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CAGDAS SANAT MUZELERINDE “YENi” MEKAN DENEYiMi

OZET

Cagdas sanat miizeleri ve sergi mekanlari, sanat yapiti — sanat miizesi — izleyici
arasinda  kurulan iligki  Orlintiisi  ile ‘deneyim’ kavramimin ekseninde
yorumlanmaktadir. Bu bakis agisina gore, diisiincelerin ve ‘deneyim’lerin ortaya
¢ikmas1 amac¢ olmus, sanat eserleri ise bunu saglayan araglar durumuna gelmistir.
Dolayisiyla ‘yeni’ sanat miizesi, fiziksel mekani katmanlastirarak deneyimlenen
soyut / somut mekana doniistiirmiistiir.

Sanat miizesi mimarliginda mekansal organizasyonun ‘deneyim’ odakli olmasi, miize
tasariminda, diisiinsel boyutun oOncelik kazandigi bir yaklasim dogrultusunda
dontistime ugratmaktadir. Bu doniisiim, ii¢ ‘yeni’ sanat miizesinden yararlanilarak
tezde anlatilmaktadir. Bunlar, Guggenheim Bilbao Miizesi (Frank O. Gehry, 1997,
Ispanya), 21. Yiizy1l Cagdas Sanat Miizesi (Sana, 2004, Japonya) ve La Congiunta
(Mirkli, 1992, Isvicre)’dur.

Tezde calisma yontemi, literatiir arastirmasi, katilimer gozlem, analitik elestiri ve
yorum olarak saptanmistir. Bu anlamda, tez, hermendtik bir ¢alisma olmaktadir.
Baska bir deyisle, farkinda olma ve kavrama etkinlikleri gerilimli olarak birbirine
doniiserek, miize Ornekleri zitliklarla ve kavramlarin birbiriyle olan iligkisiyle
elestirel olarak anlasilmaya ve yorumlanmaya calisilmaktadir.

Tezin kapsami olarak, ikinci boliimde algi ve estetik deneyim {izerinde
durulmaktadir. Bu kavramlar i¢ ice yorumlanarak miizedeki algilama stireci
degerlendirilmektedir. Ciinkii algilayan kisi, sanat eserini ve mekam etkilesimli
olarak On plana almakta ve muglak bir varlik/yokluk durumu olusturmaktadir. Sanat
eseri algilanirken yalnizca fiziksel olarak kavranmamakta, bakilan sey goriilerek,
kisiyi estetik ozelliklerinin i¢ine ¢ekmektedir. Boylece ge¢mis ve gelecekle baglanti
kurarak ‘deneyim’lenebilmektedir. Bu baglamda, kavranan somut mekan,
‘deneyim’lenen soyut/somut mekana doniismektedir. Sergi mekanm1 — sanat eseri
etkilesiminde, eser, sergilendigi mekani, mekan da sergilenen eseri goriiniir
kilmaktadir. Bu siirecte, miize ziyaret¢isi i¢in ‘deneyim’ olgusu, i¢inde zitliklar
dengeli sekilde barindiran bu diyalektik iliskide yatmaktadir.

Tezin {licilincli boliimiinde ‘yeni’ miizecilik anlayis1 tizerinde durulmaktadir. Sanat
eseri ve sunus mekani, birbirini etkiledigi i¢in, ‘sorgulayan sanat’in, iginde
bulundugu miizeyi degistirmemesi de miimkiin degildir. Bu yiizden ‘yeni’
miizecilikten 6nce onu etkileyen 6nemli faktorlerden biri olan ‘yeni’ sanat anlayisi
incelenmektedir. Ancak, kronolojik gelisimi gdstermek yerine, ‘yeni’ sanat kavrami,
Umberto Eco’nun ‘artik-bilgi’ ve ‘acik yapit’ kavramlart ile algilayict (izleyici) —
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yaratict (sanatgl) ikileminin dontisiimi gibi zithiklar {izerinden yorumlanmaktadir.
Boylece sanat eserinin aslinda dinamik bir siire¢ oldugu ortaya ¢ikmaktadir.

[zleyicinin aktif katilim1 ve sanat eserinin yer aldig1 ¢evreyle etkilesimi, giiglii estetik
deneyim olusturmaktadir. Miizeler, olusturduklari ‘deneyim’lerle, sergiledikleri
nesneler kadar ayirt edici olmaktadir. Bunun sonucunda ‘deneyim’, bellekte de yerini
uzun siire korudugu i¢in sergilenen nesnelerden daha etkili olmaktadir. Bu anlamda,
cagdas sanat miizesi, sergi mekanlarmni ve sanat eserlerini, miize ziyaretgilerinin
varliglyla birlikte kavrayarak onlarn elestirel katilimcilar olarak yeniden
degerlendirmektedir. Bdylece bir ‘deneyim ekonomisi’ cagi icinde bulunuldugu
sOylenebilmektedir.

Sonug boliimiinde, tezde detayli incelenmek i¢in ayristirilan bu konularin bir biitiin
oldugu ve ayristirilamadigi anlagilmaktadir. Tezin gelisme bdliimiindeki bagsliklar,
hiyerarsik bir diizende yer alsa da, igerdigi kavramlar, birbiriyle iligkili oldugu i¢in
aslinda bir ag Oriintiisii olugturmaktadir. Bir kavramin 6neminin ya da anlaminin
degisimi, digerlerini de etkilemektedir. Bu nedenle, sorunlar, kavramlarin iliskileri ya
da olusturduklar1 zitliklar tizerinden, holistik bakis agisiyla tartisilmistir.

Benzer bir sekilde, ¢agdas sanat miizesi, izleyici ve sanat eserinin de birbirlerini
diyalektik bir gerilimle algilanir kilan bilesenler oldugu anlasilmaktadir. Bunlar,
holistik bakis acisina gore, birbirinden ayrilamamaktadir. Boyle bir sistem, icerdigi
iliskilerin ¢esitli diizeylerde olmasi bakimindan miize mekanin1 katmanlastirmakta ve
bir acik yapit gibi, her deneyimlenisinde izleyicileri yeni anlam ve iligki
katmanlariyla karsilastirmaktadir. Bundan yola ¢ikarak ‘yeni’ sanat miizesi,
kavramsal iliskiler ve zitlhiklarin Oriintiisii  iizerinden tanimlanabilmektedir.
Dolayisiyla miize mekani, siirekli etkilesen ve evrimlesen bir dinamik sistem
durumuna gelmektedir.



THE “NEW” SPATIAL EXPERIENCE IN THE CONTEMPORARY ART
MUSEUM

SUMMARY

The conception of the development of contemporary art museums and the exhibition
design is conceived by constructing a relational pattern with the concept of
experience, among the work of art, the art museum and the visitor. According to this
point of view, the proceeding of thoughts and experiences has become the aim, and
the works of art have become the means to maintain it. Therefore, the ‘new’ art
museum has stratified the physical space and transformed it into the experienced
space.

The experience-focused spatial organization in the architecture of art museum has
shifted into an approach where the thoughts have primacy. In this thesis, this shift
has been explained by three ‘new’ art museums. These are Guggenheim Bilbao
Museum (Frank O. Gehry, 1997, Spain), Museum of 21st Century of Art (Sana,
2004, Japan) and La Congiunta (Mérkli, 1992, Switzerland).

The method of this thesis is established as literature review, active observation,
analytical critics and interpretation. In this sense, the thesis has become a
hermeneutic study. In other words, by shifting the activities of awareness and
comprehension into each other with tension, it has been tried to comprehend and
interpret the museums critically, with contrasts and in relation to each other.

As the scope of this thesis, on the second chapter, perception and esthetic experience
have been emphasized. The process of the perception in the museum has been
considered by interpreting these concepts one within the other. Because the perceiver
has put in front the work of art and the museum space interactively and has achieved
an existence/nonexistence situation. As the work of art has been perceived, it has not
only been conceived physically, but there has also been an absorption into its esthetic
characteristics. Therefore, it can be experienced by connecting the future and the
past. In this sense, the tangible space which has been conceived, has transformed into
the tangible/intangible space. In the interaction of the museum space and the work of
art, these constituents make each other visible. In this process, the experience
phenomenon of the visitor has been a constituent of a dialectical relationship which
balances contrasts in it.

In the third chapter of the thesis, the understanding of the ‘new’” museum has been
emphasized. It is impossible that the critical art has not transformed the museum in
which it has been in, because the work of art and the exhibition space have effects on
each other. Therefore, before the ‘new’ museology, the ‘new’ art which is an
important factor, should be analyzed first. However, rather than showing the
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chronological development, the concept of the ‘new’ art has been conceived by the
concepts of ‘excess-knowledge’ and ‘open work’, and the contrasts, like the shifting
of perceiver (visitor) — creator (artist) duality. Therefore, it has come into the open
that the work of art is, in fact, a dynamic process.

The active participation of the visitor and the interaction of the work of art and its
environment, have composed a powerful esthetic experience. The museums have
been distinguishable with the experiences that they constitute, as much as the works
of art on display. In the end, as the experience has held its own in the memory for a
long time, it has become more effective than the displayed objects. In this sense, the
contemporary art museum has conceived the exhibition spaces and the works of art
with the existence of the museum visitors and reevaluated them as critical
participants. Therefore, it can be said that it has been an age of ‘economy of
experience’.

As the results, it has been understood that all these subjects which have been
separated to be analyzed deeply, are a whole and cannot be separated. Even though
the titles of the third part of this thesis have been in a hierarchical order, the concepts
which they include, in fact, form a web pattern, because they are in a relationship
with each other. The changing of a concept’s importance or meaning, have affected
others. For this reason, the problems have been discussed with a holistic point of
view, on the relationships of the concepts or the contrasts they constitute.

Similarly, it has been understood that the contemporary art museum, the visitor and
the work of art have been constituents which make each other perceivable in a
dialectic tension. According to the holistic point of view, they cannot be separated
from each other. A system as this, on account of its myriad levels of relationships,
has made the museum space stratified, and like an open work, every time it has been
perceived, it makes the visitors come across new levels of meanings and relations.
Departing from this view, the ‘new’ art museum can be defined by the conceptual
relationships and the web of contrasts. Therefore, the museum space has become a
dynamic system which is interactive and evolving continuously.

xii



1. GIRIS

1.1 Tezin Problematigi

Max Horkheimer, elestirel kuramin, rasyonellik ve gergeklik arasindaki gerilimden
dogdugunu sdylemistir. Biirger’in de degindigi gibi, bilime elestirel yaklasim,
geleneksel bilimden kendi etkinliginin toplumsal anlami iizerine diislinmesiyle
ayrilmakta ve kendini her zaman sorgulamaya devam etmektedir (Biirger, 1974;

Heynen, 2007).

Mimarlik kuraminin elestirel bir yontem izleyip izlememesi, yakin zamanlara kadar
tartisilan bir konu olmustur. Ancak, mimarlik tarihi incelenecek olursa, elestirel
yontemin, postyapisalcilik, modernizm ve dekonstriiktivizm gibi olusumlarda ele
alindig1 goriilmektedir. Dekonstriiktivizm, ‘mimarligin dogasini’ goz oniine alarak
tim geleneksel kavramlara elestirel yaklagmaktadir. Modern mimarlar da mevcut
sosyal durumun ve onun yapili ¢evreye nasil yerlestiginin ciddi bir elestirisinden yola
cikmaktadir. Bu baglamda Modern Hareket’e, elestirel mimarligin pratige uygulanisi
da denilmektedir. Modern mimarlar, 6zellikle konut alanindaki Onerilerini, mevcut
duruma alternatif sunulan yeni bir yasam tarzi olarak gdrmektedir. Dolayisiyla
modern mimarlik, mevcuda yonelik elestirel bir tavr1 baz alan sosyal bir proje

durumuna gelmektedir (Heynen, 2007).

Elestirel arastirmanin yayginlagsmasiyla birlikte cagdas elestiri yepyeni bir bakis acisi
gelistirmistir. Bu goriise gore, bir tartismanin sonucunda karar vermek sart degildir,

konu yine de tartisilabilmektedir. Boylece ‘problematik’ kavrami ortaya ¢ikmaktadir.

Pozitivist diisiince sistemiyle beraber gelen ‘problem’ kavrami, akademik
caligmalarda bir sonuca ya da diisiinceye ulagmak i¢in dogrulugu sorgulanan sorunun
ortaya konmasi anlamina gelmektedir. Bu sorun, birlestirme ve uzlastirma gerektiren
diisiince ayriliklarint ve zithiklar1 barindirmaktadir. Calismanin i¢inde agikca
belirtilen tiim bilesenler, sorunu ¢6zmek i¢in sirayla analiz edilmektedir.

‘Problematik’ ise dogru olma olasiligi bulunmakla birlikte, kusku uyandiran,



ayrismamis, muglak, sonucunda kesinlik olmayan bir kavramdir (Eren ve dig., 1988).
Problematikte, bir durumla ilgili genel bilgi sorgulanmadan kabul edilmeyerek sorun
olarak goriilmektedir. Boylece yeni bakis acilarinin ortaya ¢ikmasi saglanmaktadir.
S6z konusu tartigmadan yana ya da onun karsisinda olmak yerine, hedefi, baglami ve
detaylartyla, problematik, diger elestiri tiirlerinden de farklilagmaktadir. Ayrica bu
elestiri tiirli, orijinal baglamin ya da tartismanin i¢inde yer almamakta, tam tersine
ondan geri c¢ekilmekte, onu yeniden degerlendirmekte ve durumu degistiren
davraniglara, hareketlere yol agmaktadir (Crotty, 1998). Bu anlamda problematik
kavrami, soruna digardan bakan olasiliga dayali yapisi ile, farkli bir bakis acisi

yaratmaya ¢alisan bu tezle ortiismektedir.

Tezin amaci, kavramlarin doniisiime ugradig1 ve yeni iligki bi¢imlerinin kuruldugu
giinimiiz estetiginde, cagdas sanat miizeciligini kronolojik olarak degil, sanat
psikolojisi ve felsefe gibi mimarlig1 besleyen arka plan disiplinlerinin etkilesimiyle
kavramsal olarak ele almaktir. Sanat miizelerinin ve sergi mekanlarinin gelisiminin,
sanat yapiti — sanat miizesi — izleyici arasinda kurulan iligki Griintiisii ile ‘deneyim’

kavraminin ekseninde yorumlanmasi, problematik durumunu ortaya koymaktadir.

Geleneksel sanat miizeciliginin toplumdaki ana rolii, sanat eseri koleksiyonunu
korumak ve sergilemek oldugu i¢in, geleneksel sanat miizesi daha ¢ok, islevlerin 6n
plana ¢iktig1 fiziksel bir baglamda kavranmistir. ‘Yeni’ sanat miizeciligi anlayisi ise
estetik deneyim iizerinden degerlendirilmektedir. “Miizedeki sergide ne anlatilmak
isteniyor?” sorusunun yerini, “Miizedeki sergide ne hissediliyor, neler sorgulantyor?”
sorulart almistir. ‘Yeni’ sanat miizesinin, etkilesimler ve ag iligkileri {izerinden
yeniden tanimlandig1 anlasilmaktadir. Bu baglamda, diisiincelerin ve deneyimlerin
ortaya ¢ikmasi ama¢ olmus, sanat eserleri ise bunu saglayan araclar durumuna
gelmistir. Dolayisiyla ‘yeni” miizecilik, fiziksel mekani katmanlagtirarak onu

deneysel mekana doniistiirmektedir.

‘Deneyim’, birbirine doniisen zitliklar1 barindiran dogasi ile dinamik bir iliski ag1
olusturmaktadir. insan ve iginde bulundugu mekan arasinda ortaya konmakta ve
mekanin barindirdig1 potansiyelleri aciga ¢ikarmaktadir. Zihinsel-algisal bir siire¢
olan sanat miizesi deneyimi, insanin miizeye gitmeyi diisiindiigii anda baglamakta ve

gezi sonrasinda deneyimin anilarda kalmasina dek stirmektedir.



Sanat miizesi mimarliginda, mekansal organizasyonun ‘deneyim’ odakli olmasi,
miize tasariminda diisiinsel boyutun oncelik kazandigi bir yaklasim dogrultusunda
donilisiime ugramaktadir. Bu donilisiim, tezde, farkli bir sergileme anlayist
cercevesinde, lic ‘yeni’ sanat miizesinden yararlanilarak anlatilmaktadir (Cizelge

1.1).

