazanima odaklanilmigtir. Bu
varsayim itibariyle, sinemada sanatsal bir dil olarak, Tarkovski’ den hareketle
olgusal somutluga es deger bir yapmim varlhigi; Kavramsal Sanatin sundugu olanaklar
biitiiniinde incelenerek, Kavramsal Sanatin, Sinemaya sagladig1 olanaklar1 saptamak

ve saglamak amac edindigi soylenebilmektedir.

Bu anlamda Sinemada Gosterge ve Kavram iliskisi olarak ele alinmis bu
bashik altinda, kavramin simgeden ayrisan yoniine odaklanilmaya calisilmas.
Yasamdan bagimsiz olmayan bir sanatsal bakis agisiyla, Tarkovski’nin olgusal
somutluk olarak adlandirdigi tanima odaklanarak, bu arastrmanin Sinema ve

Kavramsal Sanat iliskisini 6rnekleyen saptamalara katki saglamustir.

Bununla beraber Lotman’ m isaret ettigi anlasilan, sanatsal olmayan
simgesel tutum bu incelemenin hedefinde olmadig1 acik¢a dile getirilebilir. Bu
arastirma; sanatsal filme ait olan gdstergenin iglevsel konumuna, bir ara¢ olarak
deginilir niyette, incelemeye alinmaktadir. Sinemada Gosterge ve Kavram Iliskisi
olarak incelenen bu baslikta, Sanatin olanaklarini kullanan resim, heykel, miizik,
tiyatro vb. sanat dallarinda ifadesel anlatim olanagi ne ise sinema diline de,
eklenebilecek sanatsal katkilar1 saptamak ve saglamak bu yonde amaglanmistir. Bir
bakima, Cagdas sanatin isleyisi i¢inde yer alan gorsel sanatlarin olanaklarindan
faydalanarak, sinemada bu entelektiiel yaklagim ortak bir dil ile izleyiciye sunabilme

imkanlarinin saptanmasi ve saglanmasi amag¢ edinmistir.

Bu diisiincelere ek olarak Tarkovski’nin sinema sanati {izerine “Sinemanin
safligi ve aktarilamaz giicli, goriintiillerin, bunlar istedigi kadar ciiretkar olsun,
simgesel niteligiyle degil, gergek bir olgunun somutlugunu ve tekrarlanabilmezligini
ifade etmesinde yatar” diisiinceleri, bu arastirmadaki yapinin olusumunda tastyici bir

slitun gorevi gordiigii soylenebilir (Tarkovski, 1992, s. 84).
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1.3. Hareket Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema

Geleneksel sanatin isleyis bigimine kars1 bir durustan 6te, yeni ifade alanlari
sunan Kavramsal Sanat; felsefe ve dil’ in imkanlarindan yararlanarak, sézciikler,
yazi, belge video, ses ve her tiirlii dokiimantasyon vb. gibi sunumlardan faydalandigi
goriiliir, ayrica nesneler aracilifiyla ortaya ¢ikan her gézenekten faydalandigi da

gozlemlenir.

Bu gozeneklerin, eklektik sekilde birbirini doguran merdiven basamaklari
gibi oldugu sdylenebilir. Kisacas: diisiinmeyi diisiinme diisiincesine gotiirebilecek
her tiirlii duyumsanabilir nesneyi kendine arac ettigi anlasilir. Kavramsal Sanat,
diistinme diisiincesine gotiiren bu araglar1 yine bir ifade bigimi olan enstalasyon-lar
araciligi ile sunar. Enstalasyon; duyumsanabilir her dogal mekan ve mimari mekanin
Ozeliklerini kullanmakla birlikte, nesneler {izerinden de mutlak bir mekan yaratma
Ozelliklerini barindirabilir. Béylece Enstalasyon; mekan ve nesne baglamlarmin dili
aracilig1 ile yOnseme gostererek olustugu, Kavramsal Sanatin yansiyan nesnel

sunumu oldugu kanisina varilir.

Bu arastirmada, Hareket Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema
diisiincesi i¢in, Eadweard Muybridge’nin Kosan At ve Etienne-Jules Marey’in,
hareketin akisinin dlgiimlenebilmesi {izerine olan bilimsel arastirmalarinin yaninda,
Duchamp’m, “’Bisiklet Tekerlegi’® (Bicycle Wheel, 1913), “’Merdivenden Inen
Ciplak No. 2”’ (Nude Descending a Staircase No.2, 1912) ve bu diisiinsel mekanlarin
hareketsel Onerilere dayanan; mutlak bir mekanin diisiinceye dair hareketsel eylemi
olarak, Duchamp’in “’Paris Havasi’> (50 cc of Paris Air, 1919) adli hazir-nesne
caligmasi, diyalektik bir inceleme varsayimi ile, sinemanin hareket halindeki bir

enstalasyon olarak diigiiniilmesinde, dayanak noktasi oldugu sdylenebilmektedir.

Ote yandan bu olanaklar sirtini, Kavramsal Sanatta bir ifade bi¢imi olarak
Enstalasyon diisiincesinin, nesnel; bir bakima mimari mekana ait pratiklerine

dayandirmaktadir.
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Boylece Sinema ve Kavramsal Sanat liskisi iizerine incelenen bu arastirma,
gostergeler (dilsel ve isitsel) yardimiyla konusan iki diisiinsel sanatin, aynt mekan
kavrami altinda nefes almalarindan dolay1 Hareket Halindeki Bir Enstalasyon Olarak
Sinema diisiincesinin dogmasinda etken rol istlendigi sdylenebilmektedir. Kisacasi

bu iki sanati bir araya getiren 6nemli husus mekan kavramidir.

Henri Lefebvre gore, “Mekan ( sadece gozlerle ve zihinle degil, biitiin
duyularla ve bedenin tiimiiyle ,) ne kadar ¢ok incelenir ve ne kadar iyi ele alinirsa,
mekanda isleyen, mekanin parcalanmasina ve bir bagska mekanm iiretimine yonelen

catigmalar 0 kadar ¢ok ve o kadar iyi kavranir” (Lefebvre, 2016, s. 390).

Bazin, sinemanin bilimsel ruha ¢ok sey borclu oldugunu dile getirerek,
sinemanin dogmasinda, belli bir sistemden bagimsiz mucitlerin, 6zgiirce yaptiklar
arastirmalardaki, ic¢giidiisel egilimlerinin sonucu olarak gormektedir. Bu mucitlere
ornek olarak 1877 ve 1880 yillarina, Eadweard Muybridge’nin arastirmalarina dikkat
¢ceken Bazin; Muybridge’nin, nerdeyse tek basma olusturdugu karmasik bir alet
sayesinde kosmakta olan atin hareket evrelerini kaydetmesiyle birlikte, ilk
sinematografik ¢calismanin da boylece gerceklestigini dile getirir. Bazin film tarihgisi
olan P. Potoniee’nin su disiinceleriyle aktarimini yaparak “sinema sanatinin
kaynagmnin sanildig1r gibi fotografin icadi sayesinde degil, stereoskopun icadi
sayesinde oldugunu soylemektedir” ve bu yorumlardan yola ¢ikarak “Uzaydaki
devingensizligi goren insanlar fotograf karelerinin birlestirilerek hayatm kendisinin
yeni bastan yaratilabilecegi gercegine ulasacaklarini goérmiislerdir. Bu, doganin
olaganiistii bir taklidi olacaktir. Goriintliniin hareketliligi i¢inde sesin ve rolyefin
(resmin) birlestirilmesinin tek bir mucidi yoktur” yorumlarimi dile getirir (Bazin,

2011, s. 23,26).

Bazin’ in bu yorumlariyla birlikte, sinemada; hareket-imge ve zaman-mekan

kavramlarina da isaret ettigi soylenebilmektedir.

Fransiz filozof Gilles Deleuze sinemada ‘’Hareket-imge’’ iizerine olan
aragtirmasinda, Henri  Bergson’un hareket problemleri iizerine durdugu

anlasilmaktadir. Bergson’un bu hareket problemine ii¢ tez 6ne siirdiigli bilinmektedir.
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Bergson’dan yola ¢ikarak ikinci tezde, Ayricalikli An’ lar ve Herhangi An’ lar
lizerine yogunlagsmakta oldugu goriilen Deleuze’iin, antik bilimde ve modern bilim’
deki hareket anlayislarini karsilastirdigi anlasilir. Deleuze Antik Cag’da hareketin
“kavramlir unsurlarla, kendileri de ebedi ve hareketsiz olan Bicimler ya da Idealarla”
ilgili oldugunu dile getirmektedir. Deleuze’iin, Antik Cag’da hareketi, ayricalikli
anlara iliskilendirerek pozlarin diyalektik diizenine yordugu anlasilir. Deleuze,
diyalektik poz-lar’dan kasit olarak, bir danstaki hareket anlarinin pozlanmasini 6rnek
gostermektedir. Modern bilimin ise hareketi ayricalikli anlarla degil, herhangi an la
iliskilendirmekten ibaret oldugunu sdyleyen Deleuze gore “her ne kadar hareket hala
yeniden olusturuluyorsa da artik askin bi¢imsel 6gelerden (pozlar) degil, ickin
maddesel 6gelerden (kesitler) olusturulmaktadir” (Deleuze, 2014, s. 14). Bu anlamda
modern bilimin, hareketin kavranabilir diyalektik bir ¢ikarimimni yapmak yerine, bu
diyalektigi parcalara ayirarak duyusal bir analizinin tiiretmekte oldugu anlasilir.
Deleuze gore “Her alanda, herhangi anlarin mekanik olarak birbirlerini takip etmesi

pozlarin diyalektik diizeninin yerine ge¢mistir” (Deleuze, 2014, s. 15).

Bu diisiincelerle birlikte Deleuze, sinemaya isaret eder ve Muybridge’nin

kosan at 6rnegine doner. Deleuze gore;

“Bu kosu ancak eskin giden atin hareketinin organize biitiiniinii herhangi
bir noktaya baglayan Marey’in grafik kayitlar1 ve Muybridge’ in esit aralikli
enstantane fotograflariyla tam olarak pargalara ayrilip ¢oziimlenebilmisti. Eger esit
aralikli noktalar1 iyi segersek ka¢milmaz olarak dikkate deger anlarla karsilasiriz;
yani atin bir ayagmin yerde oldugu an, sonra {¢iiniin, ikisinin, ii¢iiniin, birinin.
Bunlar1 ayricalikli anlar olarak adlandirabiliriz, ama kesinlikle dortnala kosuyu
eskiden oldugu gibi karakterize eden pozlar ya da genel duruslar anlaminda degil. Bu
anlarin pozlarla higbir ilgisi yoktur, zaten poz olmalarinm bigimsel olarak da imkani
yoktur. Bunlarm ayricalikli anlar olmalarinin nedeni, askin bir bi¢imin aktiiel hale
gelme anlar1 olmalart degil, harekete dair dikkate deger veya tekil noktalar
olmalaridir” (Deleuze, 2014, s. 16).
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Sekil 35. Edweard Muybridge, Canli1 Varlik Hareketleri / Yarig At1 (Animal
Locomotion, Race Horse, 1887) (How Eadweard Muybridge Gave Us the Moving
Image, 2019)

Bu anlamda Muybridge’nin kosmakta olan ati mekanik isleyis icinde
askinsal bir poz niteligi tasimamakla beraber, bir parca da ayricalikli anlar gibi ama

tiimde herhangi an’ larin, yeniden bir {iretiminin sonucu oldugu anlasilir.

Deleuze “Eski diyalektik, bir harekette aktiiel hale gelen askin bigimlerin
diizeniyken, modern diyalektik, harekete ickin tekil noktalarin iiretilmesi ve karsi

karstya getirilmesidir” der (Deleuze, 2014, s. 17).

Bu baglamdan hareketle, diyalektik diisiince i¢inde; bir niteligi meydana
getiren niceliksel noktalar oldugu gibi, bir niceligi meydana getiren niteliksel
noktalarinda oldugu varsayimi yapilabilir. Bir kitab1 olusturan soyut ve somut
kronolojik asamalar gibi. Diisiinme-yazma-okuma = okuma-diisiinme-yazma. Bir
kitab1 olusturan yapraklar gibi, bu yapraklar1 dolduran yazilar gibi ve bu yazilari

yazdiran diigiinceler gibi. Bir bakima Nokta’nin acilip kapanarak nefes almasi gibi.



71

Deleuze’ de “Herhangi an, bir diger herhangi ana esit mesafede olan andir”
(Deleuze, 2014, s. 17). Deleuze buradan yola ¢ikarak sinemayi; hareketi herhangi

anla iligkilendirerek yeniden tireten bir sistem olarak tanimladig1 anlasilir.

Muybridge’nin hareketin evrelerini saptayarak olusturdugu yanilsama

sinematografik hareketin de ilk 6rnegi olarak karsimiza ¢iktig1 anlasilmaktadir.

Ozlem Erenus’a gore, Duchamp’in statik evreleriyle tanimlanan devinime
duydugu ilgi Eadweard Muybridge ve Etienne Jules Marey’in dnciiliigiindeki analitik
zamansal fotograf caligmalariyla (kronofotograflar) iligkilendirildigi bilinmektedir.
Erenus, Muybridge’nin kosan bir atin hareketini anlik fotograflarla goriintiileyerek
yaymlamasinin, zamanin sanatcilarina bir tiir meydan okuma oldugunu da aktarir.
Muybridge’nin  bir hareket akisinin saniyelik goriintiilerini  fotograflayarak
saptamasinin, goziin géremedigi bu anlamda ressamin da gorsellestiremedigi hareket
evreleri olarak tanimlar. Muybridge’nin, Hareketli bir nesneden yola ¢ikarak bir dizi
seri fotograflar araciligiyla 6ncelikle hareketin evrelerini tespit ettigi anlasilmaktadir.
Hareketin evrelerini tespit ettigi bu fotograflar1 sirasina gore, donen bir ¢ark igine
dizdigi bilinir. Carkin belirli bir hizda donmesiyle, art arda gelecek sekilde
parcalarma ayrilmig olan hareketin tekrar birlestirilmesi sonucu, fotograflardan
hareketli bir goriintii elde ettigi anlasilir. Erenus Ayni yillarda Fransiz bilim adamu,
fizyolog olan Marey’in, insan bedeninin hareketlerini grafik kayitlarla incelemeye
basladigma dikkat ¢ekerek, Muybridge gibi Marey’in de arastirmalarinda fotografik
gorlintillerden faydalandigina deginir. Ve Muybridge’nin hareketin yeniden
gorsellestirilmesi tizerine durdugunu, Marey’in ise bir bilim adami olarak hareketin
yeniden {retilmesinden cok hareket akisinin Glglimlenmesiyle ilgilendigini dile
getirir. Bu anlamda Marey’in harekete dair tespit ettigi goriintiileri, tek bir fotograf
plakasi iizerinde kullandigi ifade ederek. Muybridge ve Marey’in amaglar1 ve
saptadiklar1 sonuglarin birbirinden farkli olduguna dikkat ¢eker (Erenus, 2014, s. 43-
44).
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Sekil 36. Etienne Jules Marey, Yiiriiyen adam (Man Walking, 1890-91) (The
Movement of a Nude Coming Downstairs, 2019)

Erenus’a gore “Marey’in salt hareketin goriintiisii elde etmek {izere, gercek
mekanin gereksiz detaylarindan soyutladigi fotograflar, hareketin biraktigi izleri
goriinilir kilar ve boylelikle bir model olarak, dlgiimlenebilir hale gelir; zaman ve
uzam ic¢indeki hareketin akis evreleri es zamanli bir goriintiiye doniisiir. Marey’in
‘kronofotograflar’ olarak tanimladigi bu calismalar pek ¢ok sanatciyr ciddi anlamda

etkiler” (Erenus, 2014, s. 44).