Cizelge 1.1: Incelenen miizelerin genel bilgileri

Guggenheim .. - .
Miize ad Bilbao 21. Yuzy.l.l Cz}gda§ La"Cm.lglunta
.o Sanat Miizesi Miizesi
Miizesi
Mimari Frank O. Gehry Sanaa Peter Mérkli
Acihis yil 1997 2004 1992
Yapim yeri Bilbao, Ispanya Kanazawa, Japonya |Giornico, Isvigre
Bulundugu kentin | Endiistriyel + o . g
Kkarakteri Turistik Tarihi + Turistik Dogal
Gecici Resim ve Resim ve heykeller |
¢ heykeller (20. ve 21. yiizy1l)
Koleksiyonu Jenny Holzer'in Cok sayida ‘ Hans
(1997) ve sanat¢inin resim, Josephsohn'un
Kalicl | Richard Serra'min | film, el sanat1 ve he krc)alleri
(1994-2005) moda tasarimlari (lg 50-1991)
enstalasyonlari (21. yiizy1l)
Sergi mekani sayis1 | On sekiz On yedi Yedi

Guggenheim Bilbao Miizesi, 1997 yilinda Ispanya’nin kuzeyindeki Bask Bolgesi’nde
acilmistir. Solomon R. Guggenheim Vakfi’na ait miizelerden bir tanesi olan bu
yapinin mimari, Frank O. Gehry’dir. Bilbao kentinin i¢inden Atlantik kiyisina kadar
akan Nervion Irmagi’nin kiyisindaki bu miize, kulesi ile La Salve Kopriisii’yle
birlesiktir. Santiago Calatrava’nin tasarladigi Zubizuri Kopriisii'ne de oldukga yakin
bir konumdadir. Miize, Bask Boélgesi’nde bir endiistri kenti olan Bilbao’nun
canlandirilmasi i¢in yapilmistir. Kente daha ¢ok sanayi yapilarinin egemen olmasina

karsin bolgenin turistik bir kimlik kazanmasina neden olmustur (Sekil 1.1, Sekil 1.2).
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Sekil 1.1: Guggenheim Bilbao Miizesi nin sergileme yerlesim planlari
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Sekil 1.2: Guggenheim Bilbao Miizesi nin, kesit lizerinden kavramsal diyagrami

21. Yiizyll Cagdas Sanat Miizesi, SANAA (Kazuyo Sejima ve Ryue Nishizawa)
tarafindan yapilarak 2004 yilinda Japonya’nin orta bolimiinde konumlanan
Kanazawa kentinde halka agilmistir. Kanazawa, 2. Diinya Savasi bombalarindan
zarar gérmedigi i¢in kentin geleneksel mimarisi korunmus, kaleler, samuray evleri ve
ninja tapinaklari turistik hizmete agilmistir. Miize, Kenroku-en Bahgesi’nin yaninda,
kent merkezindedir ve kentin ugrak yeri olmayi amaglayarak, ayni zamanda,

turistleri de bolgeye ¢cekmeye calismaktadir (Sekil 1.3, Sekil 1.4).
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Sekil 1.3: 21. Yiizyil Cagdas Sanat Miizesi’nin sergileme yerlesim plani



Sekil 1.4: 21. Yiizyill Cagdas Sanat Miizesi’nin, kesit lizerinden kavramsal diyagrami

La Congiunta Miizesi, Peter Mérkli and Stefan Bellwalder tarafindan yapilarak, 1992
yilinda agilmistir. Miize, Isvigre nin giiney bélgesi Ticino’nun Giornico kentinde yer
almaktadir. Dogal giizellikleriyle 6n plana ¢ikan bu bolgede, ormanlar ve goller,
alanin biiyiik bir boliimiinii kaplamaktadir. Uziim baglar1 arasindaki bu kiigiik miize,
Mirkli’nin  hayran oldugu heykeltiras Hans Josephsohn’un eserleri igin Ozel

tasarlanmistir (Sekil 1.5, Sekil 1.6).

KRONOLOJIK HEYKEL SERGISI

Sekil 1.5: La Congiunta’nin sergileme yerlesim plant

Sekil 1.6: La Congiunta’nin, kesit iizerinden kavramsal diyagrami



Secilen miizelerin ortak 6zelliklerinden biri, binalarin, sergilenen eserlerden daha ¢ok
ilgi gérmesidir. Bu baglamda, ¢agdas miize yapilarinin, sergilenen eserlerin oniine

gecip gecmemesi konusu problematik olarak tartisiimaktadir.

Yillardir varligini koruyan bu problematik, son olarak 2008 yilinda Danimarka’nin
Humlebak kentindeki Louisiana Modern Sanat Miizesi’nde “21. Yiizyilda Miizeler:
Konseptler, Projeler, Binalar” adindaki bir sergide giindeme gelmistir. Sergilenen
eserlerin miize mekaninda kayboldugu Guggenheim Bilbao Miizesi sonrasi biiyiik
mimarlik iirtinleri tartisilmis, 21. Yiizyill Cagdas Sanat Miizesi’nin internet sitesinde
(http://www.kanazawa21.jp) mimari konsept iizerine pek cok acgiklama bulunmasi,
ancak miizedeki sergiler iizerine pek fazla yazi bulunmamasi, baska bir deyisle miize

mimarisinin, sergilenen eserlerin dniline gecmesi elestirilmistir (Url-1).

Tezin kapsami olarak, ilk bdliimde algi kavrami, alg1 psikolojisi ve estetik deneyim
lizerinde durulmustur. Insanin sanat eseriyle etkilesiminde ilk olarak algi iliskisi
kurulmakta, sonra da ge¢gmisteki anilar, birikimler ile gelecekteki beklentiler, simdiki
zamanla i¢ ige gecerek katmanlagmakta ve miize mekanindaki estetik deneyimi
olusturmaktadir. Dolayisiyla sanat eseri — ¢agdas sanat miizesi iliskisi incelenirken

bu kavramlarin iizerinde durmanin 6nemli oldugu diisiintilmiistir.

Tezin ikinci boliimiinde ‘yeni’ miizecilik anlayisi tizerinde durulmustur. Sanat yapiti
ve sanat miizesi tasarimi, yeni paradigmalarla ve c¢agdas elestiriyle gelen
sorgulamalarla birlikte, miize kavramini problematik durumuna getirmekte ve ‘yeni’
sanat miizeciligini olusturmaktadir. Bu noktada anahtar sorular sorularak cagdas
sanat miizesi anlayis1 sorgulanmistir: Mimarlik ve sanattaki yenilikler, genellikle
neden tartismaya yol agmaktadir? Miizede mekan kavraminin yeniden sorgulanmasi,
sanati nasil etkilemektedir? Ya da diger taraftan, sanat anlayisinin doniisiimii,
miizedeki sergileme mekanlarim1 nasil etkilemektedir? Estetik deneyim, miize
mekanlarinin tasariminda, sanat anlayisinda ve izleyicilere bakis agisinda yenilikler
onermekte midir? Bu baglamda, miize 6rnekleri, Sekil 1.2, Sekil 1.4 ve Sekil 1.6’da
sematik olarak anlatildigi gibi, barindirdigi kavramlarla yeni iligkiler kurarak

yorumlanmustir.

Ornekler, tezde belli bir béliim altinda toplanmayip tezin iginde parga-biitiin iliskisi
ile yer almistir. Baska bir deyisle, tezin ¢esitli boliimlerinde parga parca irdelenen

miize Ornekleri, tezin tamamina bakildiginda biitiinliik kazanmaktadir. Dolayisiyla,



ornek olay incelemesi yapmak ya da ¢agdas miize yapilariin fiziksel 6zelliklerini
aktarmak yerine, kavramlar tartigmak icin miizeler birer ara¢ olarak kullanilmistir.
Bu nedenle bazi kavramlar s6z konusu oldugunda birbirini olumsuzlayan miize
ornekleri secilmistir. Cilinkii birbirine benzeyen ¢ok sayidaki miizeyi incelemek
yerine, farkli amaglarda (Guggenheim Bilbao Miizesi’nin ‘kentsel igaret’, 21. Yiizyil
(Cagdas Sanat Miizesi’'nin ‘sosyal alan’ ve La Congiunta’nin da ‘sanatin barmagi’
anlamini tasimasi) ve karakterlerdeki miizelerin ortak yonleri bulunursa, cagdas sanat
miizelerinin  mekansal  problematiklere  baghi ~ kavramsal  ¢ergevesinin

olusturulabilecegi ve ‘yeni’ miizenin taniminin yapilabilecegi diigiiniilmiistiir.

1.2 Tez Konusuna Bakis Acis1

Tezde calisma yontemi, literatiir arastirmasi, katilimer gozlem, analitik elestiri ve
yorum olarak saptanmistir. Tezde d6rneklenen miize yapilarinin yalnizca belirleyici
ozelliklerinden s6z edilmemis, bu Ozelliklerin altinda yatan anlamlar aranmustir.
Holistik bakis acist ile, drnekler, zitliklarla ve kavramlarin birbiriyle olan iliskisiyle
elestirel olarak yorumlanmistir. Bu anlamda, tez, hermendtik bir ¢alisma olmakta,
baska bir deyisle, farkinda olma ve kavrama etkinliklerini, gerilimli olarak birbirine

dontstiirerek, anlamay1 ve yorumlamay: ortaya koymaktadir.

Literatlir taramas1 yapilarak yiiksek lisans ve doktora tezleri, konferans ve
sempozyum bildirileri, periyodik yaymnlardaki ve kiiltlirel magazinlerdeki makaleler,

miizelerin ve sanat haberlerinin internet siteleri taranmis ve incelenmistir.

Kullanilan kaynaklar, genel olarak; tarihsel slire¢ icinde miize tasarimlarinin ve sergi
mekanlarinin  gelisimi  (Suau, 1999), sergi mekanlarinin tasarimmna etki eden
elemanlar (Tzortzi, 2007) gibi konular igeren tezler; miizelerin gelisimini kronolojik
olarak inceleyerek (Artun, 2006; Preziosi ve Farago, 2004) ya da ¢agdas miizeleri
temalarmma gore gruplandirarak (Marstine, 2006; Newhouse, 1998) anlatan
kitaplardan olugmaktadir. Kitaplarin igerigini olusturan ¢aligmalarin yayin tarihleri
genis bir zaman dilimine yayilirken, konferans bildirileri ve periyodik yaymn
makaleleri, 21. yiizyillda yapilmis caligmalardan olugmaktadir. Bildiriler, giderek
artan miize rekabetine karsilik, miizelerin son donemdeki yeni yonetim stratejilerini

(Fowle, 2004; Mino, 2006; Waltl, 2006) incelemektedir. Makaleler ise farkli



yontemler kullanarak (6rnek olay, anket, gbzlem, istatistik olusturma), cogunlukla,
son donemdeki sergileme ile ziyaret¢i (Fernandez ve Benlloch, 2000; Garoian, 2001;
Yaneva, 2003) ve miize deneyimi ile ziyaret¢i (Henry, 2000; MacIntyre Latta, 2001)

iliskilerini arastirmaktadir.

Tezde ele alinan kavramlar, disiplinlerarasi bakis agisiyla yorumlanmistir; ¢linkii
glinlimiiziin sorunlarina holistik bakilmaktadir. Bu goriise gore, baglamsal bir sistemi
olusturan her bilesen, kendi oOzelligini koruyarak, hiyerarsik olmayan bir ag
Oriintlistine dahil olmaktadir. Bu oriintiide, pargalar ve biitiin, birbirini var etmekte ve
biri netlesirken digeri bulaniklasmaktadir. Bu sekilde diyalektik bir gerilim iizerine
kurulan holistik bakis a¢isinda, biitlin, parcalarin toplamindan daha fazla anlam

tasimaktadir.

Benzer olarak, disiplinlerarasi c¢alismada da her disiplin, kendi kimligini ve
yontemini korumaktadir. Bu disiplinlerin arasinda hareket edilerek calisma
yontemleri sorgulanmakta ve sonugta degisiklige acik, elestirel bir tavir
kazanilmaktadir. Bu noktada, mimarligin elestirel bir pratik olabilmesi i¢in sanata
bakmas1 ve kendi alaninin geleneksel siirlamalarindan disiplinlerin arasina dogru

hareket etmesi gerektigi soylenebilmektedir (Rendell, 2006).
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2. MEKAN DENEYiMi

Algiyla ilgili birgok kaynak, onun, enerjinin saklanmasi ve tutulmast durumu
oldugunu anlatmaktadir. Ancak, giliniimiizde alginin pasif degil, enerjinin disar1
ciktigr dinamik bir siire¢ oldugu bilinmektedir. Sanatsal algilama, bakilan seyi
gormek ve onun estetik 6zelliklerinin i¢ine c¢ekilmektir. Boylece insan, onu, kendi
anilan ve kiiltiirel gegmisiyle baglant1 kurarak ‘deneyim’leyebilmektedir. Dolayisiyla
algilama, 6znenin kendi deneyimini, var olan g¢evre bilesenleri iizerinden yaratmasi
durumu olarak tanimlanmaktadir. Yeniden yaratma, algiyr uzatma ve derinlemesine
bir yorumlama olmadan, nesne, bir sanat eseri olarak algilanamamaktadir. Miizedeki
algilama siirecinde algilayan kisi, sanat eserini on plana almakta ve Maurice
Merleau-Ponty’nin ‘karsilikli esleme (intertwining)’ kavraminda oldugu gibi bir
varlik/yokluk durumu olusturmaktadir (Garoian, 2001). Sanat eseri ile miize
mekaninin algisi, Gestalt dontistimlerinde oldugu gibi birbirini tamamlayan zitliklar

sergileyerek yok olup var olma ilgisi i¢indedir.

Algiyr anlayabilmek icin ortaya konan c¢aligmalar arasinda Gestalt psikolojisi,
beyindeki siireglerle insanin ‘deneyim’lerini birlestirdigi i¢in, tezde Gestalt
psikolojisine de deginme geregi duyulmustur. Gestalt psikolojisi, doneminin egemen
goriisii olan Striiktiiralizme kars1 gelismis ve Gestalt psikolojisinin pek ¢ok prensibi,

giiniimiizde modern alg1 kuramina dahil edilmistir (Rock ve Palmer, 1990).

Algmin nasil olustugu tlizerine ¢alisan Gestaltgilara gore insan, goriilen fiziksel
cevrenin her detaym genellikle net olarak algilamamaktadir. Beyindeki ayiklama,
tanimlama ya da siniflandirma islemleri sirasinda yalnizca isine yarayacak kadar
detay1 algilama egiliminde olup gerisini 6nemsememektedir (Vernon, 1966). Baska
bir deyisle, bilme yetisi, retina diizeyinde bile bir hedef segme gereksinimine ve
olanagina sahiptir. Net goriisiin dar bir alanla siirli olmasi nedeniyle, hedefin, verili
alanin tamamindan segilip ayrilmasi gerekmektedir. Bu smirlama, bir engel

olusturmak yerine, zihnin her defada bas edebileceginden daha fazla enformasyona
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bogulup zor durumda kalmasini ve algi esigini agsmasini Onlemektedir. Ayrica, bir
ilgi alanina yonelip dikkatin, odak noktasi diginda kalan her seyin gérmezden
gelinmesini kolaylastirmaktadir. Mekandaki derinlik boyutunda da bu segicilik
gecerli olup bir kerede yalnizca dar bir alana odaklanilmaktadir. Yakin planin goriisii
netse arka plan bulaniklagsmaktadir (Arnheim, 2007). Bu baglamda, miizelerde,
izleyicinin bir sergideki ‘deneyim’i, eserleri arka arkaya izlemenin sonucunda akilda
olusan bir g¢esit mozaik gibidir. Ciinkii biitliin miizeyi, hatta bir bakista mekanin
icindeki serginin tiimiinii bile kavramak olanaksizdir (Tzortzi, 2007). Kisi miize
ziyaretini amimsadiginda, bu iliskiler dogrultusunda ya eserler, ya mekan ve mekanin
atmosferi ya da bagka unsurlar 6n plana ¢ikmakta, digerleri geri planda kalmakta ve
bazi seyler de iyice bulaniklasip unutulmaktadir. Eger izleyici sergiyi belirli bir eser
icin gezmekteyse, gezi sonrasi aklinda kalan, o eserle karsi karsiya geldigi an
yasadiklar1 ve gordiiklerinin iist iiste cakismasi olabilmektedir. Dolayisiyla, duruma
gore degismeksizin, izleyicinin kafasinda muglak parca-biitiin iliskilerinden dogan

kolajlar olugmaktadir.

2.1 Mekan Kavram

Mimarlik ve sanat tarihgisi Nikolaus Pevsner’e gore mimarlig1 resim ve heykelden
ayiran sey, mimarligin mekansal nitelikleri olmaktadir (Johnson, 1994). Mekan, en
ilkel haliyle, bir alan c¢evrelendiginde ya da yasanilan yer striiktiirel olarak
gelistirildiginde ortaya c¢ikmistir. S6zciigiin ilk anlamlari, tamamen geometrik ve
mutlak bir kavrayistan yola ¢ikmaktadir. Bos bir alani ¢agristiran mekan, bilimsel
olarak ‘Oklid’, ‘izotropik’ ya da ‘sonsuz’ gibi sifatlarla beraber kullanilarak genelde
matematiksel ve fiziksel olarak kavranmistir (Lefebvre, 1991). On sekizinci yiizyilin
sonuna kadar hi¢gbir mimari arastirmada mekan sozciigii kullanilmamigtir. Mimari
kompozisyonda birincil nitelik olarak mekan diistincesi de son birka¢ yila kadar

tamamen gelisme gostermemistir (Collins, 1965).

Mekanin karmagik bir sosyal yapisinin oldugunu 6ne siiren Henri Lefebvre, mekani
tice ayirmaktadir. Sekil 2.1°de de diyagramatik olarak aktarildig: gibi, bunlar, fiziksel
mekan, temsil mekant ve mekanin temsiliyeti kategorileridir. Bu kategoriler,
hiyerarsik olarak siralanmayarak, birbirine donlismekte ve birbirini  goriiniir

kilmaktadir. Cilinkii Lefebvre’a gore, insan yasantisinin bir boliimii olan bu temsil
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mekanlarinin anlam kazanmasinda, duygular ve diislerin de pay: vardir. Insanlar,
fiziksel bir diinyada ylizen atomlar gibi degildir; diisler, korkular ve duygular, onlarin

ayrilmaz bir parcasidir (Harvey, 2004).

Sekil 2.1: Lefebvre'in mekan kategorileri

Berlin Yahudi Miizesi, fiziksel anlamda bakildiginda, tarihi deger tasiyan belgeleri,
fotograflar1 ve nesneleri izleyiciye sunan bir yapidir. Ancak, binanin formu,
mekansal kurgusu ve aydinlatmasi gibi unsurlar, izleyiciye nesneleri gdstermekten
Ote, onlar1 bir enstalasyona doniistiirerek mekanla birlikte ‘deneyim’letmektedir
(Sekil 2.2). Dolayisiyla, izleyicinin sonsuz diis giicii ve nesnenin ona hissettirdikleri
gibi pek ¢ok durum, eserin i¢inde bulundugu mekani katmanlastirarak, Lefebvre’in

onerdigi li¢ mekan kategorisinin es zamanli varolmasina neden olmaktadir.

Sekil 2.2: Berlin Yahudi Miizesi’nde enstalasyona doniisen nesneler
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Bu diisiince yontemiyle, bir nesnenin sanat eserine doniisim siireci de
aciklanabilmektedir. Ornegin, sanat¢1 Canan Dagdelen’in 21. Yiizyil Cagdas Sanat
Miizesi’nin dikdortgen seklindeki kalici sergi mekaninda yer alan eserleri, belli
aralarla yan yana ve arka arkaya yerlestirilen ve tavandan sarkan esit biiyiikliikteki
seramik kiirelerden olusmaktadir (Sekil 2.3). Ancak, bu objelerin birer sanat eseri
olmasi nedeniyle, bu fiziksel bakis agis1 tek basina yeterli olmamaktadir. Algiyla
birlikte zihinsel siirecin baslamasiyla (6rnegin, kiirelerin parga parca degil, Gestalt
prensipleriyle, g6z tarafindan biitiinsel olarak algilanmasi, ve iglerinde ya da
istlerinde mekan olusturdugunun fark edilmesi) ve esere yiiklenen belirli kodlarin
¢coziilmeye c¢alisilmasiyla (6rnegin, sOzii edilen parga-biitiin iligkisinin, insa
edilen/pargalanan mekan arasindaki iligskiyi es zamanli olarak ortaya koymasi ya da
yerlesik diizen/gocebelik diyalektigini sorgulamasi) ortaya ¢ikan estetik deneyim gibi,

baska katmanlarin varlig1 da s6z konusu olmaktadir (Sekil 2.4).

Sekil 2.4: Nesnenin sanat eserine doniisiim siireci
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Mekan iizerine yapilan énemli tartigmalardan biri de, mekanin mutlak ya da goreli
olmasidir. Mekanin mutlak oldugu kabul edilirse, maddeden bagimsiz bir varolusla,
mekan ‘kendinde sey (Kant’a goére Ding an sich)’ durumuna gelmektedir. Mekanin
goreli oldugu goriisii de, yalnizca nesneler varoldugu ve birbirleriyle etkilestigi icin
varolan nesneler arasindaki iliski olarak anlasilmaktadir. Bu goriislerin yani sira,
David Harvey, Leibniz’den yola ¢ikarak tigiincii bir goriisii onermektedir. Buna gore
mekan, bir nesnenin yalnizca diger nesnelerle kendi icinde iligkiler icerdigi ve temsil
ettigi kadar varolmasi anlaminda nesneleri kapsayan iligkisel bir mekan olarak
kavranmaktadir. Bagka bir deyisle, mekan ne mutlak ne de gorelidir; duruma baglh
olarak biri ya da eszamanli olarak hepsi olabilmektedir. Bu nedenle artik 6nemli olan,
“Mekan nedir?” sorusu yerine, “Degisik insan davranislari, degisik mekan

kavramlarini nasil yaratmakta ve kullanmaktadir?”” sorusudur (Harvey, 2004).

Insan davranisinin ilk adimi, algilama siirecidir. Bu karmasik siireg, zamani ve iginde
bulunulan mekan1 da igererek, onlar1 biitiinlestirmekte ve sikismaktadir. Ciinkii bir
sonraki boliimde detayli anlatilacagi gibi, algi siirecini; gecmis, anilarla, gelecek de
beklentilerle etkiledigi icin, gegmis ve gelecek, eszamanli olarak simdiki zamanda
varolmaktadir. Mekan, insanlarla ve nesnelerle etkilesimiyle birlikte kavranmaya
baglanmistir; c¢ilinkii onu olusturan parcalar, birbirini ve dolayisiyla mekanin
kendisini etkilemekte ve goriinlir kilmaktadir. Bu da onu, fiziksel mekan1 asarak
katmanlasan ve algilanip anlamlandirilan mekan durumuna getirmektedir. Baska bir

deyisle, kavranan somut mekan, ‘deneyim’lenen soyut/somut mekana doniismektedir.

Soyut/somut mekanda insan, nesneyle diyalektik bir iliskiye girmektedir. Bu iliskinin
gerilimi ile olusan dinamik alan da 6zneyi eski pasif konumundan kurtararak etkin
yapmaktadir. Ornegin, ‘deneyim’ kavrami o&n plana alinarak tasarlanan miize
mekanlarinda, izleyici, yalnizca algilayic1 degil, sanat eseriyle etkilesen ve kimi
zaman ona karigan aktif katilimci roliindedir. Sergi mekani — sanat eseri
etkilesiminde, eserin, sergilendigi mekani goriiniir kilmasi ve mekanin da sergilenen
eserl goriinlir kilmasi siirecinde, miize ziyaretcisi i¢in ‘deneyim’ olgusu, bu

diyalektik iliskide yatmaktadir (Balik, 2007).
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2.2 ‘Deneyim’ Kavrami

Insan cevresiyle ya da herhangi bir nesneyle etkilestiginde oncelikle algi iliskisi
kurmaktadir. Bu bakimdan algi, kisinin dis diinya hakkinda bilgi sahibi olmasini
saglayan ¢ok 6nemli bir kavramdir. Genel olarak, alginin amacinin, uygun bir sekilde
hareket etmeyi saglayacak bilgiyi vermek oldugu sdylenebilmektedir (Norberg-
Schulz, 1968). Insanin bir sanat eseri ya da mekanla olan iliskisinde de yer alan alg1

kavrami, ayn1 zamanda, estetik durusun temel degerlerinden biri olmaktadir.

Alg1t deneyimi, kimi zaman sanatcilar tarafindan Ozellikle yaratilmaya
calisilmaktadir.  Merleau-Ponty’ye  goére modern resimde, oOzellikle de
empresyonistlerin eserlerinde bu durum ¢ok iyi aktarilmaktadir. Modern ressamlarin,
perspektif kurallarina uymuyor gibi goriinen nesneleri, iist iiste ya da ¢evresinden
kesin c¢izgilerle ayirmadan ¢izmesinin nedeni, algi deneyimini aktarmaya

calismalaridir (Merleau-Ponty, 2005).

Alg1 psikolojisi, duyusal bilginin ¢evreden alinmasi ve islenmesine dair bir ¢alisma
alanimi olusturmaktadir. Cevreden kaynaklanan uyarici etkilerin, duyu organlar1 ve
zihinsel siiregle ilgili olgular yardimiyla kavranmasi ve anlagilmasi, algi olarak
tanimlanmaktadir. Bu olgu, ¢evresel psikologlar tarafindan sinir sisteminin bir tepkisi
olarak da agiklanmakta ve uyarim — tepki iliskisi kapsaminda ele alinmaktadir

(Aydinli, 1986).

Eski gortislere gore algr siireci, bir 151k demetinin, géziin lens kismindan ge¢mesiyle
baslamaktadir. Lensin goOrevi, retinayr olusturan sinir hiicrelerinde imgeyi
odaklamaktir. Retina hiicreleri de sekli duyusal veriye cevirerek optik sinir
sisteminden beyne gondermektedir. Algillamanin sonraki adiminda, gozlere
aktarilmis olan bu veriler yorumlanip smiflandirilmakta ve iliski kurularak

anlamlandirilmaktadir (Lam, 1977).

Insan, yasami1 boyunca siirekli olarak bir ¢ok sey algilamaktadir. Duyular tarafindan
kaydedilip beyne iletilen duyusal uyaricilar, siirekli degisim i¢inde olmaktadir. Beyin
de siirekli olarak gelen duyusal veriyi ayiklayip siniflayarak yorumlamakta ve o an
gereksinme duyulanlarla duyulmayanlar arasinda ayrim yapmaktadir. Gerekli olan
bilgi hemen bilince alinirken, gereksiz bilgi ise daha sonra ¢agrilmak {izere algilayan

kisinin bilincinin dikkatini ¢ekmeden, bellege alinmaktadir (Lam, 1977). Daha sonra
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bu bilgi, baska bir algilama siirecinde yeni algiyr anlamlandirmak ve siniflandirmak
icin bellege tekrar cagrilmaktadir (Vernon, 1966). Dolayisiyla algi verilerini
toplamak, goziin yaptigr ikincil bir is olurken, kavram yaratma, bilgi biriktirme,
baglant1 kurma, ayirma ve ¢ikarim yapma isi, beynin yaptigi birincil bir is olarak

goriilmektedir (Arnheim, 2007).

Duyularla diistincenin birbirinden ayrildigi bu mekanik modele kars1 olarak Rudolf
Arnheim yeni bir model 6nermektedir. Bu yaklasima gore diisiinme, ilk anda gérme
ile birlikte olugsmakta ve yapisal olarak gérme duyusuna bagli olmaktadir. Insanin
gercek diistinmesi, bagka bir deyisle sanatsal ve bilimsel alanda problem ¢6zmesi, her
zaman uzamin gorsel algilanisi lizerinden ylirlimektedir. Gorsel bir sanat eserini
inceleme is1, bigim olusturma goérevinin gérmeye etkin bir sekilde katildiginin bir
kanit1 olmaktadir. Bir 6nceki boliimde detayli anlatildigr gibi, basta salt bir sekil
toplulugu gibi goriinen eser, verili bir imge aranarak ¢oziilmeye calisilmakta ve

‘deneyim’lenmektedir (Arnheim, 2007).

Christian Norberg-Schulz, algiyr birka¢ noktada problematik bir kavram olarak
tammlamaktadir. Oncelikle, algilarin kisiyi yaniltmasi sonucu, iginde bulunulan
durumun dogru degerlendirilemeyecegini diisiinmektedir (Norberg-Schulz, 1968).
Aslinda bu goriis, Antik¢ag’dan beri siiregelmektedir. Eleali filozof Parmenides’e
gore duyusal deneyim, aldatict bir yanilsama oldugu igin, algilama ve akil yiiriitme
arasinda kesin bir ayrim yapilmalidir. Ciinkii duyular1 diizeltme ve hakikati bulma,

ancak akil yiiriitme ile miimkiin olmaktadir (Arnheim, 2007).

Norberg-Schulz’a gore degisik insanlar ayni anda ayni ¢evrede farkli ‘deneyim’lere
sahip olmakta ve ayni1 nesnelere kars1 farkl tavirlar sergilemektedir. Bunun yani sira,
her sey cevresiyle biitiinlestigi i¢in bir nesne dogrudan kavranamamakta, nesnenin
olast bir bilesen oldugu bir durum algilanmaktadir (Norberg-Schulz, 1968). Bu
anlamda, Arnheim’a gore gormek, iliski icinde goérmek anlamina gelmektedir

(Arnheim, 2007). Dolayisiyla algi, aract konumunda olmaktadir.

Norberg-Schulz, son olarak da, insanlarin katiliminin oldugu tiim durumlarin, 6nceki
deneyimlere bagli olarak algilandi@in1 tartismaktadir. Durumun organizasyonu,
kisinin algisal semasina gore yapilmaktadir. Alginin tatmin etmeyen diizeyde oldugu
zamanlarda ise kisi, beklentilerini gézden gegirerek buna gore yeni bir sema

yapmakta ve bdylece diinyasini genisletmektedir (Norberg-Schulz, 1968).
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Alg1 kavraminin yapisin1 anlayabilmek ic¢in ¢esitli algt kuramlart iiretilmistir.
Bunlarin ilki, James Jerome Gibson tarafindan Algisal Psikofizik Kurami ile
gelistirilmistir. Beden ve zihinsel yapi arasindaki iligkilere dayanan bu kuram,
bireysel ve =zihinsel organizasyondan c¢ok, uyaricidan kaynaklanan karmasik
degiskenlerin bir islevi olarak ele alinmaktadir. ikinci olarak, Wolfgang Kohler
tarafindan gelistirilen Gestalt Algt Kuramina gore ise hem bireysel yap1 ve zihinsel
diizen hem de cevrenin diizeni ve organizasyonu, deneyimin bir pargasi olarak kabul

edilmektedir (Aydinli, 1986).

Almanca ‘bigim’ anlamina gelen Gestalt sdzcligii, algi psikolojisinde, aralarinda
dinamik baglar bulunan parcalarin  olusturdugu anlamli  biitlin  olarak
yorumlanmaktadir. Gestalt¢ilara gore bir biitiine anlam veren, onu olusturan parcalar
degil, parcalarin ne bigimde bir araya geldigi, diger bir deyisle, parcalar arasindaki
iliskidir (Aydinli, 1986). Ornegin, Gestalt psikolojisini gelistirenlerden biri olan Max
Wertheimer’in noktalar {lizerine yazdigi makalesine gore, parcalar arasindaki bu
iliski, insanin dogustan gelen diizenleme egilimiyle ve birbirine benzeyen ya da
yakin duran elemanlar: birbirine ait gibi gormeleriyle ilgilidir. Ancak, bu gruplama
egilimlerinin karsilikli etkilesimleri basit degildir. Ciinkii pargalarin goriintisii, biitiin
tarafindan belirlenmekte, benzerlik ve yakinlikla ilgili kararlar her zaman goreceli
olmakta, ve resim, poster gibi karmasik kompozisyonlarda parcalar, gruplama
egilimlerinden biriyle baglant1 kurarken digerleriyle kurmak zorunda olmamaktadir

(Behrens, 1998).

Gestalt psikolojisindeki Onerilerden bir digeri de, goriinenden yola cikarak
gorinmeyene ulasilmasi ya da goriinmeyen hakkinda 6nceden sahip olunan bilginin
tekrar bellege cagrilmasidir. Arnheim, bunu, gegmisten gelen gorsel kazanimlarin,
insanin o anki algisal alanindaki uygun yerlere, buralar1 en yararli sekilde
tamamlayarak yerlestirilmesiyle aciklamaktadir. Nesnelerin gizli i¢ kismina dair
bilinenlere ulastiran bu bilgi, timiiyle gorseldir. Boyle bir bilginin gorsel dogasi
dikkate alindiginda, bilinenle goriilen arasinda bir kesinti olmamaktadir. Ig
(goriinmeyen), disa (goriinene) tamamen uymaktadir. Bu siireklilik, algiy1 retina
tizerinde betimlenen nesnenin Otesine yaymaktadir. Algilayan insanin, nesnenin
goriinmeyeni hakkinda 6nceden bir bilgisi olmasa da, nesneler, ya kaplar olarak ya
da igleri ile dislart aymi siireklilikteymis gibi goriinmektedir. Yalnizca o6zel

kosullarda, Ornegin bir duvar, taninmast istenilmeyen seyi taninmaktan
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alikoydugunda ya da icerden disar1 ¢ikmak isteyen bir seyi engellermis gibi
goriindiiglinde, disarisi, icine isleme Ozgiirliigiinii kontrol eden bir engel olarak

deneyimlenmektedir (Arnheim, 2007).

Daniel Libeskind tarafindan yapilan Berlin Yahudi Miizesi’nin (2001), i¢inden
algilandig1 haliyle yarik seklindeki pencereleri, dig mekani tam olarak gostermeyerek
ancak kiiciik ipuclar1 sunmaktadir. Her bir yarikta farkli parcalar halinde sunulan bu

dis mekan algisinin birlestirilerek bir biitiin olusturmasi beklenmektedir (Sekil 2.5).

La Congiunta’ya da fiziksel olarak bakildiginda Mérkli’nin bu betonarme yapisinin
yalnizca metal bir kapist oldugu goriilmektedir. Duvarlarinda bosluk yoktur. Tiim
151k, cati pencerelerinden alinmaktadir. Boylece pencerelerin renkleri, dogal 1sikla
siirekli degismektedir (Steinmann ve Wismer, 2001). Bunun yan1 sira, Isvigre’nin bu
bolgesinin Alp Daglari’na yakin olmasi nedeniyle, miizenin iistiinden gecen bulutlar,
ortamin aydinlatmasini degistirmekte, miize bazen karanliga bile biirlinebilmektedir.
Heykel sanatinin 1s1kla etkilesiminin ¢ok énemli oldugunun ve 1siklandirma seklinin,
heykellerin algilanisini etkilediginin farkinda olan mimar, ¢ogu miizede goriildigi

gibi mekani yapay olarak aydinlatmamistir (Sekil 2.6).