Ote yandan Marey’in, hareketin es zamanl birbirini takip eden evrelerini
gorsellestirerek sundugu kronofotograflar, Duchamp’in resimlerindeki hareket
anlayisma bicimsel ve diislinsel anlamda etkiler sagladigi goriiliir. Erenus
Duchamp’m bu ilkeleri bir adim daha 6ne tasidigina dikkat ¢ekerek “yalnizca hareket
eden nesneleri aktarmakla kalmaz; onlar1 mekanik olarak yer ve yon degistirebilir

hale getirir” yorumlarini yapar (Erenus, 2014, s. 44).

Duchamp’in bu kronofotograflar iizerine, 1911 tarihinde sirayla, ’Trendeki
Uzgiin Geng Adam’’ (1911) ve “’Merdivenden Inen Ciplak No.1>* (1911) ve bu iki
resimden bir ay sonra 1912 de “’Merdivenden inen Ciplak No. 2°° (1912) adh
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resimleri gergeklestirdigi anlasilir. Duchamp’in gergeklestirdigi bu resimlerde,
birbirini takip eden goriintiilerle birlikte es zamanlilik izlenir ve birden ¢ok hareketin
bir arada ele alindig1 goriiliir. Duchamp’in iki boyutlu uzamsal diizlemlerin birbiri
ardina eklemlenerek olusturdugu hareketle, statik bir anlatim sundugu anlasilir

(Erenus, 2014, s. 45).

Erenus, Duchamp’in “’Trendeki Uzgiin Geng Adam’’ (Sad Young Man on
A Train, 1911) resmi iizerine su yorumlarmi aktarmaktadir “bu ¢izgisel elemanlarin
bir paralellik i¢inde birbirini izleyerek nesnenin formunu bozdugu, bi¢imsel bir
dekompozisyondur. Nesne elastikmiscesine, tamamen esnetilmistir. Cizgiler hareketi
ya da gen adami sekillendirmek iizere kurnazca degisirken, paralel olarak birbirini
takip eder” Bu yorumlara destek olarak, Duchamp’in “birbiriyle iligski i¢indeki iki
paralel harekete” dikkat ¢ektigini ve ayni zamanda, trendeki gen¢ adam figiliriiniin
deformasyonunun da eklendigini belirterek “temel paralellik” olarak tanimladigini
aktarir (Erenus, 2014, s. 45).

Sekil 37. Marcel Duchamp, Trendeki Uzgiin Geng Adam (Sad Young Man
on A Train, 1911) (Marcel Duchamp, 2019)
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Duchamp’m “’Merdivenden Inen Ciplak No. 2°° (Nude Descending a
Staircase No.2, 1912) adli resmi, en ¢ok tartigsilan ¢aligmalar1 arasinda yer aldigi
bilinir. 1912°de Salon Des independents sergisine gonderdigi resim bu tartismalar1 da
beraberinde getirdigi anlasilir. Puteaux grubundan arkadaslarinin jiirisiz olarak
bilinen sergiyi hazirlayan komitede olduklar1 bilinir. Diizenleme kurulunda bulunan
Albert Gleizes ve Jean Metzinger’in Merdivenden Inen Ciplak No. 2’yi kiibist
ilkelere karsit oldugunu ve fiitiirizm 1ile iligskilendirdikleri anlasilir. Kurulun tutucu ve
seckinci tavirlart yaninda, resmin tamamlayic1 unsurlarina miidahale isteginin de
oldugu goriilen bu sergide Duchamp, resmini geri ¢ekerek sergiye katilmayi ret eder.
Ve bu eylem, Duchamp’in tuval resminden vazge¢mesine sebep olan ilk egilim
olarak da anlasiimaktadir. Ote yandan Erenus, Duchamp’in kinetik kaygilarmi
zamanin ruhu olarak tanimlanan “zeitgeist” mantig1 icinde ele aldigina deginir.
Muybridge’nin hareket halindeki atlar1 ve farkli kompozisyonlardaki eskrimcilerle
ilgili kronofotograf arastirmalar1 yakindan takip ettigi anlasilan Duchamp’m, bu
yillara isaret ederek sinema filmi ve sinematik tekniklerin getirdigi, hareket ve hiz
diisiincesinin etkisinde oldugu gozlemlenir. Erenus bu baglamla birlikte “Fiitiiristler
kinematigi resimsel ifade i¢in bir hareket noktasi olarak degerlendirirken, Duchamp
hareketi zihinsel kurgu ve yonlendirmenin bir araci olarak kullanir ve resimsellikten
uzaklasir” bilgisini de vermektedir (Erenus, 2014, s. 48). Ve Duchamp’in 1946°da
James Johnson Sweeney’ le yaptigi roportaja dikkat ¢ekerek, fiitiirizmi, “Mekanik
diinyanin empresyonizmi” olarak tanimladigini ve bu durumun ilgisini ¢ekmedigini
aktararak Duchamp’in su sozlerine yer verir “Ben resmin maddesel goriinimiinden
uzaklagmak istiyordum. Resimde fikirleri canlandirmakla daha ¢ok ilgileniyordum...
Ben gorsel sonugla degil fikirlerle ilgileniyordum. Resmi yeniden aklin hizmetine
sunmak istiyordum” (Erenus, 2014, s. 47-49). Duchamp’in retinal alginin Gtesinde

farkl kesif damarlar1 arayisinda oldugu anlasilmaktadar.
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Sekil 38. Marcel Duchamp, Merdivenden Inen Ciplak No.2 (Nude
Descending a Staircase No.2, 1912) (Marcel Duchamp, Nude Descending a
Staircase, No 2, 2019)

Bu baglamla birlikte, Duchamp’in diislinsel haritasinin kodlarmi da veren
bu ii¢ resminde, Muybridge’nin hareketi parcalara aymir gibi ve Marey’in
kronofotograflar1 gibi tek bir yiizey lizerinde diisiintildiiglinde, Duchamp’in hareket
iizerine, kronolojik diislinsel siirecleriyle de karsilasmis olundugu soylenebilir.
Duchamp’in bilim, felsefe ve sanatin olanaklarindan faydalandigi anlasilmaktadir.
Bu anlamda Duchamp’in ¢alismalarinda metinler arasi bir iliskinin varligindan da

s0z edinilebilir ayr1 bir yol da s6z konusudur.

Ote yandan Duchamp’ da diisiincenin olusum siirecinin yani kavrama dair
olanin, eklemlenerek ilerledigi goriilen yapitlari, gosterge niteligi tasiyarak,
dordiincii-boyutun izlerine odaklandigi anlagilmaktadir. Duchamp i¢in “ili¢c boyutlu
forma sahip her sey, dort-boyutlu bir diinyanin, diinyamiz {izerindeki izdiistimiidiir
ve oOrnek olarak benim Gelin’im; dort-boyutlu bir gelin’ in, {ig-boyutlu bir
izdiisimidiir” der (Erenus, 2014, s. 57).

Duchamp’m dordiincii-boyuttan kasit olarak diislinceyi, diisiinebilme

diisiincesine isaret ettigi anlagilabilmektedir. Ciinkii Duchamp’m bir¢ok ¢alismasinda
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hareket halindeki duraganliga es deger diisiince sunumlari oldugu soylenebilir.
Duchamp’mn dordiincii-boyut arayislarina bir diger 6rnek ’Bisiklet Tekerlegi’’
(Bicycle Wheel, 1913) hazir-nesne ¢alismasi 6rnek olarak gosterilebilir. Ahsap bir
tabure tizerine ters monte ettigi bisiklet tekerlegini, Duchamp’in sergileme niyetinin
de olmadigiyla beraber, herhangi bir amag¢ tasimadig: sdylemlerini sundugu bilinir.
Fakat Duchamp’m, islevsel gergekligi duragan olan bir nesne (tabure) ile islevsel
eylemi hareket olan bir nesnenin (teker) baglamindan kopararak iliskiye sokmast,
diisiincede hareket halindeki duraganlik goriisiinii kazanilmasma ve kavramsal bir
tutum sergilemesine sebebiyet verdigi anlasilir. Duchamp’in agikca diisiincenin

hareketsel eylemlerine isaret ettigi anlasilmaktadir.

Sekil 39. Marcel Duchamp, Bisiklet Tekerlegi (Bicycle Wheel, 1913) (Our vision for
the .art domain, the issues involved, and what is at stake for the art community,
2019)
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Bu anlamda Bisiklet Tekerlegi, Muybridge’nin kogsmakta olan yaris at1 gibi;
Marey’de hareketin es zamanli birbirini takip eden evrelerinin gorsellestirerek
sunuldugu ii¢ boyutu bir kronofotograf gibi oldugu sdylenebilir. Belki de imgenin
hareketsel eylemini meydana getiren Muybridge’nin donen c¢arki oldugu da
sOylenebilir. Fakat kosan at yine de oradadir, hem de donemin kosullarini yansitan

mekanik ve siirsel bir gonderme ile.

Anlasildig1r gibi Duchamp Fiitlirizmden hareketi ¢almistir ve onu i¢in ait
oldugu vyere, diisiincenin egemenligine biraktigi soylenebilir. Bir bakima

Prometheusvari.

Bu arada hareket halindeki duraganlik ayn1 zamanda Taoizm felsefesinin de
ana ilkesi oldugu bilinmektedir. Bir¢ok metinden yararlandigr sdylenebilen
Duchamp’m boylece, Bilim, Sanat ve Felsefenin olanaklarindan faydalandigi

goriilerek diisiinsel eyleminin ontolojik hatlar1 da 6riinmeye basladig1 anlasilir.

Bu arastirmada Hareket Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema
diisiincesi i¢cin, Muybridge, Marey ve Duchamp’in sirasiyla orneklenen caligmalari
bu arastrrmanin yoniinii belirlemek adina, merdiven basamaklar1 gérevi gordiikleri
sdylenebilmektedir. Ote yandan bu merdivenin baglandigi mekanin olusumunda
destekleyici bir siitun olarak yine Duchamp’m 1919 yilinda tarihledigi bilinen 50 cc

Paris havasi (50 cc of Paris Air, 1919) hazir-nesne ¢alismasi ele alinmaktadir.

Duchamp’in imgelemini essiz kilan bu metinler arasi diyalektiginin yaninda,
ampirik bir deneyimin, diyalektik siireci ile gergeklestirdigi varsayilabilecek ’Paris
Havasr’” adli calismas1 “’Kavramsal Sanat ve Sinema Iliskisi’” iizerine bir gosterge

degeri olarak ele alindig1 sdylenebilmektedir.

Bu anlamda incelemeye ¢alisilan bu arastirmada, diisiinsel bir mekan
tizerinden, dordiincii-boyuta dair, siire¢ i¢inde karsilasilan hareket-zaman ve hareket
imge kavramlarmm, Sinema ve Kavramsal Sanat1 birbirleriyle iligkilendirebilecegi
varsayilan bu ontolojik saptamalarin gorsel sunumlariyla birlikte, varmak istegi

noktaya, daha net deginecegi sdylenebilir.
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“1919 yilina tarihlenen 50 cc of Paris Air / 50 cm3 Paris Havasi
“Duchamp’in bir Paris yolculugu doniisiinde Walter Arensberg’e hediye etmek
iizere tasarladigi bir hazir-yapimdir. Bir eczacidan, i¢inde fizyolojik tuzlu su bulunan
bir cam ampulii bosaltmasini ve i¢ine Paris Havas1 dolduktan sonra, ampulii yeniden
kapatmasmi ister. 1949 yilinda Arensberg’in ampulii kirilinca, bunu yenilemek
isteyen Duchamp, Paris’te bulunan Henri-Pierre Roché’ye, 30 yil once orijinal
ampulii almis oldugu eczanenin yerini tarif eder ve kendisinden 1srarla, ayni

ozelliklere sahip yeni bir ampul getirmesini ister” (Erenus, 2014, s. 87).

Duchamp’m Paris havasi1 adli ready-made (hazir-nesne), her ne kadar
kirilmis olsa da seri liretim nesnesi olarak sunuldugu bilinmektedir. Duchamp’in
dordiincii-boyuta isaret ettigi diisiince-ler, halen yasamakta olan bir imge roliinii
barindirmaktadir. Kirilan cami ayn1 sartlarda yineleme istegi ise; eylemi tamamlayan
unsurlarin nesnel gercekligi ile ilgili oldugu sdylenebilir. Duchamp, eylemin
anlamindan taviz verecek hi¢ bir egilimi kabul etmedigi anlasilir. Cilinkii Paris
havasi, Paris havasidir. Duchamp’in saydam cam ampuliin iizerine “50cc Paris
havas1” notunu diiserek, Paris’te gerceklestirdigi bu ready-made ile diisiinsel olana
gonderme yapar ve mutlak bir mekanin imgesini, malzemesi cam olan saydam bir
fanusa yerlestirir. Boylece biitiinde kurgusal olsa da, bir gerceklik yarattigi anlasilir.

Bizler i¢in Paris orada midir bilinmez? Fakat havasinin olmadigi da iddia edilemez.
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Sekil 40. Marcel Duchamp, Paris Havas1 (50 cc of Paris Air, 1919) (Henry McBride,
Marcel Duchamp, the Arensbergs, and Private Museums, 2019)

Bedia Akarsu Kant’dan hareketle, duyularimizin objeleri olarak nesnelere
isaret eder. Nesnenin bize goriindiigiinde, yani duyulur oldugunda, mekan ve zamani
zihinde hayal etme diisiincesine eklenebilecegine vurgu yaparak, “Duyulur goriiniin
objeleri olarak biitiin nesneler, goriiniisler olarak mekanda ve zamanda bulunurlar”
yorumunu dile getirir (Akarsu, 1963, s. 117). Bu anlamda, nesnenin kendinde sey
olarak kaldiginda, yani duyulur ve goriiniir olmadiginda, mekanda ve zamanda Ki

varligindan s6z edilemeyecegi anlagilir.

Fakat Duchamp her ne kadar tavandan sarkitilmis olsa da boslukta asili
duran nesne lizerinden mekan icinde bir mekan imgesi yaratarak izleyiciye bir
gerceklik sundugu anlasilir. Daha 6nce Paris’in havasmi solumayanlar icin bu
deneyim, Duchamp’m izleyiciye diisiinceyi diisiinme uzamlarin1 hareket ettirmesi
kadar oldugu sdylenebilir, bizler gibi. Ote yandan Duchamp’in yarattig1 bu mekan
icinde mekanda, ge¢mis olaylar1 hava metaforuyla Paris’te daha once bulunmus
yasamis izleyicisinin belleginde yer etmesini saglayacagi varsayimi yapilabilir. Bir

bakima yasama bir tanik olarak sinema ve fotograf belgeciligi kadar olmasa da,
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alicisinin hayal etmesine olanak tanidigi sOylenebilir. Bu seffaf ampuliin i¢inde,
Eiffel (Eyfel) kulesinin bir maketi de olabilirdi. Ya da Eiffel Air notu. Fakat Eiffel,
bir mutlak mekan tasavvuru yaratan hava diisiincesi gibi, diisiince uzamlarmi
harekete geciremeyecek kadar kapali mimari mekan oldugu sdylenebilir. Bu anlamda
Duchamp’in yarattigi bu fanus tipki, bir metafor olarak; biiyiiciiniin cam fanusu
gibidir, olay oradadwr. Fakat Duchamp bir sarlatan olmayacak kadarda nesnel
bulgularm iz siiriictisiidiir. Kirillan ampuliin, ayn1 sartlarda olusturulmasmi istedigi

gibi.

Duchamp bu Onerisiyle birlikte, hareket halindeki duraganliga; yani
dordiincii-boyutu hayal edebilecek nesnel sartlara odaklanarak, biitiin diisiinsel

stire¢lerinin, soyutlandirilmis haldeki bir yaklagimi olarak ele aldig1 sdylenebilir.

Paris Havasi’nda izleyici ve saydam olan cam ampul, birbirleriyle goz
gozedir, yoriinge de, boslukta ve hareket halinde, bir bakima uzayda ve ayni oyukta,

tipk1 sinemanin dogumuna araci olan saydam cam da. Hayal baglamstir.

“Gergekligin teknik ve mekaniksel yeniden iiretimi on dokuzuncu yiizyildan
itibaren sinema ile gergeklestirilmeye baglanmistir. Fotograf ve fonografin
birlestirilmesi tam bir gercekligin saglanmasini beraberinde getirmis ve zamanin

geriye ¢evrilmezligi asilmaya ¢alisilmistir” (Bazin, 2011, s. 27).

Bonitzer’e gore “Sinema etkisi alan derinliginin agilmasi, serilmesi ve Kat
edilmesidir” sinemadaki bu alan derinliginin, sinematografik yapintilardaki gergeklik
etkisini veren homojen ortama isaret ettigine deginen Bonitzer, sinemadaki alan
derinligi etkisinin, resim, fotograf ve tiyatrodan daha etkili oldugunu dile getirerek,
“’yagayan, canli, hareket halindeki derinlik’” yorumlarini sunar (Bonitzer, 2007, s.
11).

Ote yandan Bazin, 1930 ve 1939 yillar1 arasma dikkat gekerek, Orson
Welles’in Yurttas Kane (Citizen Kane, 1941) filmiyle birlikte, yeni bir donemin
baslamasma Oncii gorev istlendigine deginir. Ve “ Yurttas Kane ekran dili i¢in bir

evrim niteligi tasimaktadir.”” yorumunu dile getirir. Bunun yaninda, Welles’in
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derinlik ¢ekimini ilk kesfeden kisi olmadigma deginen Bazin “Alan derinligi
kameramanin filtre kullanimi1 ve 1s1k etkisi ile yaratilir. Bu yontemin gelismesi
basamak basamak olmustur. Film dilinin olusum tarihinde bu diyalektik
basamaklarmn dikkatlice incelenmesinde yarar vardir” bilgisini de ayrica verir (Bazin,
2011, s. 47-51).

Bu gozlemlerle birlikte Sinema; gercekligini, teknolojik gelismeler sonucu,
imgenin yeniden iiretimi ve bu imgenin iki boyutlu bir yiizey iizerine camdan
yansitilarak, 11k haznelerinin yardimiyla birlikte, hareket halindeki bir mekan
yanilsamasi yarattigi soylenebilmektedir. Bazin, Orson Welles’in Yurttas Kane
filmine kadar sinemanm iki boyutta ger¢eklik sundugunu ve Yurttag Kane ile birlikte
sinemada alan derinliginin kesfinin olanaklar1 sonucu, ii¢lincii boyutun dogumuna
dikkat cektigi anlasilir. Boylece camdan yansitilan yine camdan ekrani olan bir
kutuda alan derinliginin sahte kesfi sonucu sinema gergeklige biraz daha yaklastigi
sOylenebilmektedir. Bunun yaninda yakin plan ¢ekimlerinin kendine has bir mekan
yaratarak sundugu siirsel anlatimlar, sinemaya ger¢cek ve riiya arasinda bir tren,
Mallarmevari ¢igekler, Dante, ya da Platonun magarasindaki esik varsayimi
yapilabilir. Sinemanin sunumundaki mekanik isleyisin nesnel araglar1 olan bu iki
saydam cami, bir yiizeyin iki tarafi olarak benimsenirse eger, sinemanin neyi

aktardigi1 daha net kavranilabilir.

Andrey Tarkovski sinema igin “Insani smirlari olmayan bir mekana
oturtmak, hem yanindan hem uzagindan gecen biiylik insan kalabaligiyla onu
kaynastirmak, tiim diinyayla girdigi iliskiyi gdstermek; sinemanin anlami bu degil de

nedir? “ disiincesini dile getirir (Tarkovski, 1992, s. 76).

Tarkovski’nin sinemay: yasamin iginde hareket halindeki bir mekan ve
0zneyi de bu hareket i¢inde gozleyen olarak duragan bir konuma oturttugu anlasilir.
Bu tipki 6znenin i¢inde gdzetleyen bir yolcu olarak, hareket halindeki i¢ mekani
yatay ve dikey diizlemlerde sinirsiz uzayan ve birbiri i¢ginden helezonik gecisler
yaparak ilerleyen bir trenin i¢indeki yolculuga benzetilebilir. Ya da bosluktaki

duragan bir odanin i¢inde, her ylizeyi disariya bakan aynadan pencerelerin disardaki
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olaylarla birlikte, igeriyi gosteren helezonik akan bir diyalektik gibi, birbiri i¢inden
dongiisel ya da akis i¢inde hareket eden, helezonik bir sekilde olusan diisiinceyi
gostermesine. Kisaca hareket halindeki bir diyalektik varsayimi s6z konusu oldugu

sOylenebilir.

““Mekan dis duyunun, zamanda i¢ duyunun formundan baska bir sey
degildirler, yani mekan ve zaman duyarligimn siibjektif sartidirlar; bizim i¢in dis gori

ancak mekanla, i¢ gorii de ancak zamanla miimkiin olur” (Akarsu, 1963, s. 120).

“Plan hareket-imgedir. Hareketi, degismekte olan bir biitiinle iliskilendirdigi
olgiide bir siirenin hareketli kesitidir” (Deleuze, 2014, s. 39).

Gergekte (gilindelik yasamdan kasit olarak) iist liste binmis veya yan yana
dizilmis mekanlar aras1 diizlemde, mekanlar iliski icinde olup 6znenin duragan bir
gbzlemci olarak, yatay ve dikey konumlarda ayni1 anda hareket etmesi olanaksizdir.
Bu ancak 6znenin hareket ederek, fiziki sartlarla birlikte zamandan, yani diyalektik
muhakemeden mahrum kalmasi demektir. Bu yaklasima, iliski i¢inde olan, her bir
unsuru ayr1 diizlemde resmedilmis natiirmort benzetmesi yapilabilir. Sinema da
cergeve iginde, hareket halindeki bu mekanlar1 bir zaman akisi iginde ve planlar
esliginde, {ist iistte ya da yan yana dizerek, duragan gozlemciye diisiinsel bir hareket
alan1 acar. Ve boylece yatay-dikey diizlemlerde, herhangi an’ larin birbirlerine
eklenerek esit mesafelerde olusturdugu mekanlari, ayn1 anda gosterme olanagi

sundugu anlasilir.

“Soyle ki, sinema, resimden daha da dolaysiz bir bicimde zamanda bir
rolyef, zamanda bir perspektif verir: Zamanin kendisini perspektif ya da rolyef olarak
ifade eder. Bu yiizden zaman 6zii itibariyle daralma ya da genisleme giicline sahip
olur, tipk1 hareketin yavaslayip hizlanma giiciine sahip oldugu gibi” (Deleuze, 2014,
s. 40).

Bu baglamla birlikte Tarkovski’nin sinema igin dile getirdigi bu
diisiincelerden hareketle, Marcel Duchamp’m dordiincii-boyuta isaret ettigi diisiinsel

mekana es deger bir tutum sergiledigi sdylenebilir.
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Bu tipki, hareket eden nesneleri, mekanik olarak yer ve yon degistirebilir
hale getirdigi Merdivenden inen Ciplak No. 2 de. Hareketin es zamanl birbirini takip
eden evrelerinin gorsellestirerek sunuldugu {i¢ boyutu bir kronofotograf olarak
Bisiklet Tekeri’nde. Dort-boyutlu bir gelin ’in, tig-boyutlu bir izdiistimii olarak ifade
ettigi Biiyiik Cam’da ve boslukta hareket halinde olan, alicis1 ve saydam olan cam

ampuliin, bir biriyle gbz géze geldigi Paris Havasi’nda oldugu gibi.

Bu ¢6ziimlemeye ek olarak; Duchamp’mn bir flanér olarak belirdigi agikga

anlasilmaktadir.

Robert Stam’a gore ’Sinemanin diger sanatlar tizerinden siklikla alinti
yapilan tanimlar1 "hareket halindeki heykel” (Vachel Lindsay), "1s1gin miizigi" (Abel
Gance), "hareket halindeki resim™ (Leopold Survage) ve "hareket halindeki mimari*
(Elie Faure) simiiltane bir bigcimde Onceki sanatlarla baglar kurarken Onemli
ayrimlara isaret eder: Sinema resimdi ama simdi hareket ediyor; veya miizikti ama
bu kez notalardan ¢ok 151¢1n miizigi. Ortak uzlasi noktasi sinemanin bir sanat oldugu

tizerineydi” (Stam, 2014, s. 43).

Bu baglamla birlikte, giiniimiiz teknolojisi halen ilerlemekte olup, imgenin
(imaj, gorsel, ya da gergegin) iki boyutlu bir yiizey i¢indeki sahte ti¢ boyut
yanilsamalarmin otesinde boslukta hareket etmesine ramak kaldigi soylenebilir.

(Hologram teknolojisi ) 3d gozliikler zihindeki boslukta yer kaplamistir bile.

Ote yandan, teknolojik gelismelerle birlikte gergeklige nesnel sigramalar
yapan sinemada, boslukta hareket eden etten-kemikten, karakterler olsa dahi ortaya
¢ikan sonug bir tiyatronun kopyasi olacagi sdylenebilirdi. Ciinkii sinemay1 yedi sanat
icinde ayricalikli kilan sey, hareketsiz duran 6znenin (bizlerin) zihninde, mekanlar
aras1 Express gec¢is imkanlarmi sunma olanaginin oldugu konusulabilir. Kisacasi
sinema Gergek’te (yasamda) ontolojik olarak bir Hayal’i var eden ozellikleri, yine

Gergek’te bizlere vermesidir. Belki de Bodiou’nun deyimiyle Mallarmévari olan.

O halde teknolojinin sinemaya sunabilecegi smir bdlge, seffaf olani, yani

saydam camin diger yiizeyini retinaya birakmasi oldugu soylenebilir. Ciinkii bu
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bolgeden sonra olup biten, Oznenin bakislar1 ardindaki mahrem olan zihnine
kalmistir. Sinema; izleyicisine, imge-ler-in hareketiyle gelisen olaylar biitiiniinde
diistinme imkan1 sunar. Bir bakima yeryiiziinde yalniz (Sartre) birakilmisa bir dost,
yersiz-yurtsuz (Deleuze-Guattari) olana bir mekan ve organsiz beden’e (Artaud) bir
kalp bagislar. Bir bakima, an’ da her ne kadar mis gibi olsa da, gelecegin nesnel olan
anilar1 daima nesnel bir mis-t1 da kalir. Sinema da, bir bakima fotograf gibi bu
mis’lar1 askiya alir ve belgeci bir tavir roliinde, belle§in organik olarak yasamasina
imkan sunarak, an’ da tekrar1 olan kalp atiglar1 gibi bir mekan yaratir. Bu anlamda

hareketin, artik; 6znenin diislince, séylem ve eyleminde oldugu sdylenebilmektedir.

Boylece Hareket Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema baslig1 altinda
son yy.’ da tarihsel siireci meydana getiren olaylarla birlikte; bilim, sanat ve felsefe
alanlarindaki gelismelerin metinleraras: iliskilerin dogmasmma ve bilinmeyenin

tarifine biraz daha taniklik ettigi dile getirilebilmektedir.

Bunun yaninda sinemayi hareket halinde bir enstalasyon diisiincesine
yaklastirabilecek olan, Duchamp’n valizi, Schwitters’in Merz’i, Andre’nin tuglalari,
Klein’mm Bosluk’u, Arman’in Dolu’su, Kounellis’in atlari, Beays’un O6li tavsani,
Paik’in kendine bakan Buda’si, Rouschenberg’in telgrafi, Levine’in fotograflar1 ve
Cage’in sessizlik senfonisi gibi ¢ogalabilir olan, mekan i¢inde mekan tezahiirii
yaratarak diisiinceye isaret eden, ters-yiiz edilmis ornekler i¢in de ayr1 bir parantez
acilabilir. Bu anlamda diisiinceyi diisiinebilme diisiincesinin araglarmi sanatsal bir
yonde sunan kavramsal sanatin; felsefe-bilim-sanat labirentinde, merkezka¢ hakikat
arasinda bir koridor oldugu varsayimiyla, bdylece Sinema ve Kavramsal Sanat

arasinda bir bagin kurulumuna imkan sagladig: diisiiniilebilir.
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2. BOLUM

YORGOS LANTHIMOS ¢’ Kynodontas’’ (2009)

2.1. Yorgos Lanthimos

Yunan yeni dalga sinemasinin 6ncii temsilcileri arasinda gdsterilen Georges
Yorgos Lanthimos 1973 yilinda Yunanistan’in Atina sehrinde dogdugu
bilinmektedir.

Atina da Hellenic Cinema and Television School Stravkos’da egitimini
tamamladigi bilinen Lanthimos, tv reklamlari, miizik videolari, kisa filmler ve
tiyatro oyunlarmin yani sira, yunan koreograflariyla birlikte birgok dans videolar1 da
yonettigi goriilmektedir. Ayrica 2005 Atina Olimpiyatlar’nin begenilen agilis
kapanig seremonisini de Yorgos Lanthimos’ un hazirladigi bilinir (Lanthimos,

Biography, 2019).