Isigin degisimi, mekana dogrudan katki saglamaktadir. Mekanin ve sanat eserlerinin
bazi boliimlerinin 6ne ¢ikmasina, sonra da 1518in degisimiyle o boliimlerin geri
planda kalmasma neden olmaktadir (Mostafavi, 2002). Bdylece 151k, parga-biitiin
iligkisinin algilanmasina etki eden ve mekanla birlikte eserleri de siirekli degistiren

fenomenolojik bir olgu olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Berlin Yahudi Miizesi'nde de dogal ve yapay aydinlatma ile deneyim ortaya
konmaktadir. Aydinlatma, bu miizede, yapmin c¢izgisel plan semasini i¢ mekana
yansitmaktadir. Birbiriyle kesigerek ya da birbirinden ayrisarak izleyicinin yolu hem

bulmasini hem de kaybetmesini saglamaktadir (Sekil 2.7, Sekil 2.8).

Algimnin temel oOzelliklerinden biri, ©6znenin durumuyla nesnenin olast tim
bicimlenimleri arasinda siirekli degis tokusu gerektiren bir akis siirecinin sonucu
olmasidir (Eco, 2001). Bunun yan1 sira, yalnizca tek bir anla ilgili degil, ge¢mis,
simdi ve gelecek zamanin i¢ i¢e gectigi, katmanlagsmis, karmasik bir siire¢ oldugu
gorilmektedir. Bu siliregte de yorumlama ve anlamlandirma adimi ile, alglr ve

‘deneyim’ kavramlari i¢ i¢e girmeye baslamaktadir.
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Sekil 2.5: Berlin Yahudi Miizesi’'nin pencerelerinden disariya bakis
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Sekil 2.6: La Congiunta’da dogal aydinlatmanin etkisi

Sekil 2.7: Berlin Yahudi Miizesi’nde dogal aydinlatmanin mekandaki etkisi

Sekil 2.8: Berlin Yahudi Miizesi’nde yapay aydinlatmanin kesigerek ve ayrisarak
yon tariflemesi ve yon duygusunun yitmesini saglamasi
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Dewey’nin dogalciligindan gelismis Amerikan etkilesimci psikolojiye gore,
algilama, klasik cagrisim tanimindaki gibi fiziksel uyaranlarin alinmasi olarak
tanimlanmasa da, anilarin, bilingdis1 inanglarin ve 6ziimsenmis olan kiiltiiriin dig
uyaranlarla kaynastig1 ve onlara egilimlerine uygun bir form ve deger kazandirdigi
bir iliskiyi temsil etmektedir (Eco, 2001). Algilama, duyusal algilama, animsama,
diistinme ve Ogrenme gibi zihinsel islemleri de igermektedir. Dolayisiyla akil ve

duyular bir biitiindiir (Aydinli, 1992).

Her ‘deneyim’, ayrintilarinda farkli olsa da aslinda hepsinin ortak bir oriintiisii
vardir; o da, bir canl ile yasadig1 diinya arasindaki iliskisel varolustur. Bu iliski,
Gestalt kuraminda oldugu gibi biitiinii olusturan parcalarin birbirini goriiniir kilarak
gerilimli bir sekilde varolmalarindan kaynaklanmaktadir. ‘Deneyim’, ancak boyle bir
dinamizmin i¢inde ger¢eklesmektedir. Dewey’nin de dedigi gibi, yalnizca degisimin
ve akisin egemen oldugu ya da her seyin bitmis, sonlanmis, hi¢bir kugku, olasilik ve
krizin olmadig1 bir diinyada estetik deneyim ortaya ¢ikamamaktadir. Iginde yasanilan
diinya ise hareket ve sonlanmalarin, kopma ve bir araya gelmelerin gerilimli

birlesimidir. Bu yiizden, estetik deneyimden s6z edilebilmektedir (Dewey, 1997).

Insan ancak kendine canli varlik olarak bir anlam ifade edebilen ‘bir arada olus’lar
kavrayabilmektedir. Haklarinda higbir sey bilinmeyen baska sonsuz sayida ‘bir arada
olus’ bulunmaktadir. Onceki boliimde belirtildigi gibi, herhangi bir kosulda bir arada
olabilecek tiim ogeleri ve onlarin tiim olasi iligkilerini deneylerle dagarciga katmak
mimkiin degildir. Bu nedenle algilamay1 bi¢imlendiren bir etken olarak siirekli
‘deneyim’e basvurulmaktadir. Gozdeki retina tabakasinin belirli yapisina baglh
sonsuz sayida olanak arasindan se¢cim yapmaya zorlanan organizma, ge¢cmisteki
‘deneyim’lerini isin i¢ine sokmakta ve gecmiste olabilme olasilig1 en fazla olanin o
anda yasamakta oldugu firsatta da en fazla olast oldugunu varsaymaktadir. Bagka bir
deyisle, goriilen sey, gecmis ‘deneyim’lerin agirlikli ortalamasinin bir islevidir.
Dolayisiyla boyle bir siirece dayanarak algilanan seyler, onun mutlak bir kesinlikle
ortaya konmasi degil, edinilmis ‘deneyim’lere dayanan 6n deyi ve olasiliklar

olmaktadir (Eco, 2001).

Gergek sanat eseri, ‘deneyim’le birebir iliskili oldugu i¢in onu insan faktoriinden
uzak olarak tanimlamak dogru degildir. ‘Deneyim’, siirekli olusmaktadir; ¢iinkii canli

varlik ile c¢evresel kosullarin etkilesimi, ‘deneyim’ siirecinde varolmaktadir.
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‘Deneyim’de bir seyden baska bir seye akis olmaktadir. Ancak, bu siirekli akis
sayesinde delikler, mekanik birlesimler ve oOli noktalar olugmamaktadir.
Duraklamalar ve dinlenme yerleri ise hareketlerin niteligini belirten ayraglar gibidir.
Bir sanat eserinde cesitli boliimler, kisimlar ve olaylar, birbiri i¢inde eriyerek
kaynagmaktadir; ancak hicbiri kendi 0Ozelligini kaybetmemektedir. Bu degisik
ozelliklerin toplami, ‘deneyim’ degildir; onlar, belirgin 0Ozellikleriyle birlikte
deneyimin i¢inde yok olmaktadir. Bir eserin deneyimlenmesi, herkes i¢in her
seferinde farkli anlamlar igermektedir. Ciinkii biitlin insanlarin ayni diinyada
yasamasina karsin her bireyin gorme ve duyumsama yolu farkli olmaktadir.
Dolayistyla insan, eski ‘deneyim’lerle iligskiye girerek o ana kadar varolmayan yeni
bir ‘deneyim’i ortaya ¢ikarmaktadir (Dewey, 1994). Insani ‘deneyim’lenen
nesnelerden ayr1 olarak saf bir zeka gibi, nesneleri de her tiirlii insanca 6zellikten
yoksun saf nesneler gibi gormek yerine bir i¢lidigli olma durumu s6z konusudur.
Insanla nesneler arasindaki iliski, egemen bir zihin ile nesne arasindaki gibi mesafeli
ve baski kuran bir iliski olmamaktadir (Merleau-Ponty, 2005). Iliskiler

muglaklagsmakta ve hiyerarsi, yerini ag Oriintiisiine birakmaktadir.

Bu baglamda, Merleau-Ponty’ye gore, bir seyin sahip oldugu nitelikler, yalnizca yan
yana durmamaktadir. Nesnenin birligi, niteliklerinin arkasinda yatmamakta, her bir
nitelik o nesnenin birligini dogrulamakta ve niteliklerin her biri, nesnenin tamami
olmaktadir. Jean Paul Sartre da, her niteligin o nesnenin varligim1 aciga vurdugunu
sOylemektedir: “Limonun sarilig1, limonun niteliklerinin hepsine bulasir, limonun her

2

niteligi Obiirlerine bulasir. Her biri, i¢inden digerini gosteriverir.” Dolayisiyla
nesneler, karsisinda diisiiniiliip taginilan yalin ve tarafsiz nesneler degildir. Nesnenin
her bir 6zelligi, insan i¢in bir tutumu simgelemekte, animsatmakta ve olumlu ya da
olumsuz tepkiler uyandirmaktadir. Bunun yani sira, nesneler, Norberg-Schulz’un
dedigi gibi, ¢evresiyle beraber kavranmaktadir. Merleau-Ponty’ye gore de nesnelerle
Oznelerin iliskisi mesafeli degildir; her nesne viicuda ve yasama seslenerek insan
ozelliklerine biirinmektedir ya da tam tersine, bu nesneler, sevilen ya da nefret
edilen davraniglarin simgeleri gibi Oznenin iginde yasayabilmektedir. “Ressam,

nesnelerin ‘aurasin’’ yansitmalidir”, derken Cézanne da bunu kastetmektedir

(Merleau-Ponty, 2005).
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2.3 Estetik Deneyim

‘Estetik’ sozciigli, ‘algi, duyum’ anlamindaki Yunanca sozcik aisthesis’den
gelmektedir. Bu anlamda Estetik, duyulur alginin ve duyusalligin sagladig: bilgi ile
ilgili bir felsefe dali olmaktadir. ‘Estetik’ sdzctigiinii 1750’11 yillarda ilk kez kullanan
Alexander Gottlich Baumgarten, onun sinirlarini da belirlemistir. Baumgarten’in
yaptig1 ilk tamimlamaya gore, Estetik, acik se¢ik olmayan bir duyusal bilginin
bilimidir. Dolayisiyla estetik bilginin 6zelligi, agik ve net olmak degil, bu baglamda
bulanik olmaktir (Tunali, 1984). Estetik olarak degerlendirilen bir sey, zamana ve
kiiltiire gore degismektedir. Degerlendiren kisinin bilgisi, inanglar1 ya da ilgisinden
etkilendigi i¢in psikolojik, sosyolojik, kiiltiirel ya da politik belirli goriisleri

yansitabilme potansiyeline sahiptir.

Dewey’ye gore estetik; begenme, algilama ve keyif alma olarak ‘deneyimleme’yi
isaret etmekte ve ireticiden ¢ok tiliketicinin bakis acisini belirtmektedir (Dewey,
1994). Bu anlamda, estetik deneyim, kendi hareketinden ortaya cikan bir siireg
olmaktadir. Diger insan etkinliklerinden farkli olarak sanati olusturan ‘deneyim’,
arastirma bitince baslamamaktadir. Baska bir deyisle, siirecin sonundaki bir sey
degil, silirecin kendisi olmaktadir (Maclntyre Latta, 2001). Bdylece, dinamik bir
siire¢ olarak estetik deneyim, ayni zamanda zitliklar {izerinden tanimlanarak muglak

bir oriintii olusturmaktadir (Sekil 2.9).

ic mekan - dig mekan

i WlAn = hinmae wlan

EESITTD - g

xopma - b arava gerns Varcima - yokolma

ot b A

ranEkibE - ksl

bilme - kesfetmea

mutlak - goreli g
gecmis - gelecek

bireysel - toplumsal

viarm

i T

yapma - yorumlama
hissetme - diigiinme

QECiCli — kosisnil ik

alma

feslarmia = giflemn

Sekil 2.9: Zitliklar {izerinden tanimlanan estetik deneyimin diyagrami
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3. ‘YENI’ MUZECILIK ANLAYISI

“Eger miizelerin duvarlar: ve iizerinde sanat eserlerini tanimlayan yazilarin yazdig
etiketler yok olsaydi, duvarlarda yer alan ve etiketlerle tanimlanan sanat eserlerine
ne olurdu? Bu estetik deneyim nesneleri, kaybettikleri ozgiirliigii kazanmis mi
olurlardi, yoksa gereksiz ve anlamsiz nesnelere mi doniistirlerdi?” Jonah Siegel

(Preziosi & Farago, 2004, s.4).

Miize diislincesinde doniisiim, kaginilmazdir. Aslinda miizelerin tarihi incelendiginde
ortaya c¢ikisindan itibaren miizenin disiinsel bir gelisim siireci  oldugu
anlasilmaktadir. Gerek izleyicilerin beklentisinin degismesi, gerekse sanat eserlerinin
igeriginin ya da sunumunun degiserek bunun miize mekanina yansimasi, bu gelisimin
nedenleri arasinda sayilabilmektedir. Sonugta, cagdas elestiriyle birlikte gelen
sorgulamalar, miize kavramini problematik haline getirerek ‘yeni’ miizeciligi
olusturmaktadir. Dolayisiyla buradaki ‘yeni’ ifadesi, giiniimiiz miizesinin yalnizca

ambalajinin degistirilmis olmasi anlamina gelmemektedir.

Biirger, ‘yeni’nin, meta toplumuna hakim olan seyin de zorunlu bir sureti
oldugundan s6z etmektedir. Meta toplumu, ancak iiretilen mallar satilinca var
olabilecegi i¢in, alicilar1 her zaman iirlinlerin yeniligiyle ¢ekmek gerekmektedir.
Ancak meta toplumunda ‘yeni’ kategorisinin, igerigi belirten (substantielle) bir
kategori olmadigini, yalnizca goriintiiyli belirttigini akilda tutmak gerekmektedir. Bu
kategoride s6z konusu olan, metanin dogas1 degil, yapay bir sekilde metaya yiiklenen
goriintliidiir. Bagka bir deyisle metalarin yeniligi, sunulma sekillerindedir (Biirger,
1974). Cagdas anlamdaki miizelerde ise sunulma seklinin ve goriintiiniin degisiminin

Otesinde, miize diisiincesini olusturan paradigmalar degismistir.

‘Yeni’, ayn1 zamanda Adorno’nun modern sanat kuraminin merkezinde de yer alan
bir kategoridir. Adorno’nun ‘yeni’ kavrami, modernizm 6ncesinde sanatin gelisimine

damgasin1 vuran yeniliklerden ve temalarin, motiflerin, sanatsal tekniklerin
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yenilenmesinden farklidir. Ciinkii burada s6zii edilen, gelisim degil, bir gelenekten
kopustur. Modernizmdeki ‘yeni’ kategorisi ile bu kategorinin eski kullanimlari
arasindaki fark, o doneme kadar egemen olan seyden radikal bir sekilde kopmus
olmasidir. Burada yalnizca, eskiden gecerli sayilmis olan sanatsal teknikler ya da stil
ilkeleri degil, biitiin bir sanat gelenegi olumsuzlanmaktadir (Biirger, 1974). Cagdas
miizecilikte de geleneksel miizenin sahip oldugu kategoriler birakilarak miize
problemine bagka acidan bakilmaktadir. Buna da en basindan, yani miizenin, tarih
boyunca degismeyen temel islevlerini (toplama, koruma, calisma, sergileme ve
egitme) yeniden diisiinmekle baslanmistir. Burada ciddi olarak bir gelenekten kopus
ve varolan1 sorgulama durumu s6z konusudur. Bu anlamda Adorno’nun ‘yeni’

kategorisi, Avangard kuramla benzerlik gostermektedir.

Miize, yenilige mahkumdur. ‘Yeni’; modern, sasirtict ve bireyseldir. Ustelik kural
tanimamakta, ¢oziimlemeye ve tanimlamaya gelmemektedir. ‘Yeni’nin en ¢arpici
ifadesi, modadir. Yenilikte ‘yeni’, siirekli ve kesintisizdir. ‘Yeni’yi eskite eskite
yenilenen bir sanat, Oliimsiizlik timidini ancak bu siireklilikte yakalamaktadir.
Ancak, yakaladiginda zaten tiikenmis demektir. Ciinkii ‘yeni’ eskidir, moda dliimdiir
(Artun, 2006). ‘Yeni’ olan, bir sonraki stilin yeniliginden dolay:1 agilmakta, degerini
yitirmekte, salt moda olan ise ge¢cmise karismaktadir. Modadaki degisimlerin
diyalektigi, zorunlu olarak mantiksal karsitin1 da i¢cinde barindirmaktadir. Modanin
genislemesi ya da yayilmasi, onu ister istemez kendi ¢okiisiine gotiirmektedir.
Modanin her seyi kendi iginde eritmesi ise arttk onu moda olmaktan ¢ikaran bir

diizeye eristirmektedir (Frisby, 1994).

Georg Simmel’e gére moda, ge¢mis ile gelecegin esiginde durarak doruk noktasinda
oldugu stire i¢inde diger fenomenlerin veremeyecegi kadar gii¢lii bir ‘simdi” duygusu
vermektedir (Simmel, 2003). Bunun yani sira, zitliklarin bir araya gelmesiyle ortaya
konan toplumsal bir form olmaktadir. Farklilasma ile degisimin c¢ekiciligini,
benzerlik ile uyumun cekiciligiyle birlestirmektedir. Ornegin, giizelligin kendisi,
yalnizca ebedi, degismez bir unsuru degil, kosullara gore degisen, goreli bir unsuru
da barindirmaktadir. Bu unsur, yasanilan ¢ag ve o ¢agin modalari, duygularidir. Bu
mutlak yenilik estetigi, yalnizca gegicilik/kalicilik arasindaki zithgin yeni bir
cesitlemesi degildir. Gegici, anlik ve kosullara bagli olanin, sanatin bir yarisini
olusturmak i¢in degismez, zamandan bagimsiz ve evrensel olan diger yarisiyla

tamamlanmas1 gerekmektedir. Zamandan bagimsiz giizellik, ge¢cmis deneyim
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konumundaki giizellik fikrinden bagka bir sey degildir. Hem insanlar tarafindan

yaratilip hem de onlar tarafindan siirekli vazgecilen bir diislincedir (Frisby, 1994).