Yonetmenin uzun metraj filmleri arasinda hocasit oldugu bilinen Lakis
Lazopoulos’la birlikte ortak ¢alismas1 olan My Best Friends’in ( En lyi Arkadasim,
2001), disinda Kinetta (2005) filmi ile basladigi bilinir. Sonrasinda, Kynodontas
(Kopek Disi, 2009), <’Alps’’(Alpler, 2011), The Lobster (Istakoz, 2015), “’The
Kiling of a Secred Deer’’(Kutsal Geyigin Oliimii, 2017), The Favourite (sarayin
gozdesi, 2018) filmlerini gergeklestirdigi bilinir. Bunun yaninda Attenberg (2010),
filminde yapime1 ve oyuncu olarak yer aldigi goriiliir. (Lanthimos, Biography, 2019)

[k uzun metrajli filmi olan Kinetta ile Toronto ve Berlin film festivallerinde
dikkatleri iizerine ¢eken Lanthimos, 2009’da ¢ektigi “’Kynodontas (kopek disi)”’
filmi ile bir¢ok festivalde 6diil almasiyla birlikte Cannes film festivalinde un unde

regard ddiiliine layik goriildii. (Lanthimos, Biography, 2019)

The Alps (Alpler) filmiyle 2011 Venedik film festivalinde, en iyi senaryo

dalinda osella ve 2012 de Sydney film festivalinde en iyi film 6diiliiniin sahibi oldu.
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Ingilizce ¢ektigi ilk film olarak bilinen *’The Lobster (Istakoz)’, 68. Cannes
film festivalinde aday oldu ve jiiri 6zel 6diiliinii aldi. Bunun yaninda 2015 yilinda
Avrupa film odiillerinde en iyi senaryo ve en iyi kostiim tasarimi odiillerini aldigi
bilinmektedir. “’The Lobster’” 2017 yilinda Oscar’a aday gosterildi. (Colin Farrell
‘da filmdeki performansiyla Altin Kiire ve Avrupa Film Akademisi Odiilii'ne aday

gosterildi.) (Lanthimos, Biography, 2019)

Yine 2017 de Fransa’nin Cannes sehrinde gerceklesen 70 Cannes Film
Festivalinde aday gosterilerek en iyi senaryo dalinda 6diil sahibi oldu. Avrupa Film
Akademisi Odiilleri'nde En Iyi Yonetmen, En lyi Senaryo ve En Iyi Erkek Oyuncu
(Colin Farrell) igin aday gosterildi. (Lanthimos, Biography, 2019)

Lanthimos’ un ¢ektigi en son filmi olan ’The Favourite (Sarayin Gézdesi)’’
Olivia Colman, Emma Stone ve Rachel Weisz ile 2018 yilinda 75. Venedik Film
Festivali'nde aday gosterildi; burada Biiyiik Jiiri Odiilii - Giimiis Aslan ve Olivia
Colman Copa Volpi - En Iyi Kadm Oyuncu Odiilii'nii kazandi. Olivia Colman ayrica
bir Miizikal veya Komedi’ de En Iyi Kadin Oyuncu dalinda Altm Kiire'yi
kazand1. Film, on BIFA &diilii aldi. Ayrica, En lyi Film, En Iyi Yonetmen, En lyi
Yardime1 Kadin Oyuncu ve En Iyi Erkek Oyuncu dalinda Olivia Colman'm
kazandig1 iki aday da dahil olmak iizere on Akademi Odiilii'ne (Oscar) aday
gosterildi (Lanthimos, Biography, 2019).

2.1.1 Yorgos Lanthimos ve Sinemasinda Otobiyografik Baglantilar, Stil

ve ozellikler

Lanthimos sinemasma Gilles Deleuze diizleminde bakildiginda, arzu
mekanizmasinin ~ kaos’ lar  etkisindeki igsel olug’ larm  gdzlemlendigi
soylenebilmektedir. Deleuze ve Guattari’ ’gdgebe diisiince’’ tizerine, kaosu igkinlik
iizerinden ele aldiklar1 gériilmektedir (Turan, 2005, s. 200). Ote yandan Deleuze, olus’
un es zamanhhgma dikkat g¢ekerek, olus™u 6ziinde simdiden kurtulmak olarak
tanimlar (Deleuze, 2015, s. 17)
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Bir bakima paradokslarin ¢arpigsmasinda oluslara egilim gosteren bu yapi,
belirsizlikler yaratarak kavramsal bir tutumu da beraberinde getirdigi soylenebilir.
Ornegin Kutsal Geyigin Oliimii’nde (The Kiling of a Secred Deer, 2017) filminde bu
paradoksal carpigsmaya yon veren unsurlarin dongiisel bir akis icinde ilerledigi
anlasilir. Filmde diizen i¢inde yasayan bir ailenin, dis etkenlerin igsel oluslari
etkisinde kaosa stiriiklenerek donglisel bir olusta oldugu siirecin izlenimi, ayni
zamanda Kopek Disi’nde (Kynodontas, 2009) ve Sarayin Gozdesi’'nde (The
Favourite, 2018) ayni yapinin ingast gdzlemlenebilir. Lanthimos bu Kavramsallik
sirecinde birka¢g yonetmenden ilham aldig1 sdylenebilirken, Alman yonetmen
Michael Haneke’nin nesnel dili ona en yakin olarak goriilebilir. Oliimciil
Oyunlar’daki (Funny Games, 1997) yumurta metaforuyla oluslara sebebiyet veren
benzeri olay akisi, Lanthimos sinemasinda da ortiili bir sekilde sik¢a karsilasildig:
soylenebilir. Fakat Lanthimos daha ¢ok koklerinden yola ¢ikarak Yunan mitolojisi
ve tragedyalarmin modern bir anlaticisi olarak karsimiza ¢iktig1 sdylenebilmektedir.
Lanthimos sinemasindaki bu siirsel ve teatral anlatim, ilyada’dan cikan bir destan
gibi mantik ve mantiksiz oluslar i¢inde {igiincii bir dnermeyi gosterdigi anlagilir. Ve
bu durum Lanthimos’u ayni zamanda ¢agdas bir 0zan konumuna soktugu da dile

getirilebilir.

Lanthimos sinemasinda gorme eylemi ayr1 bir diizlem olarak karsimiza
¢ikar. Sinemasinda sikga karsilastigimiz sdylenebilen gergek’ e dair sorularla The
Lobster (2015) filminde g6z metaforlarinda agik¢a rastladigimiz  dile
getirilebilmektedir. Yine Haneke’nin Yedinci Kita (The Seventh Continent, 1989)
filmindeki g6z metaforlariyla benzer bigimlere karsilasildigi soylenebilir. Fakat
Lanthimos, sinemasinda ayr1 bir bakis sunarak; renk korlerinin, olmayanlardan daha

fazla oldugu bir diinya hayali kurdurdugu ayrica konusulabilir.
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Sekil 41. Yorgos Lanthimos, Istakoz (The Lobster, 2015), Plan. 01:33:11
(Lanthimos, The Lobster, 2015)

Sekil 42. Michael Haneke, Yedinci Kita (The Sventh Continent1989), Plan. 00:13:57
(Haneke, 1989)
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Ote yandan Lanthimos’ un oluslara gebe biraktigi bu bigim, Albert
Camus’un sagma kavramiyla benzerlik tasidigi da sdylenebilir. Camus’un sa¢mayi
“’tanrisiz bir giinah’’ olarak ifade ettigi anlasilmaktadir. Ona gore sagma; “’irrasyonel
ile insanin i¢inin derinlerinde sesi ylikselen ac¢iklia olan korkung istegin karsi

karsiya gelmesi’’ dir (Lebesque, 1984, s. 50).

Bu gozlemlerle birlikte, The Lobster’ da paradokslar biitiiniinde kavramsal
bir isleyisin gézlemlendigi sdylenebilirken, modern ve ilkel bir ¢arpisma arasinda
arzunun oluslar ekseninde isleyisinin siirdiigii filmin, son’dan basladig1 da anlasilir.
Bir bakima Lanthimos’ un sinema dilinde bu paradoksal olus’lar1 fiziksel bir bigimde
de kullandig1 sOylenebilir. Nitekim Lanthimos sinemasinda arzunun cezasi ayni

zamanda 6z’ de bir 6diilii beraberinde getirir ya da 6zde bir 6diiliin cezasni.

Tipki Camus’un ‘’sagma’ kuramina isaret eden, Sisyphos’u anlattigi

efsane gibi (Lebesque, 1984, s. 52).

Sekil 43. Yorgos Lanthimos, Istakoz (The Lobster, 2015), Plan. 00:24:14
(Lanthimos, The Lobster, 2015)
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Sekil 44. Yorgos Lanthimos, Istakoz (The Lobster, 2015), Plan. 01:05:36
(Lanthimos, The Lobster, 2015)
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Sekil 45. Yorgos Lanthimos, Istakoz (The Lobster, 2015) Plan. 01:13:30
(Lanthimos, The Lobster, 2015)

Ote yandan Lanthimos sinemasinda gérme gibi, dokunmanm, hissetmenin
araci olan el’ inde kavramsal olarak ayr1 bir deger tasidig1 soylenebilir. Kinetta’daki

sarili kol, Kopek Disi’ndeki yaralanma, Kutsal Geyigin Oliimii’ndeki 1siris, yine
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Istakoz’daki yanma, kelepcelenme gibi planlara ayrica deginilebilir. Bu anlamda
Lanthimos duyumsanabilir bir olgunun tiim unsurlari kavramsal bir ¢ergeve i¢inde
ele aldig1 ve boylece gorme, dokunma, tatma gibi igten ige akmakta olan duyumsal

bir haritanin kodlarin1 da verdigi sdylenebilir.

Sekil 46. Yorgos Lanthimos “* The Lobster’” (2015), Plan. 00:11:07 (Lanthimos, The
Lobster, 2015)

Bagka bir gozle ; “’Bir "i¢gsellik" ortaya koyuyorlarsa bu bedene aittir... Iki
bedenin birbirine sarilmasiyla sadece arzu degil bagislama ya da giiven de
aktarilabilir. Yakup ve Melek tablosunda (Rembrandt’in, Yakup’un Melekle Giiresi,
1659) bunlarin her {iglinii de goriirliz ve birbirlerinden ayirt edilemeyecek

haldedirler.”” (Berger, 2017, s. 87).

Bu baglamda, paradoksal bir diyalektikte dongiisel bir ickinlik akis oldugu
soylenebilen Lanthimos sinemasinda; disarisi-igerisi, ilkel-modern-  diizen-
diizensizlik, mantik-mantiksizlik vb. bir¢ok zit iliski ekseninde, Deluze’deki
olug’lara isaret ettigi de sOylenebilir. Bu bakisla birlikte Lanthimos, sinemasinda dil
ve gercek lizerine felsefi bir bakisin ayrica gereksinim duydugu da

sOylenebilmektedir.
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Sinemada dil ve ger¢ek tlizerine gereksinim duyulan bu arastirma, felsefenin
konusu oldugu goriilerek, yetersiz bir izlenim dogurmamasi adina kisitli bir markajda
ilerleyecegi bilinmelidir. Boylece arastirmanin saglikli olabilmesi adina Kynodontas’
ta sunulan felsefi dilin daha ¢ok Kavramsal Sanatla olan iliskisine nesnel dayanaklar

aradig1 ve bu yonde ilerlemeyi amag edindigi soylenebilmektedir.

2.2. “Kynodontas’’ (2009) , Dil ve Ger¢ek

“Bir seyi sanat olarak goérmek, goziin fark edemedigi bir seylere sahip
olmay1 gerektirir- sanatsal kuram atmosferi, sanat tarihi konusunda bilgi’> Arthur
Danto (O'Doherty, 2016, s. 12).

“Sinema gercekligin bir yeniden iiretimi oldugu i¢cin sanat olamaz”
gorislerini, yikici yonde bir inceleme ile ele alan Rudolf Arnheim Sanat Olarak
Sinema adli kitabinda Sinemanin neden bir sanat oldugunun saptamalarini “Sinema
ve gergeklik™ tizerine ele aldigi alt baslik incelemesinde, bir kiip iizerinden verdigi

ornekle giris yapar (Arnheim, 2010, s. 15).

Ornek olarak kiip seklindeki bir nesnenin gorsel gergekligine dikkat ¢ceken
Arnheim, Nesnenin konumunun, bi¢iminin anlagilmasinda belirleyici gérev tasidigini
sOyler. Ayrica, nesne karsisinda bir gozleyen olarak 6znenin konumunun da
belirleyici unsur niteligi tasidigini dile getirir. Arnheim bu anlamda gerceklik
temelinde bakis sorununa degindigi anlasilir. Gergek te bu 6rnek iizerinden bir
nesnenin kavranig yollarina deginen Arnheim’ m, sinemadaki nesnel gergekligin de
bir bakima ger¢ek’ in bir yansimasi olarak belirmesindeki esas unsurlarin bu
benzetmeye dayandirdigi anlasilir. Kiiplin kavranmasinda gormedeki esasliga
deginen Arnheim, bir kiiplin karakteristik agisinin, yani onu tanimlayan agisinin,
acilar lizerinden yetemeyecegine isaret eder. Bu soruna bir duygu sorunu yaklasimini
sunan Arnheim, kisinin yiiziiniin yandan mi yoksa onden mi kisiyi daha iyi
anlattiginin matematiksel kesinliginin olmadigina vurgu yapar ve bunlarm ince

duyarlilik sorunlari olarak niteler (Arnheim, 2010, s. 16).
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Arnheim’ 1n kiip 6rneginden yola ¢ikarak gergekte; dokunmadan bir nesneyi
kavrama sartlariyla sinema da bu nesneyi kavrama sartlarinin benzer bir deger
sagladig1 anlagilir. Bu baglamda sanatsal bir imgenin yolculugu iizerine; diisiincede
var olan mekan Once desende, boyada, bigimde, kaide iizerinde, kaide disinda,
kaidenin kendisinde, mekanda, mekanin kendisinde, fotografta, sinemada ve tekrar

diisiincede yer aldig1 varsayimmi yapilabilir.

Ornekleyici bir varsayim olarak; Heykel sanatinda egitim siirecinin ilk
asamasinda o6grenciden kilden bir kiip yapilmasi istenir. Bu 6grencinin 40 sene sonra
ayni kiipli, sanatmin ifadesel araci olarak kullanmasinin da, ihtimaller dahilinde
oldugunu soyleyelim. Ayrica kirk sene arayla bu iki kiipii meydana getiren
matematiksel sartlarmin da esit oldugunu diisiinelim. O halde iki kiipiin arasindaki
fark nedir? Sorusuyla karsilasmis oldugumuzu ve bdylece varsayimsal bir diisiinme
pratigini deneyimleyebilecegimizi diisiinebiliriz. Gergekte birbirinden hi¢ bir farkl
olmayan bu iki kiipiin muhakkak goriinmeyen gizli bir gercekligi olacagi
soylenebilir. Bu sakli gergeklik iginde gérme eylemiyle birlikte goriinmeyene
rastlayacagimiz dile getirilebilir. Bir silireg, bir bakima hareket ve zaman barindiran
bu farkin, dairesel bir alanin baslangi¢ ve bitis noktalarimin tek bir ¢izgide kesistigi
sOylenebilir. O halde gercek’ in yani gérme’nin bir bakima goriinmeyeni gérmenin
(Arnheim’ 1n kiipiiniin goriinemeyen yiizeyleri), zaman ve hareketin sagladigi

diyalektik bir siirecin olanaklariyla imkan tanidigi sdylenebilir.
Diger bir 6rnekle;

Bir odanin i¢indeki sandalye mi daha uzun yasar yoksa insan mnu?
Varsayimimin degerlerini ele alalim. Fiziksel miidahaleye kalmadigini varsaydigimiz
bu karsilastirmada sandalyenin mutlak hakimiyeti ile sonuglanacagi diisiiniilebilir.
Burada yasamin ontolojik incelemesi bir yana birakilmakla beraber, ayr1 bir sorunun
konusu oldugu dile getirilebilir. Bu 6rnekte dikkat ¢ekilmek istenen nokta Bazin’ in

mumyalanmis nesnel gercegiyle dogru orantili oldugu sdylenebilmektedir.

Ote yandan Diisiincede yer alacak gercek ile birlikte bu karsilastirma

lizerinden sandalyeye, mekan olan oda mi, yoksa bu odaya mekéan olan mekan mi?



94

Sorusunu disiinelim. Mekanin mutlak gercekligini zihnimizin yetebildigi yere
tagidigmi gorebiliriz. Burada mekanin mutlak gergekligi, Kant’in mutlak mekanina

deger bir niteligi aradig1 soylenebilir.

Bu durumda Kant’m mutlak mekanina kadar olan asamalarin, matematiksel
bir deger tasidigini varsayabiliriz. Nesnel bir gerceklik icinde diisincede kat edilen
mesafe, sinemada hareket ve zamanin sagladig1 nesnel gergeklik kavramiyla es deger
paralellikte ilerledigi anlasilir. Bu varsayim itibariyle sinema gercegi lreten bir
matbaadan ziyade gercegi belgeleyen bir kiitliphane gorevini listlendigi sdylenebilir.
Boylece bu kiitiiphane, yasama dair olan her seyin, farkli dil yetileriyle birlikte
objektif bir gercek niteligini tasidig1 soylenebilir.

Deleuze, Antik Cag ve Modern Cag da bilimsel sonuglara odaklanirken,
antik bilimde agkisal olarak ele alman hakikatin, modern bilimde mekanik igleyen
bir araciyla birlikte gercegin nesnellesmesine dikkat cektigi gézlemlenmektedir.
(Deleuze, 2014, s. 14-15). Bazin ise destekleyici bir bakisla sinemanin dogumundan
onceye isaret ederek; sanat¢inin sundugu askinsal gerceklik ve fotografin sundugu
nesnel gerceklik iizerinden karsilastirmada, ressamin nesnel bir gercekten ¢ok
duygusal durumlara bagli oldugu ayrimlarmi yaptig1 gozlemlenebilmektedir (Bazin,
2011, s. 16-18).

Fotografin nesnel gercekligine degindigi anlagilan Bazin’e gore “’Bu agidan
baktigimizda, sinema zamanmn tarafsizhgidir. O artik nesneleri korumaz. Ik kez
olarak nesnelerin goriintiileri onlarin stirekliliginin goriintiileridir. Onu resimden
ayiran en biiyiik 6zellik, isin i¢ine zaman boyutunun katilmig olmasidir’® (Bazin,

2011, s. 20).

Ote yandan Deleuze, Bazin’ den hareketle, ‘’fotografin bir tiir ’kaliba

dokme, kalip ¢ikarma’” oldugunu aktarmaktadir (Deleuze, 2014, s. 40).

Resim, fotograf ve sinemay1 ayristirarak incelemesini siirdiiren Deleuze,

Bazin’ in tekrar su gorislerini aktarir *’[Ama] sinema kendini bir kalip olarak
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nesnenin zamanina uygulama ve bir yandan da nesnenin siiresinin kalibini ¢ikarma

paradoksunu gerceklestirmektedir’” (Deleuze, 2014, s. 40).

Deleuze ve Bazin’ den hareketle antik ¢agda bilim, felsefe, sanat, kisacasi
gercek, insanm portresi oldugunu varsayarsak, modern cagda gergek insanligin
portresi olurdu ¢ikarimi yapilabilir. Ciinkii askinsal bir harekette mekanik isleyisin
pargalar biitiiniinde olusturdugu nitelik, niceliklerin nesnel bulgulariyla meydana

geldigi sdylenebilir.

Bu anlamda, sinemanin mutlak gergekliginin, belgeci bir tarafinin oldugu
cikarimiyla birlikte, bu belgeciligin farkli dil yetisi 6zelliklerini de tasidigi anlagilir.
Bu dil yetileri yeryliziinde insanlara iletisim olanagi taniyan tiim dil yetileri gibi
farkli 6zellikler barindirdigi sOylenebilir. Sinemada mekanik isleyisin araciligiyla
elde edilen gercekligin, 6n kosulunda bir ticari kaygi tasimadan kiitiiphane de yer
bulabilmesi ig¢in mekanik isleyisin olanaklarmi kavramis sanatgmin dil yetisinin de
onem tasidig1 sdylenebilir. Bilim ve Sanat’ta mekanik isleyis; askinsal ger¢ekligi bir
stizgegten gecirerek eler, tipki posasi ¢ikarilmis faydali bir nektar gibi ve ortaya

¢ikan sonucu bu kiitliphaneye koyar.

Bu varsayimsal Orneklere ek ve baglayici bir unsur olarak askinsal bir
tutumla gercekligi resmetmeye calisan sanat¢inin, tipki bir zehrin mekanik isleyis
icinde panzehir olarak sunulmasiyla es deger bir nitelikte oldugu sodylenebilir.
Boylece bir varsayim olarak, sinemada ele alinan ger¢ek’ in, mekanik isleyis

sayesinde bir panzehir gorevi tistlendigi sdylenebilir.

Sercan Calci, Deleuze ve Guattari’ de Dilin Yersiz-yurtsuzlagsmasi: Emir
Sozciiklerden — Tercihler Mantigima  baslikli  makalesinde,  dilin  yersiz
yurtsuzlagmasina Ornek olarak, Yorgos Lanthimos’ un Kynodontas filmini
incelemeye aldig1 goriilmektedir. Sinema tiizerinden varsayimsal bir gergekligin
ornegiyle karsilasmis olundugu soylenebilen Kynodontas’ ta, Calci’nin dilin yersiz-
yurtsuzlagmas: lzerinden felsefi bir bakis acisiyla yanastigi anlagilir. Ona gore
“Kynodontas, gostergelerin diinyasinda isleyen ekonominin, igerisi ve digarisi

ayrimini yaratan dilin siddetinin filmi olarak da okunabilir’’ (Calci, 2012, s. 9).
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“Giorgios Lanthimos’ un 2009 yapimi filmi Kynodontas (Kopek Disi)
kentin diginda, biiylik bahgeli bir evde yasayan bir Yunan ailesinin garip hikayesini
ele alir. Etrafi yiiksek citlerle ¢evrilmis bahge, tiim diinyadan soyutlanmistir. Yirmili
yaslarda iki kiz, bir erkek kardesleri, anne ve babadan olusan bu ailede hi¢ kimsenin
ismi yoktur. Yalnizca baba, anne ve ¢cocuklar vardir. Dis diinyaya kapali ve hatta dis
diinyaya diismanca bakan anne-babanin cocuklara ogrettigi kurguya gore citlerin
disinda berbat yaratiklar yasamakta ve bahgeye saldirmayi planlamaktadirlar. Bu
saldirtya karst koymak icin ¢ok siki bir terbiyeden, kopek terbiyesinden gecerler,
elbette terbiyeci anne-babadir. Anne-baba, c¢ocuklar1 kurgularina inandirmak igin
cesitli hileler, oyunlar diizenlerler ve bahge ¢itlerinin disindaki diinyay1 hi¢ bilmeyen
cocuklar bu oyunlara inaniwrlar (Calci, 2012, s. 8). Filmde ismi olan yalnizca iki kisi
vardir. Bunlardan biri, babanm {ist diizey bir yoneticisi oldugu fabrikanin patronu
Bay Pedro digeri de bu fabrikadaki kadin giivenlik gorevlisi Christine’dir. Christine,
eve giren tek yabancidir” (Calci, 2012, s. 8).

Bilindigi gibi film; baslangicta teybe yerlestirilen bir kaset planiyla birlikte

annenin sesiyle baslar;

“Gliniin yeni kelimeleri: deniz, otoyol, seyahat, tiifek. ‘Deniz’, oturma odasindaki
ahsap kolluklu koltuktur. Ornegin ayakta kalmaym ‘deniz’e oturun da biraz
konusalim. ‘Otoyol’, ¢ok giiclii bir riizgar tiiriidiir. ‘Seyahat’, zemin kaplamada
kullanilan olduk¢a dayanikli bir maddedir; 6rnegin, avize diisiip, yere cakildi, ama
zemine bir sey olmadi ¢iinkii yiizde yliz ‘seyahatten’ yapilmist1. ‘Tiifek’, beyaz gilizel
bir kustur” (Lanthimos, Kynodontas, 2009)
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Sekil 47. Yorgos Lanthimos “’Kynodontas’” 2009 plan. 00:00:23
(Lanthimos, Kynodontas, 2009)

Ifade edilen kelimeler ve onlar1 diisiindiiren nesneler iizerinden gdstergeler,
bir bakima kelimeler ve seylerin sesli sunumuyla baslayarak, ayn1 zamanda Sinema
ve Kavramsal Sanati dil {izerinden iliskilendirilebilecek bir yapinin olusumuna da

katk1 sagladig1 sdylenebilir.

Kynodontas filminde yer alan bu baslangic plani, ayna zamanda bu
arastrmanin sinema lizerinden kdk metnini de olusturdugu sdylenebilmektedir. Bir
bakima Kynodontas’ ta yer alan bu plan, siire¢ i¢cinde Kavramsal Sanat ve Sinema
[ligkisi iizerine belirlenen tez bashgmin zorlugu adina dayanak noktasi teskil etmis,
Yorgos Lanthimos’ un Kynodontas Filminden Hareketle Bir Enstalasyon
Uygulamasi basligiyla degistirilerek, bu kdk metin lizerinden Kavramsal Sanat ve

Sinema Iligkisi aragtrmasma girildigi soylenebilmektedir.

Bu baglamla birlikte filmin baglangicinda, annenin sesiyle birlikte
cocuklarin ilk defa duyduklar1 sozciikler, evdeki nesnelerin gercekligi iizerine
tanimlandig1 anlasilir. Bu gercek ayr1 bir soruyu da beraberinde dogurdugu
soylenebilir. Disariy1 daha 6nce hi¢ gormemis ve kosullandirilmig bir 6zne igin
gercek nedir? Boylece Kynodontas filminde Deleuze’ den hareketle olus’ lar

diizleminde ilerledigi ayrica dile getirilebilir.



98

Bu baglamda Lanthimos Kynodontas filminde dil-aile-ev kavramlari
temelinde Deleuze’ de olus’a degindigi soylenebilirken; felsefe ve kavramsal sanat
icinde sorunsallasan bir ifade araci olarak dil iizerinden, senaryoda gegen; deniz
otoyol, seyahat, tiifek, zombi, vajina gibi kelimelerin anlamlarini1 bozarak felsefi
baglamda Gergek’e farkli bir bakis sundugu anlasilir. Lanthimos Kynodontas
filminde, mekéan olarak belirledigi ev, magaranin bir yansimasi olarak belirdigi
sOylenebilir. Aile i¢inde babanin kontrol mekanizmasinda olusturulan gergekligin
mekanik bir isleyis ic¢inde ilerledigi goriiliir. Bu isleyisin olusturdugu etkenlerin
sebebi yine babanin disardaki mekanizmaya karsi aldigi bir tutum seyrinde ve
korumaci roliinde gergeklestirdigi anlasilir. Kynodontas filminde, babanin
olusturdugu mekanik bir gergeklige kosullandirilmis aile, kiigiik bir dis etken
sayesinde, ilkel diirtiilerin getirdigi biling dis1 durumlarla ¢akisma iginde oldugu
soylenebilir. Buradaki kosullandirmadan kasit, 6znenin arzu iiretimine tabi olan bir
gercek’ ten yola ¢iktigi mekaniklesmeye vurgu yapilabilmektedir. Bu carpisma,
babanin Cristine’i eve davet etmesiyle baslar. Ve bodylece arzu mekanizmasinin
yikiciligiyla sekillenen bir yap1 meydana geldigi soylenebilir. Arzu mekanizmasinin,
Lanthimos sinemasinda 6nemli bir kirilma noktasi olarak konumlandig1 da agikca
anlasilir. Bir bakima kapali bir kutunun temel ihtiyaglarmin disina ¢iktigi anda bir
kirilma noktasi olarak arzu durumunun yikicilig1 ve ya yapiciligi belirleyici gorev
istlenir. Ciinkii arzu’nun, magaranim i¢inde 6zgilir gezen bir 6znenin liretimi olarak
isledigi anlasilir. Arzuya maruz birakilan kosullandirilmis 6zne ise bu kirilma
sayesinde bir tilirbiilans yasar. Boylece Kynodontas filinde kosullandirilmis bir
gercek igindeki ilerleyis, bu tiirbiilanslar esliginde yol aldigi anlagilir. Bu duruma en
cok yaklasan evin biiyiik kiz1 olus halinde bir egilim gosterir. Babanin ancak képek
disinin ¢iktiginda evin smirlar1 digina c¢ikilabilecegi inanan biiyiik kiz, tiirbiilans

etkisiyle zeminsiz bir diizlemde hareket etmeye basladigi anlasilir.
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Sekil 48. Yorgos Lanthimos, Kopek Disi (Kynodontas, 2009) plan. 01:03:27
(Lanthimos, Kynodontas, 2009)

Lanthimos’ un, sinema sanatinda resmetmeye ¢alistigi aracglarda, kavramsal
bir dil degeri tasidig1 soylenebilirken, bu dil; Felsefe ve Kavramsal Sanatin ele aldig1
stirecle benzerlik tasidig: dile getirilebilmektedir. Boylece Lanthimos’ un kullandig:
araclar, daha dogrusu dil yetisi sinema sanatinin ifadesel anlamda sinirlarinin

genisligine de isaret ettigi soylenebilmektedir.

Sekil 49.Yorgos Lanthimos, Kopek Disi (Kynodontas, 2009), Plan. 00:31:45
(Lanthimos, Kynodontas, 2009)
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Sekil 50. Yorgos Lanthimos, Kopek Disi (Kynodontas, 2009), Plan.
00:44:17 (Lanthimos, Kynodontas, 2009)

Kosuth’un goriisiinde ‘’sanat ve sdylenen sozciikler soyutlamadir’” (Atakan,
2015, s. 56). Buradan hareketle Lanthimos’ un Kynodontas filminin giris sekansina
ait sundugu kelimelerden referans alan bu arastirmada, Lanthimos’ un filmin
genelinde sundugu diyalektik gercekten 6te bu diyalektik gergegi meydana getiren
unsurlara bir bakima katmanlara odaklanilmistir. Bu arastirmada, sanatin isleyisi
icinde yer alan dil yetisinin ifadesel smnirlarini belirlemede etken rol iistlendigi
soylenebilen Kynodontas filminden hareketle sozciiklerin agtigi ifadesel olanaklarin
Bu Bir Pipo Degildir gibi yine sanattin isleyisi i¢inde, diisiinsel arag¢ niteligi tagiyan

unsurlarla es deger bir tutum sergiledigi yere de odaklandigi sdylenebilmektedir.

Bu diisiincelere baglayict bir yorum olarak sinema ve gergeklik iizerine
Yuriy Lotman’ m su goriisleri destekleyici bir unsur olarak benimsendigi

sOylenebilir.

“Bir sanat eserini algilamadaki iki yanliliga gore: Sanat ve gergeklik
arasindaki benzerlik, aracisiz denklik ne kadar biiyiikk olursa, seyircideki uzlagim
duygusu da o kadar belirgin olur. Okuyucu ve seyirci bir sanat eseriyle kars1 karsiya
bulundugunu hemen hemen unutmalidir ama tamamen degil. Sanat, biraz canli ve
diyalektik g¢eliskiler igeren bir seydir. Ancak bu durum, bu fenomeni olusturan karsit
yonsemelerdeki O6zdes degerin verilmesini ve Ozdes devingenligi ister.

Sinematografinin tarihi bu konuda sayisiz 6rneklerle doludur” (Lotman, 1999, s. 37).
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Bu noktada Michelengelo Antonioni’nin Blow-Up (Cinayeti Gordiim, 1966)
filmine bir atif yapilabilmektedir. Filmin sonunda yer alan pandomimcilerin tenis
sahnesinde kahramanimiz bir seyirci olarak yaklasir ve bu isleyis i¢cinde filmin
genelini kapsayan bir seyir diyalektiginin yansimas: haline gelir. Bu siire¢ i¢inde
Sanat ve gergeklik arasinda olgusal somutluga es deger yani seyir diyalektiginin
sundugu kavramsal bir unsurun Blow-Up filminde karsiligini gormiis oldugumuzu
varsayabiliriz. Yine Salah Birsel’in Dért Koseli Uggen romani (1961) ve sinemadaki
uyarlamas1 olan Mehmet Giireli’nin yorumuyla gerceklesen Dort Koseli Uggen

(2018) filmi bu incelemeye baska bir diizlemde ayrica nefes alani agabilir.