Moda ikili bir cekicilige sahip oldugundan Baudelaire’in estetiginin de hareket
noktasidir. Tarihsel olanin iginde siirsel olani, gecici olanin iginde kalic1 olani
barmdirmaktadir. Insanlar tarafindan yaratilan ve giizelligin sonsuzluk kismimi drten
modanin merkezi yeri, zamandan bagimsiz giizellik kavramini zorlayarak giizelligi
tarthsel kilmaktadir. Artik sonsuz olan, gecici ve zamansal olanin i¢indedir. Ciinkii
insanin biitlin  6zgiinliigli, duyularin zamanla degismesinden kaynaklanmaktadir.
Modalar, kendi donemlerinin ahlak ve estetik anlayisini barindirmaktadir. Sanat¢inin
gorevi ise modanin tarih igerisinde barindirabilecegi her tiirlii siirselligi derlemek ve

gecici olandan kalici olant damitmaktir (Frisby, 1994).

Modanin kdkeni, kismen, insanlarin ¢evresindeki nesnelere bakarken karsi karsiya
kaldigr stil ¢okluguna dayanmaktadir. Ciinkii modern insanin degisim diiskiinliig,
metropol insaninin iligkilerinin hizla degismesi ve kamu begenisinin siirekli degisip
durmasi nedeniyle, agir agir olusan stillerin ve ekollerin yerini moda almaktadir.
Moda, bireyselligi bir yandan yok ederken diger yandan 6ne ¢ikarmakta ve degerini
yitirmeyen eserler yaratma fikrini, sasirtma arzusuyla degistirmektedir (Artun, 2006;

Frisby, 1994).

La Congiunta’daki yeni mekansal kurgu da ziyaretgileri sasirtmay1 amaglamaktadir.
Ancak bunu, kavramlarin i¢ini bosaltarak degil, sanat1 ve sanatin sergilendigi mekani
tekrar sorgulayarak yapmakta ve elestirel bir yaklasimda bulunmaktadir. Ornegin,
genel olarak miizeler, kiitliphane, kafeterya ve danigma birimi-karsilama holii gibi ek
mekanlariyla servis saglayarak hos ve samimi bir ortam sunmaya g¢alismaktadir.
Mirkli ise, bu aktivitelerin o bolgedeki yapilarda saglanabilecegini, insanlarin La
Congiunta’ya yalnizca sanat eserini gormek icin gelmesi gerektigini soylemistir
(Leoni, 1999). Bu nedenle miizede, sergi mekanlariyla ilgili olmayan, 1slak mekan
dahil hicbir servis birimi bulunmamaktadir. Sergi mekanlarinda ise izleyicileri
eserlere odaklamak amaciyla yalnizca yer dosemesi, duvarlar ve tavan bulunmaktadir
(Sekil 3.1). Dolayisiyla, Mérkli’nin deyimiyle, mekan bir barak halini almaktadir

(Steinmann ve Wismer, 2001).
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Sekil 3.1: La Congiunta’da bir sergi mekant

La Congiunta’daki bu koklii degisikliklerle birlikte, cogu cagdas sanat miizesi, sanat
eserlerini istenmeyen 151k ve hava kosullarindan korumak i¢in i¢ mekanlarda 1siy1 ve
nemi sabit tutmaya calisirken, La Congiunta’da higbir 1sitma/sogutma sistemi
kullanilmamaktadir (Garoian, 2001; Steinmann ve Wismer, 2001). Bunun
nedenlerinden biri, Mérkli’nin ‘siirekli evrilme’ ilkesiyle bir mimarlik kurmaya
calismis olmasidir. Bu nedenle Mérkli, dogal kosullarin yapiyr degistirmesine izin
vermektedir (Sekil 3.2). Markli, aldigr biitiin kararlari, “Baz1 yapilar insanlar igin
yapilmistir. Ancak bu yapr heykeller icindir. Bu yiizden de ne elektrigi ne de
herhangi bir yaliimi yoktur. Yalmizca beton ve mekan vardir,” diyerek
aciklamaktadir (Url-2). Dolayistyla Mérkli’nin istegi dogrultusunda, disaridan kaba,
zor ve girilmez olarak algilanan bu miizeye, yalnizca mekanla biitiinlesen sanat
eserlerini deneyimlemek isteyenler ve sanatin kendisiyle yiizlesmeye hazir olanlar

gitmektedir.

Sekil 3.2: Dogal kosullarla evrilen La Congiunta
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Mimarlik ve sanat arasinda siirekli bir ¢ekim vardir. Sanat¢ilar, mimarliga sosyal
islevi acisindan, mimarlar da sanata, yaraticiligin kisitlayiciliktan kurtulmus formu
olmas1 yoniinden deger vermektedir (Rendell, 2006). Goriildiigli gibi sanat eseri ve
onun sunuldugu mekan, birbirini etkilemektedir. Dolayisiyla ‘sorgulayan sanat’in,
icinde bulundugu miizeyi degistirmemesi de miimkiin degildir. Eserlerin sunumu
degistikce bu sunumun yapildigt mekan da degismektedir. Bu yiizden yeni
miizecilikten Once onu etkileyen faktorlerden biri olan yeni sanat anlayisim

incelemek gerekmektedir.

3.1 ‘Yeni’ Sanat Yapiti

Sanat eseri, Onceleri ritiiellerin aract olmustur. En basta onu biricik kilan, bu tapinma
eylemidir. Sanat, kendine 6zgili atmosferini, ‘aura’sini ritiielin temsil diinyas: i¢inde
kazanmaktadir. Ritliel yoluyla gelenege sinmekte ve bu gelenekle birlikte
doniismektedir. Ornegin, Veniis, onu ilk tasarlayan Antik Yunanlilar igin tapindiklari
bir tanr1, Ortacag Hiristiyan geleneginde lanetli bir put, modern miize ortaminda ise
antik bir sanat eseri, bir heykel olarak yorumlanmaktadir. Miizede sanat eserinin
‘sanat eseri’ olmaktan bagka islevi kalmamaktadir. Kiilt degerinin yerini, giderek
sergileme degeri almaya baslamakta ve sonugta sanat, ancak sergilenerek

islevsellesmektedir (Artun, 2006).

Foucault’cu diislinceye gore sanatin hakikati, yalitilmig oldugu miizede
sekillenmektedir. Sanatin toplumsal hayattan sokiiliip alinmasi ve sanat i¢in 6zerk bir
ortam yaratilmasi, miizenin misyonu olmustur. Basta toplumsal bir islevi olan sanatin
estetik deneyim nesnesi halini almasi1 ve topluca gergeklestirilen bir eylem ve pratik
olmaktan ¢ikarak ‘sanat’ adi verilen birtakim fenomenlere doniismesi, miize

baglaminda ortaya konmaktadir (Artun, 2006).

Tezin bu boliimiinde, donlisen nesne, yeni sanat yapitindaki iligkiler baglaminda
sorgulanmaktadir. Sanatin zitliklar lizerine kurulmasi sonucu dinamik bir sisteme
doniisen eserin ‘agik yapit’ haline gelmesi incelenmektedir. Ancak, mimarlik ve
sanat tarihinde Ornekleri goriildiigli gibi, yeni iligskiler hemen benimsenmemektedir.

Bu nedenle 6ncelikle bu yadsimanin nedeni incelenmektedir.
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3.1.1 Yeniliklerin artik-bilgiye doniisiimii

Her yeniligin c¢ikisinda alisilmadik bir seyler vardir. Bu yiizden gilinlimiiziin ‘yeni’
sanat eserleri, eski donemdeki ‘yeni’ sanat akimlarinin basina geldigi gibi bazen
tepkiyle karsilanmakta ve kolay kabul gormemektedir. Kisiler, yap1 olarak yenilikle
ilk anda sanatin kendi dili i¢inde bulusamamakta ve birilerinin sanati o bigimde

kullanabilecegini diistinememektedir.

Umberto Eco, bunun nedenini, ¢agdas sanatin her tiirlii artik-bilgiden arindirilmig
olmasina baglamaktadir. Ona goére varolan sanat eserlerinde belli bir oranda artik-
bilgi vardir ve sanatci, izleyicinin ilgisini arttirmak ic¢in bunu ortadan kaldirmak
istemektedir. Ancak zaman i¢inde bu eser de son derece normal gelmeye baslayarak
bilinen olasiliklara doniismekte ve tam bir artik-bilgi haline gelmektedir (Eco, 2001).
Ciinki izleyiciler, kendilerini baska tiirlii hazirlamis ve yetistirmistir. Baz1 sanatcilar
da kendileri geleneksel egitimci olmasina karsin sanat yapitinin birimlerinin mutlaka

degisebilecegini, yeni permutasyonlara dogru gidilebilecegini diistinmektedir.

Mimarlik ve sanat tarihi, eskiden yadsmman bir ¢ok seyin zamanla normal kabul
edildigi durumlarla doludur. Ornegin, Frank Lloyd Wright tarafindan yapilan
Solomon R. Guggenheim New York Miizesi (1959) acildiginda rampal1 galerisi ile
hem begenilmis hem de farkli olmasindan dolayr tepki toplamistir. Wright, sergi
mekanlarini tasarlarken, yapinin, eserlerin mekan gereksinimlerine uymasini degil,
eserlerin yapiya uygun yerlestirilmesini istemistir. Miizenin tasarlanma agamasinda
Wright ve yoneticiler ¢cok fazla goriis ayrilifi yasamis, miize de sanat eserlerini
bastirdig1 ve sergi mekanlarinin esnek olmadigi gibi elestiriler almistir (Suau, 1999).
Buna karsin yap1 ¢ok basarili bulunmus ve acilisinda giriste uzun bir sira olusmustur

(Sekil 3.3).

Ayn1 vakfa ait Guggenheim Bilbao Miizesi de benzer sekilde, agildigindan beri
tartisilmaktadir. Ancak, sanat formu olarak bir miize yapilinca yapinin basarisi ortaya
cikmistir. Clinkli goriiniiste oldukca karmasik olan bu yapiyla birlikte, izleyicilerin

yeni bir miize deneyimi istemeleri saglanmistir (Suau, 1999).
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Sekil 3.3: Solomon R. Guggenheim New York Miizesi’nin agilist

3.1.2 “‘Yeni’ sanat yapitinda iliskilerin doniisiimii

Gilinlimiizde sanat — mekan iliskisinin en 1yi 0rnegi olan enstalasyon (yerlestirme)
sanati, heniliz tam olarak artik-bilgiye doniismemis bir sanattir. Ge¢misin sanat
anlayisindan oldukga farklilasan bu sanat, sanat objesinin, sergilendigi mekanla iliski
kurmasina, bu nedenle de mekanin 6zel olarak ona uygun diizenlenmesine ve
mekanla algi boyutunda iligki kurmasina dayanmaktadir. Boylece miize mekanlarinin

programlarinin degismesine ve mekansal doniisiimlere olanak saglanmaktadir.

Geleneksel heykel, ‘nesnelerin mekandaki dagilimi® olarak distniiliirken,
enstalasyon ise ‘mekanin nesnelerin iistiine yiirlimesi’ olarak yorumlanmaktadir.
Nesnenin kendisi kadar, onu gosteren baglami da olabildigi kadar onemseyerek,
enstalasyon sanati, belirli bir yere belirli bir zamanda bakmay1 ifade etmektedir. Ayni
zamanda, uzun siiredir degismeyen ve sanat eserinin degerli bir obje olarak
goriilmesini saglayan, ‘kendini iceren varlik’ olarak sanat eseri kavrayisina da karsi
cikmaktadir. Cilinkii mekan mutlak olarak kavranmayip onun potansiyelinden
yararlanilirsa, sanatin aktivite alan1 genisleyerek fenomenolojik, dramatik, politik ve

kisisel degerlerin birlesebildigi mekanlari icerebilmektedir (Bell, 1993).

Kimi eserler deneyimlenirken, bir yandan da cagdas sanatta doniisen iliskiler
baglaminda yorumlanabilmektedir. Ornegin, Tabanlioglu Mimarlik’in antrepo
binasindan déniistiirdiigii Istanbul Modern Sanat Miizesi’nin (2004) ortasinda,
Monica Bonvicini’nin ‘Cehenneme Giden Merdiven’ adindaki enstalasyonu (2003)
yer almaktadir. Celik zincirlerden ve kirilmis lamine camdan olusan bu eser, fiziksel

anlamda 1iki kat1 birbirine baglayan ana diisey sirkiilasyon olarak da
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islevsellestirilmektedir (Sekil 3.4). Bu eserde, sanat¢1 — izleyici arasinda alma —
verme ve yapma — yorumlama gibi tek yonlii iligskiler yoktur. Bagka bir deyisle,
‘yeni’ sanatta, kendiyle gorlinlir arasindaki roller kagmilmaz olarak yer
degistirmektedir. Bu yiizden, Merleau-Ponty’nin deyimiyle, bir ¢ok ressam,
nesnelerin kendilerine baktigin1 sdylemistir. Etkinlik ve edilgenligin birbirinden ¢ok
az ayirt edilmesi nedeniyle kimin gordiigii, kimin goriildiigii, kimin resmettigi, kimin

resmedildigi artik bilinememektedir (Merleau-Ponty, 2006).

Sekil 3.4: istanbul Modern Sanat Miizesi’nde Bonvicini’nin enstalasyonu

Guggenheim Bilbao Miizesi’'nde, Richard Serra’nmin ‘The Matter of Time’ adli
enstalasyon sergisinde (1997-2005), eserlerin arasindan ve iginden gegenler,
izleyicinin edilgenligi — eserin etkenligi iligkisinin degil, bunlarin birbirine
doniistiigii yeni bir alg1 ve mekan deneyimini gerceklestirmektedir (Sekil 3.5). Ust
kattan galeriyi izleyen Kkisi ise eserlerin i¢inde gezenlerin hareketlerini izlemekte ve
onlar1 da enstalasyonun bir pargasi olarak algilamaktadir (Sekil 3.6). Bdylece
algilayict roliindeki kisi, algilanana doniismektedir. Goren ve goriilen bu sekilde
birbirine doniistiikge, eser, dinamik bir siire¢ olarak algilanmakta ve yoruma agik

olmaktadir.
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Sekil 3.5: Guggenheim Bilbao Miizesi’'nde Serra’nin enstalasyonunun zemin kattan
gorunusu

Sekil 3.6: Guggenheim Bilbao Miizesi’nde Serra’nin enstalasyonunun iist kattan
goriiniisii
Yirmi birinci yiizyilin 6ncli heykeltiraglarindan biri olan Serra, izleyici, mekan ve
sanat eseri arasinda iliski kurmasiyla ve heykel sanatina zamansal — mekansal
yaklagimlariyla bilinmektedir. ‘The Matter of Time’da biitiin sergi mekani, heykel
alanmin bir parcasidir. Sanat¢inin ¢ok pargali diger enstalasyonlarinda oldugu gibi,
izleyiciyi onlarin iglerinde ve c¢evresindeki alanlarda gezdirmek igin heykeller,
sanat¢1 tarafindan belli bir kompozisyonda yerlestirilmistir. Burada cift elipsin
gorece basitliginden sarmalin karmasikligina kadar, sanat¢inin heykel formlarinin
evrimi, izleyici tarafindan algilanabilmektedir. Eserlerin mekandaki yerlesimi,

oranlar1 siirekli degisen (genis/dar, uzun, basik, yiiksek/algak) farkli koridorlari
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ortaya cikarmaktadir (Url-3). Izleyicinin karsisma cikan beklenmeyen zitliklar,

hareketlerde ve algida degisik etkiler yaratmaktadir.

3.1.3 Sanatin acik yapit olma durumu

Sanat eseri, her izleyicinin sanatgr tarafindan basta imgelendigi sekilde
anlayabilecegi bir iletisimsel etkinlik 6rgiisiidiir. Bu anlamda sanatc¢inin istegi, kendi
i¢cinde kapal1 bir bi¢im iireterek, eserin oldugu gibi algilanip ondan haz duyulmasidir.
Dolayisiyla eser, sanat¢inin ona yerlestirdigi izlenimler ve duygularla birlikte kapali
bir biitlin haline gelmektedir. Bu eseri algilayan her izleyici aym duygular
hissetmekte ve higbiri esere kendinden bir sey katamamaktadir. Ciinkii bu, eserin
Oziine yabanci bir elemanin sokulmasi anlamina gelmektedir. Bu anlamdaki bir sanat
eseri, yoruma kapali olmaktadir. Sanat eserini bdyle kapali bir sistem olarak
kavramak, onun canliligini ve dinamizmini ortadan kaldirmak oldugu gibi, onu
algilayan izleyiciyi de yalnizca tekrarlayici, yaraticiliktan yoksun, edilgen bir varlik

olarak gormek anlamina gelmektedir (Tunali, 1984).

Ancak, estetik bir nesnenin karsisindaki izleyici, edilgin bir varlik olmadigr gibi,
sanat eserinin sagladig1 uyarilarin orgiisiine, kendi egitimi, begenileri, egilimleri ve
on yargilar1 dogrultusunda bir tepki gelistirmektedir. Boylece izleyici, eserin ortaya
¢iktig1 zamanki bigimini, sanat¢inin onu yarattigi gibi degil, kendi perspektifinden
anlamaktadir. Her izleyici, nitelik olarak birbirinden farkli oldugu i¢in farkl
perspektiflere sahiptir. Dolayisiyla hepsinin ayni sanat eseriyle farkli deneyimleri
olmaktadir. Bagka bir deyisle, ayn1 sanat eseri, farkli izleyiciler i¢in farkli bigcimler
almaktadir (Tunali, 1984). Bu baglamda da Eco, ‘acik yapit’ kavramini ortaya

atmustir.