Bu baglamla birlikte, felsefi bir bakisla; denilebilir ki her goriis ayni

zamanda bir var edis 6ncesinde bir yok edistir.

Kor Alan uygulamasi bu dogrultuda ilerleyecek olup, Deleuze’ den
hareketle olus’ lar ekseninde, gérme’ deki seyir diyalektiginin ontolojik bir siirecini,

nesnel zemine (¢ekme, indirgeme) diyalog kurabilme pratigidir.

Sekil 51. Michelangelo Antonioni, Cinayeti Gérdiim (Blow-Up, 1966), Plan.
01:50:11 (Antonioni, 1966)



3. BOLUM / UYGULAMA

“KOR ALAN”’ (2018)
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3. BOLUM / UYGULAMA

“KOR ALAN”’ (2018)

“Kor Alan’’?

gocebedir

mekan i¢inde mekan arayisidir

“seyler’ ‘dir

“’kelimeler ve seyler’ ’dir

yiizeyler arasinda bir var olmadir

yiizeyler arasinda bir yok olmadir

olmadir

kor alandir

1 ‘Kér Alan’ sergi metni, 2018, izmir.



103

Yorgos Lanthimos’ un Kynodontas (2009) Filminden Hareketle Bir
Enstalasyon Uygulamasi ile verilmis bu tez bagliginda Sinema ve Kavramsal Sanat
[liskisi iizerine bir konu arastirmasina girilmistir. Bu arastirmanm biitiiniinde Sinema
ve Kavramsal Sanat arasindaki iligki incelenerek, Kavramsal Sanatin Sinemaya
sagladig1 olanaklar1 saptamak ve saglamak amaglanmistir. Bununla birlikte incelenen
bu arastirmada, destekleyici bir unsur olarak Yorgos Lanthimos’ un Kynodontas
filmi tizerine, Kavramsal Sanattan hareketle bir Enstalasyon uygulamasi ile Sinema
ve Kavramsal Sanat arasindaki iliskiyi, gorsel ve isitsel dilin imkanlarmdan

yararlanarak Kor Alan sergisi gerceklestirilmistir.

Kor Alan, metinler arasi bir iliskiden yola ¢ikarak goriinmeyene dair, suura
gonderme yapar. Kavramsal Sanat ve Sinemanin olanaklarindan faydalanilan bu
arastirmada, Joseph Kosuth’un kavramsal sanat iizerine olan Onermeleri referans
alinmig, Lanthimos” un Kynodontas filmiyle birlikte, siire¢ iginde Gilles Deleuze’iin
Anlamin Mantig1 (1969) kitabindan yararlanarak, es deger bir diisiincede Kosuth,

Deleuze ve Lanthimos’ tan ilham alan K6r Alan varligini bu temellerle destekler.

Ote yandan Kor Alan arastirma siireci icinde, Georges Perec’in Seyler’e dair
eserinden yararlandigi ve boylece diisiinsel temellerini insa eden bir dayanak noktasi
daha olusturmustur. Sinema tizerine ilerleyen arastirmada ismini Pascal Bonitzer’ in
Kor Alan ve Dekadrajlar incelemesinden ilham aldigi soylenebilirken Seyler’i bir
gosteren olarak Kor Alan adiyla sunulmasinda 6nemli bir detay olarak belirdigi

sOylenebilmektedir.

Bu temellerle birlikte Kor Alan sergisi, 06.18.2018 tarihinde Izmir’de, ayni
zamanda kent tarihine taniklik etmis, bahgesi olan bir miistakil evde hayata
gecmistir. Kor alan sergisinin gergeklestigi bu evde, yasamakla beraber, yaklasik 7
ay siiren bir yasantinin son giinlerinde gergeklestigi bilinmelidir. Ayrica, yasamimi
idame edebilme ve tez uygulamasmi gergeklestirebilmek adma bu evin 12/2017
tarihinde kiralandigmin bilinmesi gereken onemli diger bir noktadir. Bir bakima

yasamla birlikte benim i¢in tinsel ve oOzdeksel bir sorun olmug olan mekan
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sorunsalinin kendisine mekan bulma arayisinin 6nemli rolii oldugu vurgusu

yapilabilmektedir.

Sekil 52. Kor Alan (2018), Balcova/ izmir (Ev)

Sekil 53. Kor Alan (2018), Balgova/ izmir

Diger bir nokta ise, kiralanmig bu evdeki tiim esyalarin (nesnelerin) 6nceki
yasayan birey-lere ait oldugu ve ev olgusunu gergeklestiren bu tiim unsurlarla birlikte

Kor Alan sergisinin gerceklestigidir.
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Sergide higbir sekilde nesnelerin islevsel tanimlarina miidahale-ler
yapilmamis, bunun yaninda; varsayimsal olarak nesnelerin psikolojik davraniglari
(duruslar1) tizerinden, kavramsal sanatin olanaklarindan faydalanarak, gorsel ve
isitsel bir dile dair pratiklerden faydalanilmistir. Bu pratikler; video, fotograf, ses,

yaz1 ve nesneler araciligi ile gerceklesmistir.

Ote yandan sergide yer alan fotograflar, Kynodontas’ tan hareketle bir
ailenin giindelik yasama ait varsayimsal goriintiileri olarak evde kayda alinmis ve
sergl Oncesi varsayimsal bir mizansenin yansimast olarak evdeki nesnelerle ayni
dilde konumlandirilmistir. Kavramsal Sanat ve Sinema Iliskisinin sonucu olan bu

fotograflar, baska bir mekana taginmadan, Kosuthvari bir bigimde gergeklestigi yerde

konumlandirilarak, gocebe bir diisiinceye vurgu yaptig1 sdylenebilmektedir.

Sekil 54. Kor Alan, sergi dncesi gekim, “Aile’” (2018)

Sergide yer alan ve yemek odasi olarak belirlenen alandaki ses kayitlari ise evin

girisinden itibaren goriinen, deneyimlenerek kat edilen nesnelerinin, TDK’ daki
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sozliik tanimlarini veren ve yine Kosuth’ tan referansla anlam katmanlarina isaret

eden bir yonii benimsedigi dile getirilebilmektedir.

Sergide yer alan video caligmasi, bir performansin sonucu olup, Izmir
Basmane tren gari civarinda kayda alimmistir. Deleuze, Muybridge, Marey, Duchamp
ve Dziga Vertov’un deneysel ¢ekim tekniklerine dair Man With a Movie Camera

(Kamerali Adam, 1929) filminden ilham aldig1 sdylenebilmektedir.

Hareket halindeki bir seyir diyalektigine dair ger¢eklesen bu sunumun arka
planinda, bedenimde dokuz a¢1 (eller, ayaklar, bas, gogiis, sirt) olmak iizere, her bir
aciy1 gorecek sekilde, toplam dokuz adet kamerali telefon yerlestirilmis ve gérme
engelliler i¢in olusturulan sar1 seritte yiiriiyerek, hareketin es zamanlilig1 tizerinden
rastlantisal goriiler tespit edilmistir. Bu anlamda sergide yer alan video, bedenin
Ozgiir salinmmiyla birlikte sinemada hareket —imge ve hareket-zaman iizerine
deneyimsel bir bakis agist olusturdugu, aymi zamanda Kkent tarihini belgeleyen
hareketli bir haritanin varsayimmi da dogurdugu sodylenebilmektedir. Diger bir
varsayimda bu video, sinemada merkezkag¢ hakikatin bakis agilarmi, ontolojik bir

inceleme altinda ele aldigini sdyleyebilmektedir.

Bu anlamda, ayni siire i¢inde (zamanda) an’ da goriintiiniin (bakis agilar1)
farkli gergekliklerine rastlanilmis, derinlik i¢cinde yer alan ses’ in ise, azalan ¢ogalan
olarak, sadece bir yonde egilim gosterdigi anlasilmistir. Sesin kavramsal yoniine
isaret eden bu saptama ayr1 bir konumun gozlemi olarak belirdigi de dile

getirilebilmektedir.

Siirecle birlikte sinemada deneysel bir teknigin yansimasi olarak belirdigi
soylenebilen bu video’ da, Fransiz yonetmen Abel Gance’a degen noktalarina ayrica
deginilebilir. Gance’ un sinemada deneysel tekniklerin onciisii olarak belirdigi sessiz
filmi Napoleon (Napolyon, 1927) bu anlamda hareket halindeki bir seyir
diyalektigine dair sunulan bu video i¢in arketip bir 6rnek sayilabilirken, Kér Alan’da
sergilenen siirecin agkinsal bir kolajdan ¢ok, an’ da oldugu mekandaki ¢ok seyirli bir
nesnelligini benimsedigi sdylenebilir. Bu bakis ayn1 zamanda Kor Alan bakis1 olarak

da yorumlanabilir.
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Sekil 55. Kor Alan, Video Yerlestirme, Hareket Halindeki Bir Seyir Diyalektigine
Dair (2018) Basmane / izmir

Diger yandan kavanozda izleyiciye sunulan, slire¢ icinde karsilagilmis
sozcuk-kavramlar ise, Dada etkisinde bir araya gelerek mantiksizliga vurgu yapar.
Ve serginin genel bakisinda sonuca gotiiren bir mantik g¢ergevesinde bakilmamasi
gerektigini, bu sonucu olusturan rastlantisal pargalara odaklanarak yeni nefes alanlari

bulmasii desteklemeyi amagladigi soylenebilmektedir.

Sekil 56. Kor Alan, Kavanoz (2018)
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Kor Alan yer alan s6zciik-kavramlar siirsel bir varsayimla su sekildedir.

Kor alan ses, hareket sehla nefes
g0z ayna zemin zamansiz sezgi
varlik suur ¢agrisim nesnel gérme
biling organsiz hakikat duragan serit

dil ama yol kurgusuz imge

smir semiyotik 151k nesnel duvar
katman in diis obscura kuyu
paradoks bosluk ama yiizey tas

golge asagi diizen merdiven esik

seyler i¢sel beden ampirik alan

kod diyalektik bakis mekansiz safra
gorme karanlik biling 6zdek yukari
celiski olus kavram koridor merkezkac
metafor diizensiz dokunma arketip gergek

seyir helezonik mekan gdocebe nokta
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Bu baglamda Kor Alan bir iddia kaygisi tasimaz ve bu varsayimsal

stireclerin gozeneklerinde yasamsal olan1 aradig1 acikca soylenebilir.

Boylece; Kor Alan sergisi, Yorgos Lanthimos’ un Kynodontas Filminden
Hareketle Bir Enstalasyon Uygulamasi tez basligi adi altinda Kavramsal Sanat ve

Sinema iligkisi lizerine hayata gectigi soylenebilmektedir.

Bu baglamda Lanthimos Kynodontas filminde dil-aile-ev kavramlari
temelinde Deleuze’ de olus’a degindigi soylenebilirken; Felsefe ve Kavramsal Sanat
icin de sorunsallasan bir ifade araci olarak dil iizerinden, senaryoda gegen; deniz,
otoyol, seyahat, tiifek, telefon, zombi, vajina gibi kelimelerin anlamlarini bozarak
felsefi baglamda Gergek’e farkli bir bakis sundugu soylenebilmektedir. Kor Alan
sergisi, bu bakistan yola ¢ikarak, Kynodontas filminde islenen, ayn1 zamanda Felsefe
ve Kavramsal Sanatin araci olan dil ‘in, mekdn ve nesnelerle birlesip, nesnel bir

gergeklikte gosterge haline getirilebilir diisiincesi lizerine gergeklesmistir.

Ote yandan Kor Alan sergisi; Felsefe, Kavramsal Sanat ve Sinemanin
birbirleriyle olan iligkisini incelemeye agarken, Yorgos Lanthimos’ un Kynodontas
filminden hareketle, Gilles Deleuze’lin isaret ettigi anlasilan yiizey katmanlari,
organsiz beden, Yyersiz-yurtsuz, gogebe, esik kavramlari temelinde ve Joseph
Kosuth’un nesneler serisi lizerine insa ettigi anlam katmanlarmi referans alan

metinler arasi bir iligski kurdugu da sdylenebilmektedir.

Bu baglamla birlikte Deleuze, Anlamin Mantig1 iizerine Lewis Caroll’un
Alice Harikalar Ulkesinde eserini, paradokslar biitiiniinde incelemeye alir. Alice’in
ayna karsisindaki ¢ift tarafli paradoksal egilimini “’saf olus’’ la ifade ettigi anlasilan
Deleuze; olus’ un eszamanlhhigma dikkat ¢cekerek, olus’u 6ziinde simdiden kurtulmak
olarak tanimlar (Deleuze, 2015, s. 17).

Alice’in es zamanl bliylime ve kiiciilme saf olus paradokslarmnin yaninda,
Stoacilarin cisimler ve onlara karsilik gelen seyler olarak ikiye ayirdigi
nedenselliklerle birlikte, ylizey sonuclar1 {izerine odaklanan Deleuze, Stoacilarin

cisimlerin ve seylerin diyalektik iliskisi i¢cinde, yiizeydeki cisimsiz olusuna dikkat
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cektigi anlasilir. Stoacilarda Cisimlerin ve sey durumlarinin, tek zamani simdi

oldugunu ifade eden Deleuze gore;

“...uzayda yalniz cisimler, zamanda ise yalnizca simdi vardir. Cisimler
diizeyinde nedenler ve sonucglar yoktur: biitiin cisimler nedendir, birbirlerine gore,
birbirleri i¢in nedendir. Kozmik simdinin uzaminda, nedenler arasindaki birlik yazgi
diye adlandirilir... Cisimler bagka bir dogaya sahip bir takim seylerin nedenidir. Bu

sonuglar cisim degil, tam anlamiyla cisimsizdir” (Deleuze, 2015, s. 20).

Stoacilarin cisimlerin kalinligi karsina yalniz ylizeyde meydana gelen
cisimsiz olaylara odaklandigina deginen Deleuze, cayirdaki buhar 6rnegine dikkat
ceker, hatta buharm bile bir cisim olarak sayilabileceginin bilgisi yaninda, cisimlerin
derinliklerinde karisimlarin olduguna dikkat ¢eker. Ve bu iliskisel durumun 6rnegi
olarak ¢’ bir biitliniin boyutlarin1 ya da demirin kizdirilmighgini, bir agacin yesilini’’
belirledigini ifade eder. Bu goriiste cisimsizlik; i¢sel seylerin diyalektigi sonucunda
yiizeydeki varolusun ontolojik bir siirecte ruhsal ya da tinsel boyuttaki hale
odaklandig1 da soylenebilir. Ciinkii Deleuze, yiizeydeki olus’ a ig¢sel karisimlarin
meydana getirdigi bir bakisla yanastigi anlasilan stoacilar i¢in ; ‘’nedenleri
nedenlerle iliskilendirip nedenler arasinda bir bagint1 oldugunu 6ne siirerler (yazgi).”’

yorumunu da sunmaktadir (Deleuze, 2015, s. 22).

Bu anlamda Caroll’un da stoacilar gibi yiizeyin iki yonii arasindaki sinir1
kesfettigine isaret eden Deleuze, Alice Harikalar Ulkesinde derinlere inen anlatisinda
bu derinlik yerini saga ve sola kayan enlemelere biraktigina deginir. Ve bdylece

“’simirsiz olus simdi tamamen bu ters yiiz edilmis ende bulunmaktadir’” vurgusunu

yapar (Deleuze, 2015, s. 26).
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Sekil 57. Kor Alan (2018) Giris, iki adet ayna, (no.l1)

Bu baglamda Kor Alan sergi girisinde, izleyiciyi-misafiri bir ¢ift ayna
karsilar. Bu aynalar serginin genel bakis agisini gosteren bir gosterge roliindedir.
Evin giris kapis1 ve igeride, karsisindaki pencere iizerinde birbirine bakan iki ayna
fiziksel olarak disariy1r ve igeriyi paradoksal bigimde yiizlestirirken ayni1 zamanda
kendini bil felsefesine gonderme yapan nesnel bir gosterge roliinde oldugu da
soylenebilmektedir. Bu anlamda Kor Alan bakisi olarak benimsenen bu bakis,
goriinmeyene bir bakima dordiincii boyutun izlerine odaklandig1 sdylenebilmektedir.
Izleyiciyi katmanlar arasindaki bosluga iten bu bakis, ayn zamanda &zneyi de
kapsayarak performatif bir hal aldigi sOylenebilir. Giindelik yasama ait siradan
nesnelerin ve iglevlerinden koparilmadan ait olduklar1 yerde evde, sadece psikolojik
davraniglarina miidahale edilerek sergilenmesinin, izleyici i¢in ne gibi sanatsal bir
faaliyeti olabilir? Bu anlamda izleyici; eve gelen bir misafir mi izleyici mi?
Oldugunun arasinda, sergiye yon veren bir bakisa es deger konuma geldigi de

sOylenebilir.
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Sekil 58. Kor Alan (2018), (no.2)

Cift tarafli sinirda paradoksal olusun 6rneklerini veren Deleuze bu durumu
bir ‘perde’ ye benzetir. Ona gore perdenin arkasinda goriilecek bir sey yoktur artik
var olan her sey perde yiizeyindeki sinirsiz ylizeydedir. Deleuze’iin, ters paralellikte
ilerleyen ikiz diislincede; cisim ve cisimsizlik olarak ayirdigi bu paradoksal sinirda

saf olug’ u temsil ettigi yere bir bakima yiizeyin kesfine vurgu yaptigr anlasilir
(Deleuze, 2015, s. 26).

Gorsel de iki ayna arasinda yer alan perde ve Deleuze’lin perde iizerine olan
yorumu, tamamen rastlantisal bir bicimde iliski kurdugu bilinmelidir. Kor alan
sergisinde bu tir rastlantisalliklara sik karsilasildigi ve ayri bir ylizeyi sunarak

izleyiciye nefes alanlar1 sundugu da sdylenebilmektedir.

Bu baglamda Kor Alan Deleuze’ den hareketle, Stoacilar ve Caroll’un bakis
acilarmi bir eklem olarak ele alir ve Kosuth’ tan hareketle felsefeden sonra sanat

goriislinii benimsedigi sdylenebilmektedir.
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Ludwig Wittgenstein gore “’sozciikler eylemlerdir’’. (Wittgenstein, 1999, s.
43). Atakan Kosuth i¢in “’sanat ve sdylenen sozciikler soyutlamadir’ yorumlarimni

sunmaktadir (Atakan, 2015, s. 56).

Bu gozlemlerle yola ¢ikarak, Kosuth, 1965’te gerceklestirmis oldugu,
nesneler serisine ait Bir ve U¢ Sandalye’ de (1965), sandalyenin kendisi, gdrseli ve
sandalyenin sozliikteki tanimini1 kullanarak, nesneyi gosteren ve ifade eden bu anlam
katmanlarinda, ti¢iiz bir gergek i¢inde, melez gerceklikler yaratarak, izleyiciyi diise
davet ettigi sOylenebilir. Ve boylece felsefi olarak diislinceyi diisiinebilmenin bize
eklemlenebilir yollarla geldigi dile getirilebilir. Her ne kadar iiretilis amaci islevsel
olusuna bagl olsa da, yani islevselligi ile gercekligi tanimlanan-tanimlanmis bir
nesnede, eylemi i¢inden sokerek, nesneyi varsayimsal olarak bir role iten Kosuth’un;
Kavramsal Sanatin kavranabilirligi agisindan 6nemi olan bu ifade araglarinda, fizige
ait ama fiziksiz bir ne’lik te gezindigi soylenebilir. Bununla beraber gergek’ e ait
olani; fizigin deneyimine ait diigsel se¢imlerde ya da diisiin deneyimine ait fiziksel
secimlerde ortaya sunarak irdeledigi dile getirilebilir. Bu anlamda cisimlerin
cisimsizlik haline kavramsal bir bakis acisiyla sanatin olanaklarindan faydalandigi

sOylenebilen Kosuth’un, bir bakima yiizeyin kesfini de yaptig1 sdylenebilmektedir.

Sekil 59. Kor Alan, Bir ve Dort Sandalye (2018), (No:3) (Ters konumlandirilmig

sandalye, gorseli ve metni)
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Kosuth’un yiizeyde parcalara ayirarak olusturdugu bu anlam katmanlarindan
hareketle Kor Alan, Bir ve Ug Sandalye’yi referans alarak, dordiincii bir
pargalanmay1 sunmay1 amag edinir. Izleyici, diisiincede dairesel bir eksende hareket
ederek bu par¢alanmalar1 gozlemler. Boylece Bir ve Ug¢ Sandalye’ ye kor alan bakisi
sunan bu yerlestirme, serginin genel seyrini 6rnekleyen, ayri bir yerlestirme oldugu
soylenebilir. Onceden duvar yiizeyinde var olmus deformasyona miidahale
edilmedigi ve rastlantisalliklar1 barindiran kendinde sey olarak belirdigi ayrica

bilinmelidir.

Kor Alan da sunulan bu dordiincii konuma ait bakis, Deleuze’iin ayrica
isaret ettigi Antonin Artoud’ un organsiz beden’ ine rastlayan konumla cakistigi
sdylenebilir. Ote yandan Artoud’ un 6zgiir bir bilincin yansimasi olarak vurguladigi
organsiz beden’ in, esik, gdgebe, yersiz-yurtsuz kavramlariyla es deger alanda var
oldugu anlasilir. Bir yere ait olmayan sinir1 meydana getiren esikte hareket halindeki
saf bir olus’ un temsili olarak goc¢ebe bir organsiz beden. Deleuze-Guattari
diisiincelerini *’higbir yurtta hi¢bir sabit ve yerlesik yeri kabul etmeyen, yalnizca
kendi kapasiteleri Ol¢iisiinde bir yer-yurt edinen ve daha sonra da yollarina devam
etmekten geri durmayan gogebeden yola ¢ikilarak temellendirilir’” (Turan, 2005, s.
200)

Ahmet Soysal, Artoud” un “’gergekligin 6zgiin ve Ozgiir ‘gligler’ den’’
olustuguna inandigma deginerek; Artoud i¢in, gercekligin sadece ’digsal gergeklik’
olmadig1 ayn1 zamanda Ozneye ait ’igsel’ bir gercekliginde varligmin oldugunu
soyler. Artoud i¢in bedenin énemli bir yeri oldugunu dile getiren soysal ** yeni bir
viicut i¢in verilen savas aslinda iki viicut anlayismin birbiriyle savasidir. Biri
yanilsamalara teslim olmus ve onlarla 6zdeslesmis ’bilinci’ tasiyan olusmus viicut,
digeri olusturulmasi gereken, sinirsiz ‘potansiyelleri’ oldugu tasarlanan yeni viicut.
Artoud birincisine ‘organik’ ikincisine ‘organsiz’ viicut dedigi de olmustur”

bilgisini de verir (Soysal, 2010, s. 18-19).

Sinan Kilig, Deleuze ve Guattari’ den hareketle ’Sizoanalitik Ontoloji

Diizleminde Oedipal Bilingdisinin  Yersizyurtsuzlastirilmasi”> adli  makalede
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Sizoanaliz-Anti Oedipus alt bashigi ile sizoid biling dismin yersiz-yurtsuzlasmasmi

inceledigi goriiliir.

Ona gore ‘’Sizoanaliz, reaktif diislinme yapisiyla olusan Oedipus temelli
bilingdismin kodlarin1 pargalayan, onun yerine olumlayici aktif gii¢ (Nietzsche),
etkin beden arzusu (Spinoza) ve olus (Bergson) diisiincesine dayali bilingdiginin
tiretici arzu makinesidir.”” Sizoanalizin bu sekildeki iiretim siirecini, bir deger
olusturdugu diisiincesinde gérmenin hatali olduguna deginen Kili¢, ayn1 zamanda
sizoanalizin Freudcu psikanalize kars1 bir ¢ikis olduguna da vurgu yapar. Sizoanaliz
icin “’Siirekli olarak yeni iliskilerle kendi baglantilarin1 ¢ogaltarak, yasami ickinlik
ve iretim zemininde ereksellie dayandirmadan olumlamaktir. Boylece sizoanaliz
ereksellik ve askinsallik diisiincesi iizerinden kurulan degerlerin kodlarini
yersizyurtsuzlastirma siirecine tabi tutar.”’ (Kilig, 2013, s. 101) yorumlarini1 da sunan
Kilig, Deleuze-Guattari’nin, gocebeleri kendi arzularmi yaratan sizolar1 anlatmada
kullandigindan dolayi, gergek devrimcilere benzettiklerine deginir (dip notunda
deginir). Bunun nedeni olarak, gocebelerin her defasmnda arzularim
yersizyurtsuzlastirip yeniden bir yaratima soktuklar1 bilgisini vererek, bu anlamda
gocebelerin - mevsimlik  go¢menler gibi iki nokta arasinda distiniilmemesi
gerektiginin de vurgusunu yapar. Ve < Gogebeler kodlar1 olmamasi anlaminda
organsiz bedenlere sahip olan akislardir, sizolardir’’ yorumuyla agiga kavusturur

(Kilig, 2013, s. 102).

Ote yandan Miislim Turan, Deleuze ve Guattari’ de gdgebe diisiince
tizerine, kaosu ickinlik tizerinden ele aldiklarmma deginir. Ve daimi bir olusta hareket
eden gogebelerden yola ¢ikarak, Deleuze-Guattari diisiincelerini,”” hicbir yurtta
higbir sabit ve yerlesik yeri kabul etmeyen, yalnizca kendi kapasiteleri dl¢iisiinde bir
yer-yurt edinen ve daha sonra da yollarma devam etmekten geri durmayan

gocebeden yola ¢ikilarak temellendirilir.”” bilgisini verir (Turan, 2005, s. 200).

Anlagildig1 gibi Deleuze ve Guattari’ de gocebe diislince sizoid bir hal
alarak organsiz bedene isaret ettigi soylenebilmektedir. Bu sizoid pargala-n-ma yani

yersizyurtsuzlasmanin getirdigi soylenebilen kaosla birlikte, hareket halinde yeni
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alanlarda (deniz, bozkir, ¢6l) var olup eklemlenerek igsel bir olusta oldugu ayrica
dile getirilebilir. Bu anlamda gogebe diisiince iki nokta arasindaki mevsimlik
gocmenler gibi ezbere bir bellekte kalmaz fakat bellegin eklemlenerek olusta oldugu
varsayimi yapilabilir. Ciinkli yersizyurtsuzlasma bir bakima organsiz beden halini
alarak bir yerlesmeyi beraberinde de getirdigi de sdylenebilir. Kaos i¢inde bir diizen,
anlam-anlamsizlik, cisim-cisimsizlik, mantik-mantiksizlik, vb. ikiz paradokslar

biitliniinde tersyiiz bir ende bir var bir yok olan gibi.

Bu anlamda, ¢’Spinozaci bir bakigla kaos’ un denizinde ne bir baslangic

felsefesi, ne de bir baslangi¢ noktasi vardir’’ (Turan, 2005, s. 197).

Soyle ki; gocebe diislince, i¢i bos noktalarin yan yana gelmesiyle olus’ ta
oldugu dile getirilebilirse sayet ki bu noktalarmn i¢ini par¢alama varsayimiyla degil,
ici bos noktalarm birbirlerine degen dairesel sinirlarinda, bir nevi yatay bir sekizler
gibi diisiintildiiglinde ya da 06zgiir bir DNA kromozomu olarak diisiintildiigiinde,
esiklerin pargalar1 birlestirerek daimi bir olus’ ta oldugu ve akarak hareket ettigi
soylenebilir. Ki bu akista tekrar dairesel bir eksende dongiisel esikleri yani helezonik
bir diyalektigi sundugu sdylenebilir. Boylece Spinozaci bakisa isaret ettigi varsayimi

da yapilabilir.

“Ickinlik ise bir tiir diizendir, kaos i¢inde kaos'a kars1 yerlestirilmis kaos’ un
tutarsizligindan bir yaratma edimiyle tutarliliklarin olusturulmasina karsilik diiser.
Ama bu yeniden baslamak, se¢mek, smiflandirmak, ayricalikli noktalar ya da
dayanaklar olusturmak anlamina gelmez; Varlik’1 tiim boyutlariyla bir yaratim ufku,
bir 6zgiirlesme olanagi olarak varsaymak demektir. O halde bilme edimi, yaratma
edimine denk diiser- Doga ve sanat, varlik ve diisiince karmasikligin ortaya ¢ikisinda
bir araya gelirler. Filozof-sanat¢i, bir hakikat yaraticisina doniigiir: Yeni’nin
yaratilmasindan bagka hakikat yoktur: yaraticilik, beliris.” Bir 6z diinyanin bir
dogusudur ve “iislup bu siirekli ve kirik dogustur, 6zlere uygun tozlerde yeniden ele
gecirilen dogustur, nesnelerin bagkalagimi haline gelen dogustur.” Olus diinyas1 bir
akim ve cokluk diinyasidir, fakat ayn1 zamanda bir rastlant1 ve kaos diinyasidir ve

ebedi doniislin olumlanmasi, olusun bu yoniiyle de ilgilidir. Ancak 6zii mutlak ve
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nihai fark olarak nitelemekle Deleuze, “yalnizca 6zlerin birbirinden farkli oldugunu
degil, ayn1 zamanda her bir 6ziin, kendisini farklilastiran “mutlak i¢sel fark”

oldugunu da ifade eder (Turan, 2005, s. 198).

Bu baglamda, (Deleuze ve Guattari’nin, Freudcu psikanalize karsi ¢ikis
yorumlarma katilmakla beraber) metinler arasi diizlemdeki gocebe sekilde ontolojik
saptamalarla olusan iiretim bigimlerinin, gergek bir deger olusturdugu soylenebilir.
Ciinkii Kilig’mn ters paralellikte goriis getirdigi sdylenebilen bu hatali deger, Turan’da
varlik ve diislince siirecinin diyalektigine tabi kaliyorsa eger, nesnel bulgulara
yonseme gostererek hata olarak goriilebilecek hareketin olusturdugu kaos’ un

diizeninde gergek bir deger olusturacagi varsayimi yapilabilir.

Ciinkii “’Sonug¢ kadar aragta gercegin bir pargasini olusturur. Gergek
arayisinin kendisi de gercek olmasi gerekir; gergek arastirma, agik kollar1 sonugta

birlesen, ortaya serilmis gergektir’> (Akt. Perec, 1994, s. 107).