Eco’ya gore, sanat eseri farkli agilardan izlendigi ve algilandig1 oranda estetik deger
kazanmaktadir. Biricikligi ¢er¢evesinde dengeli bir organik biitiin olarak tamam ve
kapali; ayn1 zamanda da 6zgiinliigiinli zedelemeden pek ¢ok farkli bigimde algilanip
yorumlanmaya elverisli olmasiyla agik yapidadir. Boylece bir eserin her algilanisi,
onun hem bir yorumu hem de bir performansidir. Ciinkii eser her algilanisinda
yepyeni bir perspektife kavusmaktadir. Bu noktada, eserin yorumlanmasi, onun
ozelliklerinin ortaya ¢ikmasini saglayan unsurlardan biridir. Her bir yorum, eseri

aciklamakta ama onu tiiketmemektedir. Ayn1 zamanda onu gerceklestirmekte, ama
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eserin miimkiin olan tiim diger yorumlarinin yalnizca bir tamamlayicis1 olmaktadir.
Sonugta her bir yorum izleyiciye eserin tamam ve tatmin edici bir uyarlamasini
sunmakta, ama izleyici agisindan bakinca da eseri tamamlanmamis kilmaktadir.
Ciinkli eserin ortaya koyabilecegi tiim sanatsal c¢oziimlemeleri eszamanli olarak
verememektedir. Ancak, sanat, beklentileri ger¢eklestirmeyerek zaten insan
dogasinda varolan, eksikligi tamamlama egilimini uyandirmak amaciyla kisiyi
bilingli olarak hayal kirikligina ugratmaktadir. Bunun yani sira eser, tam olarak
aciklanmis ve smiflandirilmis olmak yerine agilip geniglemekte, yayilmakta ve pek
cok boyutta yeni sorunlar ortaya koymaktadir. Bu, acik bir durumdur; hareketlidir ve
gelismekte olan bir eserdir (Eco, 2001). Algilayicimin aktif katilimiyla kendini

gosteren dinamik bir siiregtir.

Omegin, Berlin Yahudi Miizesi’nin igindeki bosluklardan birine (Memory Void)
yerlestirilen, Menashe Kadishman’in ‘Shalechet (Ddkiilen Yapraklar)’ adh
enstalasyonu, kabaca yapilmis on bin demir yiizden olusmaktadir (Sekil 3.7).
Sanatg1, enstalasyonun yalnizca karsidan bakilip algilanmasini ve yorumlanmasini
degil, insanlarin eserin lizerinde yiiriiyerek ses ¢ikarmasini ve enstalasyonun bir
pargas1 olarak eseri deneyimlemelerini istemektedir. Dewey’ci estetik anlayisinda
oldugu gibi sanat eseri, algilayicilarin her defasinda degisen 6znel deneyimi

olmaktadir.

Sekil 3.7: Berlin Yahudi Miizesi’nde Kadishman’in enstalasyonunun zemin ve iist
kattan goriiniisii
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3.1.4 Sanat yapitinda zithklarin dengeli birlikteligi

Sanat, karmagiklik ve bitmez tilkenmezlik lizerine kurulmustur. En 6nemli 6zelligi,
zithik tizerine zitlik, karmagsik diizeyin iizerine karmasikligi liretebilme kapasitesinin
olmasidir. Ciinkii tek bir iligki ile sanatsal deger tanimlanamamaktadir. Estetik ve
sanatsal degerler, kuvvetli, yogun zithiklardir ve bu durum, zitliklarin gii¢lii oldugu
zaman elde edilmektedir. Sanatsal deger, duygularin yogunlugu olarak adlandirilan
bir derecelendirmeyi igermektedir ve zithiklarin yogunlugu arttikga sanatsal deger de
artmaktadir. Buna karsin yogun olarak hissedilen ¢ogu sanat eseri, duygusal ve
siradandir. Cogu biiyilik sanat eseri ise soguk olup hissettirdigi duygular bakimindan
siirhidir. Oyleyse sanatsal degerin asil sorusu, bir eserin ne kadar degerinin oldugu
ve zitliklarin yogunlugunu ne kadar tasidigi degil, 6zelliklerinin neler oldugu ve

eserin, zithiklarin yogunlugunu nasil sagladigidir (Ross, 1982).

Zitliklarin bir 6zelligi de hiyerarsik olmamasi, sistemin ag iliskileri {izerinden
kurulmasidir. 21. Yiizyi1l Cagdas Sanat Miizesi, izleyicilerle sanat eserleri arasinda
hiyerarsi ya da yargilama olmadan iliski kurulmasini saglamaktadir. Miize, disardan
soguk ve soyut goriinse de, icinde, eserlerin birbirine bitisik olmasindan yararlanan
ve degisik ‘deneyim’leri ortaya ¢ikaran iliskileri ongdrmektedir. Camlarla g¢evrili
dort avlusu, kendi karakterlerini yansitarak kamusal bolge/miize bolgesi sinirlarim
bulaniklastirmaktadir (Url-4). Boylece yapiya girmeden baslayan i¢ — dis iliskisi,
ayni muglak durumu avlularda da ortaya koyarak tekrar etmektedir (Sekil 3.8).
Birbiriyle iliskili mekanlardan olusan asir1 okunakli plan1 da buna zit olarak
sirkiilasyon alanlar1 konusunda muglaktir. Miizenin mimarlarina gore insanin sergi
mekanlart ve sirkiilasyon alanlarindaki hareketi, yapinin biitiinliigli i¢inde

emilmektedir (Mino, 2006).

Zitliklar, benzerlik ve farkliliklara oldugu kadar, iligkilere ve bagimsizliga da
baglidir. Bunlarin yan1 sira ge¢gmis zaman ve gelenekler de karmasik zitliklarin ana
bilesenleri arasinda yer almaktadir. Zitliklarin karmasikligy; tekligi ve essizligi
getirmektedir. Clinkii bir eserdeki zitliklar, baska bir eserdekiyle boliisiilememektedir

(Ross, 1982).
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Sekil 3.8: 21. Yiizy1l Cagdas Sanat Miizesi’ nin bir avlusu

Sanat, zitliklarin yogunlugu ile olusturulan bir bitmez tilkenmezlik Oriintiistidiir. Bu
anlamda La Congiunta’nin sira dist kurgusunun olusturulmasinin nedenlerinden biri,
Josephson’un heykellerinin i¢ine isleyen mekansal gerilimdir (Mostafavi, 2002).
Mirkli, kendi mimarligt ve Josephsohn’un heykelleri arasindaki diyalogu,
aydinlatma, mekansal oranlar ve malzemelerin dokusu ile kurmaktadir. Yakindan
bakildiginda, ingaatta kullanilan malalarin izleri, miizenin duvarlarinda ve zemininde
gortlebilmektedir (Sekil 3.9). Heykeller de benzer anlayistadir. Josephsohn’un 2008
yilinda Londra’daki Hauser & Wirth Cagdas Sanat Galerisi’'ndeki heykel sergisinde
de agiklandig1 gibi, heykellerin birer konsept ve eskiz olma durumu vardir. Sanki hig
tamamlanmayacakmis gibi algilanmakta ve zaten herhangi bir tamamlanmishk
arayist olmamaktadir (Url-5). Bu yiizden heykellerde, Josephsohn’un biraktig
parmak izleri, kullandig1 aletlerin olusturdugu girinti-¢ikintilar ve st iiste ekledigi
katmanlar, oldugu gibi durmaktadir (Sekil 3.10). Heykeller, form/formsuzluk,
bitmiglik/yarim kalmishk, anlik/siireklilik gibi zitliklarin gerilimiyle ortaya konmakta

ve bu kavramlarin muglakligiyla varolmaktadir.

Josephsohn’un hicbir zaman yapiyla yarisan eser yapmamasi gibi Mérkli de higbir
zaman Yyapilarii siislemek amaciyla Josephsohn’un eserlerini kullanmamustir.
Heykeller daha ¢ok, Mirkli’nin ortaminda, ustalikli bir kesinlige sahip oldugu kadar
sade ve soyut beton mimari yerlesimdeki figiliratif otorite olarak yorumlanmaktadir

(Steinmann ve Wismer, 2001).
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Sekil 3.10: La Congiunta’da heykel — mekan iligkisi

Yirminci yilizyilda yalnizca bir heykeltirasin eserlerini sergileyen ¢ok az bina
yapilmistir. Burada ortaya ¢ikan, biitiinsel bir sanat eseri degil, mimarlik ve heykelin
birbirine baskin gelmek yerine birbirini tanimladig1 yollar1 yansitan bir eserdir. Bu
miizenin anlami1 da, kavramlarin sorgulandig1 bir mimari diisiincedir. iki bagimsiz ve
etkili eserin birbiriyle karsilasarak ve iliskili bir durusa dayanarak uygunluk
yakaladig1 bir iddiadir. Mimarlik ve heykel arasindaki iligki, mimarligin, eserlerin
plastisitesini kendi dilinde yanitladig1 asimetrik bir diyalog olarak goriilebilmektedir.
Bu diyalog, basit¢e li¢ elemandan olugmaktadir: oranlar (ylikseklik ve derinlik),

betonarme (eserlere ‘duvar saglama’ olarak mimarin etkili sekilde tanimladig
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malzeme) ve 151k. Bu elemanlarin hepsi birlikte izleyicinin izledigi yolu ve yapidaki

hareketinin ritmini kapsayan bir diizeni olusturmaktadir (Mostafavi, 2002).

3.2 ‘Yeni’ Miize Kavram

Miizenin en eski anlami, 68rencilerin arastirma yaptiklar1 ve kitaplara bagvurduklari
agaclik bir koru olan Musalarin Pisagor tapinagindan gelmektedir (Hein, 2004). Eski
ve geleneksel miizeler, dis diinyadan soyutlanan bir kutsal mekan, tapinak olarak
goriilmiistiir. Bu bakis acisina gore miize koleksiyonlar1 fetislestirilerek ruhsal

aydinlanmay1 saglayan bir ‘aura’ya sahip duruma getirilmistir (Marstine, 2006).

En erken miize mekanlari, sirali ince uzun galerilerden olugmaktadir. Bunlar, diizen
kavramiyla ve sanat tarihini kronolojik olarak gérmekle yakindan iliskilidir. Bu
yiizden de eserleri sirayla izlemek icin ideal mekanlar olarak goriilmiis ve 19. yiizyila
kadar gecerliligini korumustur. Ancak, Michael Brawne, Floransa’daki Uffizi
Galerisi (1765) gibi tek sirali mekanlar ile La Congiunta gibi lineer siireklilikteki
mekanlar arasinda fark olduguna, ilk grubun ikincisini ima etmedigine dikkat

¢ekmektedir (Tzortzi, 2007).

Cizgisel ve sarmal plan semalar1 ise bu baglamda aynidir. Danimarka’daki Louisiana
Modern Sanat Miizesi’ndeki (1958) gibi, birbirine koridorvari baglanan mekanlarin
siralanig1 ile, Guggenheim New York Miizesi’ndeki gibi, mekanlarin sarmal
diizenlenisi, ikincil ozellikler bakimindan farklidir. Ancak, sergi mekanlari siirekli
bir sira olusturacak sekilde diizenlendigi i¢in mekansal iligkiler bakimindan ikisi de
aymidir. 1ki miizenin plan semalarinin farkli olmasi, siireklilik ve lineerlik kavramlar
bakimindan mekansal iliskileri degistirmemektedir. Yalnizca, topografya iligkilerini,
sirkiilasyon yonlerini, dolayisiyla da miizenin islevselligini etkilemektedir (Tzortzi,

2007).

Modern miizelerde, sanat eserlerini seyredip iizerlerine diistinmek i¢in notr bir ortam
saglamak amaglanmisti. Eserin hemen yanindaki bagka eserlerle, dekorasyonla, hatta
herhangi bir dissal etkiyle dikkatlerin dagilmamasi hedeflenmekteydi. Bir evin
mahremiyetine sahip oldugu soylenen bu sakin mekanlar, disaridaki metropol
kesmekesinden, maddi iiretim — tiiketim diinyasindan kurtulup ferahlama olanagi

sunmaktaydi. Her seyden Once galeri mekanmin miizenin disindaki diinyadan
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yalitilmasi, sanatin parayla ya da politikayla higbir ilgisi olmadigy, ‘evrensel ve ebedi
tin alemi’ne ait oldugu anlayislarimi pekistirmistir. Modern miizelerde sergilenen
nesneler ne kadar az, duvarlar ne kadar bossa, miize mekam1 o kadar kutsiyet
kazanmaktadir. Bu baglamda, beyaz kiip olarak da adlandirilan modern sanat miizesi,
insanlarin miidahalesiyle bozulmamis, durgun ve sessiz bir ortamda sanati sunmak
lizere tasarlanan bozulmamis ve saf mekanlardir. Insansiz yerlestirme fotograflari,
beyaz kiibiin icindeki izleyiciyi bedensiz bir goz olarak ele alan anlayis
giiclendirmektedir. Miizelerdeki yasaklarda da ayn1 anlay1s séz konusudur. Insanlarin

eserlere dokunmasi, yiiksek sesle konusmasi ve sergi mekanlarinda yemek yemesi

yasaktir (Grunenberg, 2006).

Modern ve postmodern miizeler; 1¢ — dis mekan iligskisi, mekansal
homojenlik/heterojenlik ve sergi mekanlarinin gorsel organizasyonu bakimindan
birbirinden farklilasmaktadir. Modern miizenin amaglari, hem icte hem dista nétr bir
ortamin saglanmasi ve sergi mekanlarinin birbirleriyle ve disariyla gorsel iliski
kurmamasidir. Bunlarin tersi ise postmodern miizenin karakterini olusturmaktadir.
Postmodern miizede i¢ mekan ve dis mekan ayrimi vardir. Genellikle, i¢ mekan
klasik ve zaritken dis mekan kuralsiz, diizensiz ve endiistriyeldir. Mekanlar,
biiyiikliik ve form olarak gesitlenirken, sergi mekanlar1 arasinda da gorsel iligki
kurulmaktadir. ‘Duvarlar1 olmayan miize’ olarak postmodern miize, Hans Hollein’in,
Monchengladbach’taki Abteiberg Belediye Miizesi (1982) ve Frankfurt’taki Modern
Sanat Miizesi’nde (1991) en iyi yansimalarini bulmaktadir (Tzortzi, 2007). Cesitli
pencereler ve acikliklar, izleyicilerin iist galerilerden bitisik mekanlara ya da
cevredeki binalara ve sokaklara gbz atmasina olanak saglamaktadir (Grunenberg,
2006). Dolayisiyla postmodern miizede manzara kavraminin ¢ok Onemli oldugu
anlagilmaktadir. Sergi mekaninin duvarindaki beklenmedik bir agiklik, uzaktaki bir
eserin goze ilismesine olanak saglamakta ve o eserin bulundugu diizene referans
vererek dikkati ¢cekmektedir. Postmodern miizelerdeki sirkiilasyon, fiziksel oldugu
kadar gorsel olarak da siirmektedir. Bu gorsel hareket, baska bir seye, baska bir
sergiye, iliskiye, bicimsel diizene dikkati ¢ekerek izleyiciyi siirekli olarak merkezden
uzak tutmaktadir. Bunlarin icine eklenen tek bir hareket, ayn1 anda hem dikkati
cekerek hem de dagitmakta ve miizenin rastlantisal kesfine ¢ikarmaktadir (Tzortzi,

2007).
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Postmodern miize kavrami ve ¢agdas toplumda miizenin roliiniin doniisen kavramlari
cevresinde yeni sdylemler olugsmustur. Miizeler, estetik egitimin ve kisisel — deneysel
diizeyde estetik karsilasmalarin yeridir. Duyarliligin, goérsel ve mekansal
farkindaligin gelistirilebilecegi ve diinyanin her yanindaki yaratict ¢aligmalarin
ulagilabilecegi bir mekandir. Bu baglamda ‘yeni miize’, izleyicilerin estetik
deneyimlerinin, sanat eserlerinin ve sanatin igindeki hikayelerin arasinda yeni

anlatilar olusturmaktadir (Marsh, 2004).

Endiistrilesmis diinyada miizeler her zamankinden daha popiiler ve daha fazla sayida
olmaktadir. Bunun yani sira, miizede toplanan ve sergilenen kiiltiir birikiminin sosyal
cesitliligi de artmakta, miizeler yalnizca yiiksek sinifin goriislerini degil, popiiler
kiltlirii ve orta smifin tarihini de yansitmaya baslamaktadir. Bu nedenle de artik
entelektiiel bir gruba ait olmak yerine daha demokratik bir atmosfere

biirlinmektedirler (Ross, 2004).

Bir baska doniisim de ‘ansiklopedik’ miizeden ‘eszamanli’ miizeye gecistir. Bu
doniisiim, miizenin, siralar1 miize tiirline gore degisebilen belirli islevlerine bagh
olmaktadir. Sanat tarihinin belirli bir ¢esidini izleyiciye anlatmak i¢in kronolojik ya
da dslupsal diizenleme yaklagimini benimseyen ‘ansiklopedik’ miizenin temel
gorevleri, toplama, koruma, calisma, sergileme ve egitimdir. Bunun tersine
‘eszamanli’ miize ise, deneyimin yogunluguna odaklanmaktadir. Bu baglamda,
izleyicinin, sanat eserini kendi anlamlandirma sistemine gore bir kuruma ve belli
kurallara bagli olmadan daha farkli deneyimlemesini ve sanatin i¢inde kendi yolunu

bulmasini saglamaktadir (Hein, 2004; Marsh, 2004; Tzortzi, 2007).

Miize kurumu, diinyanin her yerinde sosyal, kiiltiirel, bilimsel ve politik gelismelerin
kesisiminde durmaktadir. Diinyada, gesitli form, biiyiiklik ve gdorevde yiiz binden
fazla miize bulunmaktadir. Giliniimiiziin iddiasina gore, bir Onceki boliimde
tartisildig gibi, her seye bir miize fonksiyonu yiiklenebilmekte ve her sey miizede

sergilenebilmektedir (Preziosi ve Farago, 2004).

Bu baglamda, Avangard’in, giinliik nesneleri sanat eseri konumuna getirmesi
problematigine bakmak gerekmektedir. Avangard, aslinda modernitenin gerisindeki
varsayimlari sorusturmaktadir. Marcel Duchamp’in, hazir nesneler araciligiyla
tartistig1 Ozgilinliikk, yenilik, biriciklik, otantiklik, yararsizlik, cikarsizlik, 6znellik,

sergi, galeri, miize, tarih, elestiri, deger, norm, kanon gibi kavram ve kurumlar,
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moderniteye aittir. Bu da aslinda nesnelerin, birdenbire sanat eseri niteligi
kazanmadigini, sanat haline gelme silirecinden gectigini kanitlamaktadir. Ciinkii
sanilanin tersine, sanatsal etkinlik mekanizmasi, sanatsal olarak goze carpan tek bir
biiylik doniisiimden olusmamakta, cok sayida kiigiik degisikligin tekrari, kararliligi,
yogunlugu ve birbirine eklemlenmesi ile ortaya c¢ikmaktadir. Bu baglamda hazir
nesneler, kiiclik degisimlerin birleserek biiylimesi ve kavramlarin yeniden
sorgulanmasi ile sanatsal obje olmaktadir (Biirger, 1974; Yaneva, 2003). Miizeler, bu

tezde ortaya konan problematikleri de tartisarak su anki konumuna gelmistir.

Cagdas miizeler, temelde ii¢ egilime sahiptir. Bunlar, kurum olarak miize kavraminin
degisimi, sosyal mekan olarak miizenin saglamlastiriimas1 ve miize sergilerinin kisa
Oomiirlii olmasidir. Birinci egilim, Guggenheim Bilbao Miizesi ornegindeki gibi
taninan, bilinen bir tipin varyasyonu olmak yerine, 0zgiin, tekrar edilemez ve
farklilasmis kentsel ve bolgesel isaret olmaktir. ikinci egilim, 21. Yiizy1l Cagdas
Sanat Miizesi’nde seffaf ylizeylerle yogun i¢ — dis iliskisinin kurulmasi gibi, kamusal
mekanlarin miize binasiyla biitlinlesmesi ve miizenin kentsel alana acilmasidir.
Ucgiincii egilim ise miizelerin, sergilerini siklikla yeniden diizenlemesidir (Tzortzi,
2007). Bunun sonucunda da 21. Yiizy1l Cagdas Sanat Miizesi’ndeki ¢ok sayida farkli
karakterdeki sergi mekanlariin gerektiginde birlestirilebilmesi gibi esnek mekanlar

tasarlanmaktadir.

‘Yeni’ miize, sanat1 didaktik bir ara¢ ya da saygi gosterilen uzak bir nesne yapmak
yerine, yagamin yeniden canli bir parcasi olma ve giiclii estetik deneyim olusturma
girisimindedir. Bunu deneyen yirminci ylizyll mimarlarindan Frederick Kiesler,
kariyerinin basindan beri Duchamp’la isbirligi yapmustir. Ikisi de insan algis1 ve
bunun sanatla iligkisi iizerine calismis, sonugta, resimleri yapanin aslinda izleyici
olduguna karar vermistir. Sanati deneyimlemede izleyicinin aktif katilimi ve sanat
eserinin yer aldigi ¢evreyle etkilesimi, bu yiizyllda mimarlarin ele aldig iki iliskili

konu olmustur (Newhouse, 1998).

Kiesler, mekanin sanat1 sergilemek i¢in bir fon olarak goriilmemesine ve eserlerin
arasindaki bagin, eserlerin kendisi kadar onemli oldugunun farkina varilmasina
dikkat cekmistir. Kiesler’a gore sanat eseri artik ayri bir varlik olarak goériilmemeli ve
bu genisletilmis ¢evrenin baglaminda diisiiniilmelidir. Cevre, eserle esit derecede

onemlidir. Ayni1 gorliste olan sanat¢1 ve mimarlar, tasarladiklari sergi ve
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enstalasyonlarda ‘organik biitiinliigli’, biitiinsel anlami yakalamak icin mekan1 ve
nesneleri biitiinlestirmeye calismistir. Boylece yeni bir mekan kavrami Onerilmis,
mekan deneyimine 6nem verilmis, ve hareket — nesnelerin yerlesimi — izleyici

iligkisine 6zellikle vurgu yapilmistir (Tzortzi, 2007).

Bu baglamda yapilan c¢aligmalardan biri olarak Kiesler, 1942 yilinda Peggy
Guggenheim’in ‘Bu Yiizyilin Sanati’ sergisi i¢in, ¢ercevesiz resimlerin sergilendigi
galeriler tasarlamistir. ‘Duvarin aktif rolii’ diisiincesine dayanan bu mekanlarda
resimler, galerinin var olan duvarlarina eklenen egrisel ahsap duvarlara asilmis ya da
Ozel tasarlanmis ayaklarla desteklenmistir. Eserler, elle ya da mekanik olarak,
izleyicinin arzu ettigi acgiya gore ayarlanabilmistir (Sekil 3.11). Sanat eserlerini
gormek ve algilamak, yaratici slirece sanat¢inin oldugu kadar izleyicinin de katilmasi
durumuna doniismistiir. Kiesler’a gore resimlerin cercevesini ¢ikarmak, onlar
dinamik bir ¢er¢eveye yerlestirmek anlamini tagimaktadir. Boylece eser, biitiiniin bir
parcast olmus, yapay olarak izole edilmemistir (Tzortzi, 2007). Ancak, Peggy
Guggenheim’in da belirttii gibi, Kiesler’in tasarimi, eserlerden daha ¢ok dikkat
cekmistir (Guggenheim, 1960). Bu baglamda da New York’taki ‘Bu Yiizyilin Sanatr’

sergisinin problematigi, cagdas miizeninkine benzemektedir.

Mimarlik tarihinin gosterdigi gibi, sanat eserinin ve miize mekaninin doniisiimii,
karsilikl1 olarak birbirini etkilemektedir. Cagdas miizelerde ziyaret¢inin ‘goriiniir
kilinmas1’, onu ikinci plana iten geleneksel miize anlayisinin sorgulanmasina neden
olmaktadir. Tezde, bu anlamda ortaya ¢ikan miize deneyiminden dnce, miize mekani

— sanat eseri — izleyici arasindaki karsilikli etkilesimi incelemek gerekmektedir.

Sekil 3.11: Kiesler tasarimi sergi mekanlari
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3.2.1 Miizede sergilemenin doniisiimii

Miizenin miize olmas1 i¢in, higbir sey, sergilenen nesnelerin tanimlanip
siniflandirildigr koleksiyon islevinden daha temel ve 6nemli olmamistir. Nesneleri
gostermek, onlarin tarihsel gorevi olmustur (Hein, 2004). Ancak, bir 6nceki boliimde
de kisaca deginildigi gibi, modern miize, bir yap1 olarak diisiiniiliirken ¢cagdas miize
ise bir slire¢ ve ‘deneyim’ olarak tanimlanmaya baslamistir. Pek ¢ok bigcimde
tasarlanmasina karsin ¢agdas miizeler, kendi duvarlariyla sinirli olmayip bir siireg
kiimesi olarak hareket etmektedir. Modernizmin nesnellik, rasyonellik, diizen ve
uzaklik kavramlarinin yerine, yanit verme, iligkileri karsiliklt besleme ve ¢esitlilik
olusturma gibi kavramlar desteklenmektedir (Hooper-Greenhill). Buna paralel olarak
da sergiler halka daha ¢ok yonelik, daha abartili ve daha etkilidir. Estetik deneyime
odaklanarak miizenin gdsterme ile 6gretme kapasitesinin alt1 ¢izilmektedir. Cagdas
miizecilik, geleneksel miizeciligin belirsiz biraktig1 kimlik ve nesnellik sorular ile
yorumlama kavraminin anlamini aragtirmaktadir. Boyle bir ortamda gorsellige
sunulan nesne, bir sonu¢ degil, miize deneyimini yasatmak i¢in bir aragtir. Bir seyi
miize nesnesi olarak kavramak, miize tarafindan yaratilan kurgusal mekana girmek
demektir. Giiniimiiz miizeleri genel olarak diisiincelerin ve deneyimlerin ortaya
c¢ikarilmasini amaglayan yeni bir girisim i¢indedir. Bu goriis, toplayicilik anlayisini
dislamay1p onu bir son yerine siire¢ olarak ele almaktadir. Sonugta da sahte olmayan,

gergek ve belirli bir deneyim ortaya ¢ikmaktadir (Hein, 2004).

Aslinda, miizelerdeki bu doniisiimiin nedeni, insanlarin sanat deneyiminin degisimi
olmaktadir. Eskiden nesneleri basitce, kronolojik ya da stile uygun olarak diizenleyip
sergileyen miizeler, artik daha etkilesimsel ve ¢evresel olarak duyarli sergilemeler
hazirlamaktadir. Sergilenen nesnelerle izleyicilerin de daha icli disli olmast
istenmektedir. Dolayisiyla bu degisiklikler, insanlarin miize deneyimlerini
degistirmektedir. Ciinkii sanat eserleriyle olan etkilesimlerin degeri, yalnizca eserde
degil, insanin genis kapsamli deneyiminde de bulunmaktadir. Miizeler, olusturduklari
deneyimlerle, sergiledikleri nesneler kadar ayirt edici olmaktadir. Bunun sonucunda
da deneyim, duvarda asili duran nesnelerden daha etkili olmaktadir (Railey ve

Worth, 2004).

Guggenheim Bilbao Miizesi, deneyimin bir pargasi olarak, insanlara belirli bir gezme

diizeni sunmayarak, giristen itibaren ¢esitli yonlere yayillma olanagi vermekte ve
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ziyaretgileri serbest birakmaktadir (Sekil 3.12). Ciinkii cagdas miize mekanlarinda
amag, insanlar1 bir noktadan baska bir noktaya yonlendirmemek ve miizelerin

dogrusal anlatisina alternatif sunmaktir (Pearson, 1994).

Krens’e gore giiniimiiziin miizeleri, ansiklopedik koleksiyonlar1 birakarak birkag
sanat¢inin eserlerini derinlemesine sergilemelidir. Dolayisiyla Guggenheim Bilbao
Miizesi’nde de sergi mekanlarinin her biri en fazla iki sanat¢inin eserlerine
ayrilmaktadir. Her bir sergi mekani, yiiksekligi, dogal ve yapay aydinlatmasi,
duvarlarmin diiz ya da egrisel olmasi, asma katinin olup olmamas: ile birbirinden
ayrilmaktadir (Newhouse, 1998). Bu anlayis dogrultusunda, birbiriyle iliskisiz degil,
etkilesim halinde ve baglantisin1 koparmayan sergi galerileri olusturulmus, bir
galerinin i¢indeyken, ayn1 ya da farkli katta yer alan galerideki sergiyi de algilamak

miimkiin kilinmistir.

21. Yiizyill Cagdas Sanat Miizesi’nde de benzer bir anlayista, serpistirilmis hacimler
gibi gorlinen ¢ok sayida sergi mekani bulunmaktadir. Her bir mekan, yiiksekligi,
dogal ve yapay aydinlatmasi, daire, kare ya da dikddrtgen formu ve duvarlarinin
seffaf ya da masif olusuyla, birbirinden farkli karakterdedir (Sekil 3.13). Bunlar, her
tirli sergilemeye uygun esnek mekanlar olarak tasarlanmigtir. Bu mekanlarin
aralarinda, izleyiciler, herhangi bir mekan siralamasi olmadan istedikleri yone
gitmekte ozgiirdiir. Sergi mekanlarinda sanatgilar kendi hikayelerini ortaya koymakta

ve izleyiciler de mekanlarin arasinda dolasirken kendi yaraticiliklarini sunmaktadir.
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Boylece yalnizca sanat eserleriyle karsilasmakla kalmayip aym1 zamanda mekanla

ilgili farkindaliklarini da arttirmaktadirlar (Url-4).

-5

Sekil 3.13: 21. Yiizy1l Cagdas Sanat Miizesi’'nin farkli karakterdeki galerileri

La Congiunta’da ise tam tersidir. Eserler, sergi mekanlarinda kronolojik olarak yer
almaktadir. Ciinkii bu miizede sanat¢inin evreleri, mekan deneyimi iizerinden
anlatilmaktadir. Josephsohn’un sanatindaki baslangic, ilerleme ve ustalik evrelerinin
sirayla yer aldigr iic mekanin her biri, birbirine esiklerle baghdir. Boylece bir

mekandan digerine gegmek, ayn1 zamanda fiziksel bir duygu olmaktadir (Sekil 3.14).

Sekil 3.14: La Congiunta’da sergi mekanlarinin esikleri

3.2.2 Miizede izleyici faktorii

Heidegger’in  ‘Dasein’ kavramina gore, insanlar diinyadan ayr1 olarak
varolmamaktadir. Insan ve diinyanin birlikte varolusu, holistik bakis agistyla ‘diinya
icinde varlik (being-in-the-world)’ olarak yorumlanmaktadir (Url-6). Bu anlamda,
cagdas miize, 6nceki donemlerden farkli olarak miize ziyaretcilerini, sergi mekanlari

ve sanat eserlerinin varligiyla birlikte kavrayarak elestirel katilimcilar olarak yeniden
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degerlendirmektedir. ‘Yeni’ miizecilikte izleyiciler, kendi kimlikleriyle miize
kurumunun hakim ideolojilerini ¢akistirmaktadir. Miizenin kamusal anlatilar1 ile
izleyicilerin 6zel anlatilar1 arasinda bir diyalog kurulmaktadir. Bdylece cagdas
kiiltirel yasamlar1 iginde, miizeler ve icinde sergilenenler icin yeni olanaklar

yaratilabilmektedir (Garoian, 2001).

Yeni miizecilik, hizmet ettigi kurumlarla aktif olarak gii¢ paylasmak istemektedir.
Miize ziyaretgilerinin pasif tiikketiciler olmadigini anlamakta ve bu pargasini tanimaya
calismaktadir. Kalabalik bir izleyici kitlesine bilgi aktarmak yerine onlar1 dinleyip
yanit vererek ¢esitli gruplarin miize sdyleminde aktif katilimci olmasini
saglamaktadir. Zor konulardan kagmadan catisma ve celigkileri agiga vurmaktadir.
Miize kurumunun bu muglak yapisi, ¢ok ¢esitli ve stirekli doniisen kimlikleri kabul
etmektedir (Marstine, 2006). Bunun i¢in egitimciler ve kiiratérler ile sergi
tasarimcilari dahil diger miize gorevlileri birlikte ¢alisarak gesitli tipteki izleyicilerin

ihtiyaglarini karsilamak {izere sergi tasarlamakta ve kurmaktadir (Marstine, 2006).

Miizecilikte izleyici katiliminin artmasi, izleyicilerle interaktif sergilerin iliskisine
yakindan bakan egitimsel/sosyolojik/psikolojik arastirmalarin yeni bir dalinin
gelisimiyle paralel gitmektedir. Bu konuda yapilan derinlemesine arastirmalar, miize
sergilerinin Ogretici etkisini arttirmaya yardim edebilen verileri saglamaya yonelik
bir bakis acisiyla yonetilmektedir (Fernandez ve Benlloch, 2000). Ornegin, Berlin
Yahudi Miizesi’nde, ayni islevdeki geleneksel miizelerin tersine, egitici ya da
bilgilendirici nesnelerin tiimii, izleyiciye esit olarak algilatilmamaktadir. Bazi
nesneler acik secik olarak sergilenmektedir. Ancak, goériinenden fazlasinm1 6grenmek
i¢in, bu kurgusal sergi mekanlarindaki goriinmeyenleri ortaya ¢ikarmak (¢ekmeceleri
acarak i¢indeki belgeleri gormek ya da bilgisayar oyunu oynayarak Yahudi tarihiyle
ilgili farkl bilgilere ulasmak gibi) gerekmektedir (Sekil 3.15). Izleyici ne kadar bilgi
edinmek isterse sergi de ona o kadar bilgi vermektedir. Dolayisiyla ‘yeni’ miizenin

egitim roliinde de izleyici faktorii daha ¢ok 6nem kazanmistir.
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Sekil 3.15: Berlin Yahudi Miizesi’nde bir sergi mekani

Gilinlimiizde miizeler hizmet ettigi halka karsi daha sorumlu olmaktadir. Halk da
daha egitimli ve varlikli olmakta, dolayisiyla daha yiiksek taleplere ve beklentilere
sahip olmaktadir. Toplum artik kiiltiirel olarak daha c¢esitlidir ve miizeler, modern
hayatin bu yoniinii yansitmaya yonelik olarak miizenin isini bu géreve baglamaktadir.
Ingiltere’de bir sirket olan Morris, Hargreaves ve Mclntyre, miizeler iizerine bir
piyasa arastirmas1 yapmistir. ingiltere’de yaptiklar1 bu kapsamli arastirma sonucunda
miize ziyaret¢ilerini, sosyal, entelektiiel, duygusal ve ruhsal nedenlere bagli ziyaretci
olarak boliimlere ayiran bir grafik elde etmislerdir (Sekil 3.16). Grafigin iist
noktalarina ¢iktik¢a izleyici i¢in miize ziyareti daha tatmin edici olmakta, asagiya

inildikge izleyicilerin memnun olma diizeyleri de azalmaktadir (Waltl, 2006).