Sekil 60. Kor Alan (no:4)
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Sekil 61. Kor Alan (no:5), Esik, hazir yolluk

Sekil 62. Kor Alan (no:6)
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Sekil 63. Kor Alan, Aile hatiras1 (N0:7)

Sekil 64. Kor Alan, (No:8)
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Sekil 65. Kér Alan (No:9)

Sekil 66. Kor Alan, (No:10)
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Sekil 68. Kor Alan (N0:12)
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Sekil 69. Kor Alan (N0:13) Gomme dolap, cam su bardagi

Sekil 70. Kor Alan, detay 1
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Sekil 71. Kor Alan, detay 2

Sekil 72. Kor Alan, detay 3
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Buraya kadarki orneklerde gergeklesen serginin, kendisi adina gorseller
sunulmustur. Bu arastrmaya destekleyici diger bir yontem olarak, sergi oncesi

cekimlerden agagida verilen su 6rneklerden faydalanilmistir.

Sekil 73. Kor Alan, Sergi dncesi ¢ekim no:1

Sekil 74. Kor Alan, Sergi dncesi ¢gekim no:2
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Sekil 75. Kor Alan, Sergi 6ncesi ¢ekim no:3

Sekil 76. Kor alan sergi oncesi ¢ekim no:4
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Sekil 78. Kor Alan, Sergi 6ncesi ¢ekim no:6
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Sekil 79. Kor Alan, Sergi 6ncesi ¢ekim no:6 detay

Sekil 80. Kor Alan, Sergi dncesi ¢ekim no:7
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Sekil 81. Kor Alan, Sergi 6ncesi ¢ekim no:8

Sekil 82. Kor Alan, Sergi dncesi ¢ekim no:9
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Sekil 83. Kor Alan, Sergi 6ncesi ¢ekim no:10

Sekil 84. Kor Alan, Sergi dncesi ¢ekim no:11
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Bu ornekler biitiintinde Kor Alan sergisi, metinler arasi bir iligkide ele aldig1 her bir
metni, ontolojik bir yaklagimla yilizey altinda iligkilendirdigi soylenebilir. Bir nevi
toprak altindaki seylerin igsel karigimi gibi, etkisel sonuclarla ve arasinda, yiizeyde,
smirsiz bir yatay diizlemde ‘olus’a yonseme gosterdigi ve ters yiiz edilmis bir ende,

yani esikte, hareket ettigi dile getirilebilir.

Boylece Deleuze’ de olus’u temsil ettigi sdylenebilen katmanlarin, Kor
Alan sergisinin de metinler aras1 diyalektik bir iliskisi sonucundaki olusu temsil ettigi
soylenebilirken, ayn1 zamanda Kor Alan’daki bu olus seylerin iligkisel diyalektigi
sonucu ortaya ¢iktig1 ve hareket halinde olan olus’ un, gégebe diisiincede bir organsiz

beden halini aldig1 s6ylenebilir.

Bu baglamda Deleuze ve Kosuth’ tan hareketle; Kavramsal Sanatin
olanaklar1 biitiiniinde, varsayimsal olarak cisim-cisimsizlik, anlam-anlamsizlik, kaos-
diizen paradokslarinin (ikilik) yon verdigi sdylenebilen Kor Alan; dérdiincii boyuta
dair bir bakis agismi sundugu (diisiinceye dair) ve bu diislinsel varsayimlardan yola
cikarak Kavramsal Sanat araciligi ile bu pratiklerden faydalanmayir amag edindigi

sOylenebilmektedir.

Genelinde; Dekonstriiktivist bir camera obscura bakisi sundugu
sOylenebilen “’Kor Alan’’, ampirik bir deneyimin getirdigi kavramlardan yola
cikarak, Deleuze’iin anlam katmanlar1 iizerine insa ettigi ontolojik bir incelemeye
gereksinim duymus, meydana gelen (paradokslar ve rastlantisallik) sonug ve
nedensellikleri ayristirarak olus siireglerine odaklanmay1 amag¢ edinmistir. Kavramsal
Sanatin olanaklarindan faydalanilan bu sergide Gergek’te higbir felsefi, psikolojik ve
ideolojik goriisiin benimsenmedigi de agikga bilinmelidir. Boylece Kor Alan bir
varsayimsal pratigin deneyimi olarak ele alman kavramlarin, duragan diizlemde
hareketin seyrine araci olan cam bir mercek niteliginde oldugu ve kesin tanimlar
koymak yerine hareketin eklemlenen olus bi¢imlerine odaklanarak sanatin olanaklar1
tizerine kuruldugu bir seyirle gerceklestigi sdylenebilmektedir. Ayrica bir buluntu
mekani deneyimle varsayiminin da olustugu bu siiregte, buluntu mekan ve buluntu

nesne i¢inde yasayarak, Berger’in, ressam ve model lizerine yorumladig: iliskisi gibi,
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icsellestirilen bu sergi, ayr1 bir deneyimi ve kazanimi beraberinde getirerek baska bir

incelemeye de olanak sagladigi1 s6ylenebilir.

Bu anlamda Kor Alan Yasama dair bir giz’ in, eklemlenen i¢i bos ¢izgisel
halkalarin ters yiiz edilmis paradoksal sinirinda, yani esikte gogebe bir olus’ un
yonsemesini beraberinde getirdigi bir mekan deneyimini, yasama olanagmi da

sundugu rahatlikla dile getirilebilmektedir.
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SONUC

Avangart manifestolarin diisiince uzamlarinda sekillendigi sdylenebilen
Kavramsal Sanat, Bilim, Felsefe, Sanat aracilig1 ile bir araya gelen metinler arasi bir
iliskinin yansimast oldugu sdylenebilmektedir. Fotografin icadi, mekanin mekan
icine hapsedilerek nesnel bir alan bulmasina yol agmis, bir bakima diisiincenin de
boyut atlamasina olanak sagladigi sOylenebilmektedir. Resim sanatinda 20. yy
baslarina kadar, yatay diizlemler arasinda yanilsama gdsteren mekan; Izlenimcilerin
ticlincii boyut yanilsamasi iizerine olan sorulartyla Kavram’a dair yonseme gosterdigi
anlagilir. Kiibistlerin ise tuval lizerinde yatay diizlemin nesnel smirlarma indigi ve
dikey diizlemlere tastigi goriilerek, Dadanin da dogmasinda etkili olan bu nesnel
sicramalarla birlikte, goriinmeyenin varligma zemin hazirladig:1 s6ylenebilmektedir.
Ote yandan Minimalistlerin diisiinceye uzanan soyutlamari, nesnesizlesen bir sanatin
habercisi oldugu da gézlemlenebilmektedir. Sanat tarihi boyunca eylemin i¢inde hem
bicim hem de igerik olarak yer edinmis mekan; 19 yy. Paris sergi salonlarindan
ivmelenerek 21 yy. ortalarina kadar yapit ve mekanin yer degistirmeye bagladigi
siirecin izlerine rastlandig1 goriilmektedir. Felsefi baglamla birlikte Kavramsal
Sanatm kapilarini aralayan bu izler, 1960 sonrasi sanat hareketleriyle birlikte bir
ifade bicimi olarak Enstalasyonun da dogmasina etken oldugu goriilmektedir.
Modernizmle birlikte Klasik sanat anlayisindan koparak metinler arasi iliskiye varan
bu siiregler, 1960 sonrasi bir¢cok sanat hareketinin dogumuna etki ederek mekan-yapit
baglamlarinin tersyiiz edildigi ve diisiinceye isaret ettigi anlasilmaktadir. Kavramsal
sanatin, en belirgin baslangi¢c noktasi olarak bilindigi sdylenebilen Marcel Duchamp,
20 yy. baslarindan itibaren diisiinceye dair aradigi “’farkli kesif damarlari’’
iretimleri, sanati aklin hizmetine sokma egilimlerini de beraberinde getirdigi
anlagilir. Ayrica 1967-1973 wyillar1 arasinda sanat ve dil grubu (art&language)
iyelerinin kavramsal sanatin ¢oziimlenebilmesi admna 6nemli saptamalari1 oldugu
bilinir. Yine 1960 sonlarinda, Sol Lewitt ve Joseph Kosuth’un ele aldigi metinler,
Kavramsal sanatin daha anlasilabilir olmas1 adina ayrica gerceklesen diisiinceler

olarak bilinmektedir.
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Ote yandan, Eadweard Muybridge’nin 1877-1880 yillar1 arasinda hareketli
bir nesneden yola cikarak, bir dizi seri fotograflarla birlikte hareketin evrelerini
saptayarak olusturdugu yanilsama, sinematografik hareketin de ilk ornegi olarak
karsimiza ¢iktigi bilinmektedir. Ayni donemlere yakin Etienne Jules Marey’in ise
Muybridge gibi, fotografik goriintiilerden faydalanarak, bir bilim adami olarak
hareketin yeniden lretilmesinden ¢ok hareket akisinin dl¢iimlenmesi iizerine olan
bilimsel arastirmalarin da, Sinema ve Kavramsal Sanatin dogumuna da kaynak
noktast teskil ettigi anlasilmaktadir. Hareketin es zamanliligina dair bu bilimsel
saptamalar, Duchamp’in sanatinda da bigimsel ve diisiinsel anlamda etkiledigi

goriiliir.

Bu aragtirmada, Hareket Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema
diisiincesi i¢in, Muybridge’nin kosan yarig ati ve Marey’in hareketin akismin
Olciimlenebilmesi tiizerine olan bilimsel arastirmalarinin yaninda, Duchamp’in
Bisiklet Tekerlegi, Merdivenden Inen Ciplak No. 2 ve bu diisiinsel mekanlarin
hareketsel onerilere dayanan; mutlak bir mekanin diisiinceye dair hareketsel eylemi
olarak, Duchamp’in 50 cc Paris Havasi adli ready made calismasi, diyalektik bir
inceleme varsayimi ile, sinemanin hareket halindeki bir enstalasyon olarak

diisiiniilmesinde, dayanak noktasi oldugu sdylenebilmektedir.

Kavramsal Sanat ve Sinema iligkisinden yola ¢ikan bu arastirmada, hareket
halindeki bir enstalasyon olarak sinema diisiincesi ortaya atilmis ve Yo0rgos
Lanthimos’ un Kynodontas filminden hareketle Kor Alan sergisi gergeklestirilmistir.
Lanthimos Kynodontas filminde dil-aile-ev kavramlar1 temelinde, Gilles Deleuze’
den hareketle olus’a degindigi soylenebilirken; Felsefe ve Kavramsal Sanat igin de
sorunsallasan dil iizerinden, senaryoda gegen deniz, otoyol, seyahat, tiifek, telefon,
zombi, vajina gibi kelimelerin anlamlarini bozarak felsefi baglamda Gergek’e farkli

bir bakis sundugu sdylenebilmektedir.

Kor Alan sergisi bu bakistan yola ¢ikarak Kynodontas filminde islenen
sinema dilinin, mekan ve nesnelerle birlesip, nesnel bir gerceklikte gosterge haline

getirilebilir diisiincesi tlizerine, Sinema iizerinden bu arastirmanin incelenip,
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Kavramsal Sanata dayali bir Enstalasyon uygulamasi olarak verilmesine dnemli

etken saglamistir.

Genelinde; Dekonstriiktivist bir camera obscura bakisi sundugu
soylenebilen “’Kor Alan’’, ampirik bir deneyimin getirdigi kavramlardan yola
cikarak, Deleuze’iin anlam katmanlar1 iizerine insa ettigi ontolojik bir incelemeye
gereksinim duymus, meydana gelen paradoks ve rastlantisalliklarin, Sonug¢ ve
nedensellikleri ayristirarak olus siireclerine odaklanmay1 amacg edinmistir. Kavramsal
Sanatin olanaklarindan faydalanilan bu sergide Gergek’te hi¢bir felsefi, psikolojik ve
ideolojik goriisiin benimsenmedigi de acikca bilinmelidir. Boylece “°’Kor Alan’’ bir
varsayimsal pratigin deneyimi olarak ele alinan kavramlarmn, duragan diizlemde
hareketin seyrine araci olan cam bir mercek niteliginde oldugu ve kesin tanimlar
koymak yerine, hareketin eklemlenen olus bi¢imlerine odaklanarak sanatin olanaklar1
iizerine kuruldugu bir seyirle gergeklestigi sdylenebilmektedir. Ayrica bir buluntu
mekani deneyimle varsayiminin da olustugu bu siiregte, bir bakima buluntu mekan
ve buluntu nesne i¢inde yasayarak, Berger’in, ressam ve model tizerine yorumladigi
is birligi igindeki iliski gibi, igsellestirilen bu sergi, ayr1 bir deneyimi ve kazanimi
beraberinde getirerek baska bir incelemeye de olanak sagladigi da dile

getirilebilmektedir.

Bu gozlemlerle, Kavramsal Sanat ve Sinema iligkisinin sonug¢larmni doguran
bu arastrma, iki disiplinin birbirleri arasindaki benzer noktalar saptanmis, bu
saptamalar egliginde bir uygulama gerceklestirerek metinler arasi iliskiye isaret eden
bir sonuca varmustir. Andrey Tarkovski’nin sinema sanatinda, olgusal somutluk
olarak belirttigi kavrama isaret eden diisiincelerinin yaninda, Gilles Deleuze’iin nefes
mekan olarak gosterdigi ve Henri Lefebvre’ iin fesmekan tanimina ydonseme gosteren
orneklerle karsilasilmis bu anlamda kavramsal sanatta bir ifade bigimi olan
enstalasyonla iligkisel saptamalarinin yapildig1 sdylenebilmektedir. Boylece Hareket
Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema diisiincesinin sinema sanatinin gergeklik
isleyisi yani sinirlar1 i¢inde nesnel bulgularin yapildigi sdylenebilmektedir. Ayrica
Kavramsal Sanat ve Sinema liskisi {izerine bilimsel bir arastrmasinmn zorluklartyla

karsilasilmis daha genis bir ¢ercevede bulgular1 saptamaya gereksinim duydugu da
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soylenebilmektedir. Bu anlamda Hareket Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema
diistincesine Kor Alan uygulamasinin daha net bir egilim gosterdigi dile

getirilebilmektedir.

Sonug itibari ile Yorgos Lanthimos’ un Kynodontas Filminden Harekete Bir
Enstalasyon Uygulamasi olarak belirlenen uygulamali tez de Kavramsal Sanat ve
Sinema Iligkisi {izerine bir incelemeye girisilmistir. Ve inceleme biitiiniinde Hareket
Halindeki Bir Enstalasyon Olarak Sinema diisiincesi ortaya atilmis ve bu yonde Kor
Alan sergisi gergeklestirmistir. Bu arastirma sonunda ortaya konulan uygulama,
timde; disiincenin Gilles Deleuze’ den hareketle olus bigimlerine odaklanarak,
yaratict ve 0&zgin bir dislinceye dair, ontolojik saptamalara odaklandig:
sOylenebilmektedir. Bu saptamalarin bilimsel bulgulariyla birlikte, metinlerarasi bir
iligkinin sonucu olan Kor Alan’da; diisiincenin olusumuna dair, sanatin dili aracilig

ile alicisina yontem ve metot sunarak, gerceklestigi soylenebilmektedir.

Kisacas1 Kor Alan tiimde bir diisiincenin sonucu olup, fakat kosullandirict
bir sonucun diisiincesini benimsemek yerine, bir seyir diyalektigi i¢inde diisiincenin
olug bi¢imlerinin ontolojik saptamalarini yapmayir amag¢ edinir. Ve ayristirilan bu

saptamalar1 gozlemleyerek, metinler arasi bir diyalektik liretime vurgu yapar.

Bir bakima, i¢i bos noktanin dairesel sinirinda, baska noktanin smirma
degen noktalarda, her hangi bir alandaki bir aliciya metot 6rnegini de beraberinde

sunar.
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