Yaratici alsdinme

Esteti deneyim ve duyguiar

Alcacemic profesyonsd Bgi

Sosyal etkilesm ve eglenme

Sekil 3.16: Miize ziyaretgilerinin ihtiyaglara gore gruplanmasi (Morris, Hargreaves,
Mclntyre)
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Biitlin bunlara karsin, izleyici memnuniyetini ve mekan deneyimini bu kadar
Oonemseyen c¢agdas miizeler, tanitim fotograflarinin ¢ok azinda ziyaretgileri
gostermektedir. Modern donemde izleyicinin katilimi 6n planda olmadigi i¢in bu
miizelerin resimlerinin izleyicisiz olmasi, anlasilabilir bir durumdur. Ancak ¢agdas
miizecilikte miizenin sosyal degeri ¢ok 6nemlidir. Miize, ‘bir sey i¢in’ degil, ‘birisi
i¢in> varolmaktadir. Ornegin 21. Yiizyll Cagdas Sanat Miizesi’nde, izleyicilerin
dokunup {izerine oturabilecegi deneysel ¢agdas sanat eserleri sergilenmektedir.
Bunlarin bazilari, Kanazawa c¢evresindeki ¢igeklerin desenleriyle kapli bir duvar
yiizeyi ya da tavaninda, izleyicilerin gokyiizii degisimlerini izleyebilecegi bir agiklik
bulunan mekan gibi, yapiyla biitiinlesmistir. Buna karsin miizenin web sitesindeki
fotograflarinda bu mekanlar, ideal durumunun bu olmamasina karsin bombostur

(Sekil 3.17).

Sekil 3.17: 21. Yiizy1l Cagdas Sanat Miizesi’'nin web sitesinde yer alan sergiler

3.2.3 Miize deneyimi

Icinde bulunulan ‘deneyim ekonomisi’ ¢aginda miizeler igin gelir olusturmak, siirekli
artan kiiresel markete ve turistlerin taleplerine gore yeni multimedya deneyimleri
yaratmaya bagli olmaktadir (Suau, 1999). Bu baglamda, ‘deneyim tasarimi’ kavrami
ve tasarim siireci, sergi ve ¢evre tasarimi alanlarinda uzun siiredir kullanilmaktadir.
Deneyim tasarimi, her seyi miisteri aliskanliklarinin ¢evresinde, gelismekte olan
trtinler ve servisler siireci baglaminda agiklamakta ve benzeri olmayan egitim
modelleri gelistirmektedir. Ancak, deneyim tasariminin, gercekten benzersiz mi,
yoksa yiizyillardir varolan geleneksel ‘hikaye anlatma’nin evrimlesmesiyle olusan
ileri diizeyde bir tasarim siireci mi oldugu tartisma konusu olmaktadir. Aslinda
‘hikaye anlatma’ siireci, tematik tasarimin bir pargasidir. Zamanla evrimleserek,
tasarimcilar tarafindan benzer modellerle tematik tasarimlarda kullanilmaktadir. Bu

bakimdan tematik tasarimla deneyim tasariminin farkli anlayislar oldugu
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sOylenebilmektedir. Ciinkii deneyim tasariminda, tematik tasarimin ‘hikaye anlatma’
stireci daha derinlemesine ele alinarak cevrelerin birbiriyle bir ¢ok yoldan nasil

iletisim kurdugu sorgulanmaktadir (Lorenc, Skolnick ve Berger, 2007).

Sergi tasariminin Onemli bir parcast olan ‘hikaye anlatma’ siireci, dort ana
elemandan olusmaktadir. Bunlar; anlati, anlatici, yol ve baglamdir. Miizenin vermek
istedigi mesaj, baslangig, gelisim ve sonu olan ‘anlati seridi’yle hikaye haline
gelmektedir. Yazi, grafik, teknoloji destegi gibi pek ¢ok arag, bu hikayeyi izleyicilere
aktaran ‘anlaticilar’dir. Sergilerin mekanda anlam olusturacak belli bir diizende
kurulmasi, anlatiyr ii¢ boyutlu mekana tasiyan her izleyici i¢in onu canlandiran
‘yol’dur. ‘Baglam’ ise izleyicinin sergiye hazirlanmasi i¢in, serginin, iginde

bulundugu yapiyla ve ¢evreyle biitiinlesmesidir (Lorenc, Skolnick ve Berger, 2007).

Miize deneyimi, ikinci boliimde deginildigi gibi, miizenin i¢inde baslayip biten bir
olgu degildir. Insanin miizeye gitmeyi diisiindiigii ilk anda baslamakta ve gezi
sonrast miize deneyiminin anilarda kalmasma dek siirmektedir. La Congiunta’da
miize deneyimi, igeri girmeden Once, ziyaret¢ilerin o bolgeye gelmesiyle
baslamaktadir. Miizeye girmek isteyenler once yakin bir restorandan miizenin
anahtarin1 almaktadir. Ciinkii burada miize deneyimi miimkiin oldugu kadar
kisisellestirilmeye calisilmistir. Uziim baglar1 arasinda kisa bir yiiriiyiisten sonra

miizeye varilmaktadir (Sekil 3.18).

Fiziksel baglam bakimindan La Congiunta, geleneksel anlamda bir miize degil, daha
cok bir heykel evi olmasinin yani sira, baris ve huzur ortaminin egemen oldugu
atmosferiyle, ‘sanata mimari bir yaklagim’dir (Steinmann ve Wismer, 2001). Sanat
eserleri olmadan yapinin tek basina 6n plana ¢iktigi dis mekaninda da heykelsi bir
etki ve karmasik bir parca — biitiin iliskisi algilanmaktadir (Mostafavi, 2002).
Ziyaretci, miizenin giris kapisim bulmaya calisirken biitiin bunlar1 algilayarak
yapinin ¢evresini dolanmak zorundadir. Dolayisiyla miize deneyimi, yalnizca
miizenin i¢inde var olan bir siire¢ olmamakta ve miizenin i¢ine girmeden Once

sergiye disarida hazirlanmaya baslanmaktadir.
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Sekil 3.18: La Congiunta’ya yaklagim

Guggenheim Bilbao Miizesi’'nde de miizeye girmeden Once yapinin arkasindan
girisine dogru dolasarak yap1 bastan basa algilanmak zorundadir. Ancak, La
Congiunta’nin bulundugu boélgenin baglamina uygun olmasi, hatta miizenin bir kaya
gibi algilanmasinin tersine, Guggenheim Bilbao Miizesi’nin okunmasina yardimei
olan unsurlardan biri, g¢evresiyle olusturdugu zithiktir. Kentin diger parcalartyla
girdigi diyalektik iligki ile varolan miize, diizenli ve kurall1 Bilbao kentinin i¢inde

bambagska bir kurguya sahiptir. Ancak, kendini kentten yalitmayarak, tam tersine,
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seffafliklari, teraslar1 ve kulesiyle ona baglanmaktadir (Sekil 3.19, Sekil 3.20). Dis
cephesindeki titanyum kaplama da kimi yerlerde yapinin i¢ mekanina dogru
girmektedir (Sekil 3.21). Dolayisiyla miizenin bazi1 mekanlari, igerde/disarida olma,

miizeye/kente ait olma gerilimlerini tagimaktadir.

Sekil 3.21: Guggenheim Bilbao Miizesi’nde dis cephe kaplamasinin igeriye akmasi
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Miize deneyimi, kisiden kisiye degil, ayn1 zamanda bazi faktorlerin etkilesimine gore

de degismektedir. Bunlar;

* Kisisel baglam: Miize ziyaret¢isinin yasam deneyimleri, ilgi alanlart ve

beklentileri,

e Sosyal baglam: Miize ziyaret¢isinin miizeye tek basma, ailesiyle,

arkadaslariyla ya da kalabalik bir tur grubuyla gitmesi,

* Fiziksel baglam: Miizenin mimari 6zellikleri, atmosferi ve miizede sergilenen

eserlerdir (Henry, 2000).

Sosyal baglam bakimindan La Congiunta, bireysel mekan deneyimi {izerine
kurulmaktadir. Ziyaretci, yakindaki restorandan aldigi kapi anahtariyla miizeye
girmekte ve eserlere dokunarak miizeyi tek basina ya da yalnizca birlikte gittigi

kisilerle deneyimlemektedir.

21. Yiizyll Cagdas Sanat Miizesi’nin dairesel formdaki cam yiizeyleri, muglak
mekansal tanimlamalar olarak ya da ziyaretcilerin birbirini goriip algilayabildigi, ¢ift
yonlii ¢alisan bir ¢esit ince zar anlaminda yorumlanabilmektedir (Feré ve dig., 2004).
Genis cam yiizeyler, i¢ ve dis arasindaki kesin sinirlart kaldirarak muglak iligkiler
kurmaktadir (Sekil 3.22) ‘Bir arada varolma’ kavramimi vurgulayarak tim miize
mekanin1  gostermektedir (Url-4). Bdylece miize ziyaretcileri kendi iglerinde
bagimsiz olurken es zamanli olarak da birbirlerini algilamaktadir. Miizenin dairesel
konsepti, bir ¢ok yonden girisi tanimlayarak i¢ — dis akisini saglamaktadir (Feré ve
dig., 2004). Ciinkii miize, insanlarin bir araya gelip toplandig: bir park ya da sosyal
alan olarak tasarlanmistir (Mino, 2006). Baska bir deyisle, La Congiunta’daki gibi,
amac1 sanat eserlerini deneyimlemek olmayan ziyaretcileri ‘ayiklamamakta’, herkesi

miizeye dahil etmeye ¢aligmaktadir.

La Congiunta’ya giden insanlarin eserlere dokunabilmesinin benzeri, 21. Yiizyil
Cagdas Sanat Miizesi’nde de ele alinmaktadir. Miizede, geleneksel anlamda
‘ziyaretcilere sanat eserlerini gosterme’ yerine, yeni anlayista ‘ziyaretgilere sanatla
ulagsma’ yaklagimi benimsenmistir. Miizeyi diger miizelerden ayiran 6zelliklerden
biri de insanlarin dokunarak deneyimleyebilecegi ¢ok fazla sanatsal ¢aligmanin

olmasidir. Bu calismalar, interaktif, keyifli ve kolayca anlasilabilir sergiler olup sergi
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mekanlart da mimarli§in, sanat g¢aligmalarmin, sergilerin, ziyaretcilerin, miize

calisanlarinin ve ¢evrenin birbiriyle etkilestigi akiskan mekanlardir (Mino, 2006).

d?"‘lﬂ* : 'Iﬁ"'h'
= BRNE

.-ﬂl

Sekil 3.22: 21. Yiizy1l Cagdas Sanat Miizesi’nde i¢ mekandan dis mekana bakis

Diger miizelerin tek katli olmasindan dolay1 miize ziyaretcilerinin bir arada varolusu,
‘yatayda’ ortaya konmaktadir. Guggenheim Bilbao Miizesi’nde ise hem miizenin ii¢
kattan olusmasi hem de katlar arasinda birbirlerini gormeye olanak taniyan koprii ve
balkonlarin olmasi ile, ziyaretciler ‘diiseyde’ de bir arada varolmaktadir (Sekil 3.23).
Boylece hem birbirlerini hem de diger sergi mekanlarini cesitli diizlemlerden

algilayabilmektedir.

Sekil 3.23: Guggenheim Bilbao Miizesi’nin i¢ mekanindaki kopriiler
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4. SONUCLAR

Giliniimiizdeki diisiince sistemi, iligkilerin hiyerarsik olarak tanimlanmamasi ve ag
iligkisi bi¢giminde kurulmasidir. Ag iizerinde bulunan biitiin noktalar, birbirini var
etmektedir. Bunun yani sira, birinin degisimi, digerlerini de etkilemektedir. Ag
oriintlilerinden olusan st liste ¢cakismis katmanlar, sistemde zitliklar ve karsitliklar
yaratmaktadir. Ancak, Fenomenolojik yontemin de iizerinde durdugu gibi, zit
bilesenlerden yalnizca biri degil, hepsi bir arada varolmaktadir. Boylece birbirlerini
diyalektik gerilimle goriiniir kilmakta ve muglak durumlar ortaya koymaktadirlar.
Giliniimiizde bazi kavramlarin sinirlarinin bulaniklasmasi ve kavramlarin birbirinin

icine girmesi, bu nedenle olmaktadir.

Bu baglamda, belki elestirel diislincenin gelisiminin de etkisiyle, miizenin otoriter
kesinligi, yer yer olasiliklara dontismektedir. Clinkili miizelerde estetik deneyimin 6n
plana ¢ikmasi, beraberinde 6znelligi, kisiye gore cesitlenmeyi ve sorgulamayr da

getirmektedir.

Tezde bu bakis acisiyla, cagdas sanat miizesi, sergi mekani1 — sanat eseri — izleyici
etkilesimindeki gerilimden ortaya ¢ikan mekan deneyimi iizerinden tartisilmistir.
Tezin gelisme boliimiinde ortaya konan ve tartisilan konular, belirli bagliklar altinda

maddelenebilmektedir:
* Miizenin toplumdaki ‘yeni’ rolii

o Miizenin geleneksel rolii, elestirel bakis acisiyla tekrar godzden

gecirilmektedir.

o Bu anlamda, ‘yeni’ miizeler ve yenilenen eski miizeler, estetik

deneyime daha ¢cok 6nem vermektedir.

o lzleyicilerin eserlerle karsilikli etkilesimi kullanilarak miizenin egitim

gorevi interaktif olarak doniistiirtilmektedir.
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Miize diisiincesindeki doniisiimiin ‘yeni’ kategorisi

o Meta toplumunda igerigi degil, yalnizca goriintliyli belirten ‘yeni’

kavrami, ¢agdas sanat miizesi s6z konusu oldugunda, sunulma sekli
ve gorlintii degisiminin  Gtesinde, miize diisiincesini olusturan

paradigmalarin doniistimii anlamindadir.

‘Yeni’nin en carpict ifadesi olan moda, kamu begenisinin siirekli
degisip durmasi nedeniyle, agir agir olusan stillerin yerini almakta ve
degerini yitirmeyen eserler yaratma fikrini, sasirtma arzusuyla

degistirmektedir.

‘Deneyim ekonomisi’ ¢aginda ‘miize etkisi’

Cagdas miize ve miizenin ‘yeni’ aurasi, hiyerarsik islevler (sergileme,
koruma, toplama, ¢alisma, egitme) tarafindan degil, miize deneyimi

ile yaratilmaktadir.

Sergileme mekanlarinin ansiklopedik anlayigla tasarlanmamasi,
izleyicilere Ozgiirlik saglamaktadir. Etkilesimsel olmasi nedeniyle,

izleyicilerin farkindaliklarini arttirmaktadir.

Miize kurumu, yeni muglak yapisiyla ¢ok cesitli ve siirekli doniisen

izleyici kimliklerini kabul ederek bilinyesine katmaya caligsmaktadir.

Miize deneyimi, insanin miizeye gitmeyi diisiindiigii ilk anda baslayan
ve gezi sonrast miize deneyiminin anilarda kalmasina dek siiren

dinamik bir zihinsel — algisal stiregtir.

Miize deneyimini, kisisel, sosyal ve fiziksel baglamlarin etkilesimi

degistirebilmektedir.

Kendi i¢inde bir sdylem tasiyarak tasarlanan ‘yeni’ miizeler, turistik
gezi sirasinda ugranan yerlerden biri degil, turistik gezinin amaci

olmaya baslamakta ve kentsel doniisiimiin kaynagi olmaktadir.
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* ‘Yeni’ sanat anlayisinin ve miizenin birbirini karsilikli etkilemesi

o Gegmisin sanat anlayisindan farklilasan c¢agdas sanat objesi,
sergilendigi mekanla iligki kurarak onun tekrar diizenlenmesini

saglamakta ve eseri mekanla birlikte deneyimletmektedir.

o Miize mekaninin doniistimii, mimarhik tarihinde, eserin nasil
algilandigindan neyin sanat eseri olarak sergilenebilecegine kadar

eserle ilgili her seyi etkilemektedir.

o Bazi sanat objeleri, miizede gosterilmek icin 6zel olarak yapilmaktadir.
Boylece mekanin fenomenolojik, sosyolojik vb. potansiyelini agiga

¢ikarmaktadir.

e Sanat eserinin doniistimii

o Cagdas sanatin her tiirlii artik-bilgiden arindirilmis olmasi, onun ilk

basta yadsinip tartigmalara yol agmasina neden olmaktadir.

o (Cagdas sanattaki sanat¢1 — izleyici iliskilerinde, alma — verme ve
yapma — yorumlama gibi tek yonlii sistemler, karsilikli etkilesime

doniismekte ve yerini muglak iligkilere birakmaktadir.

o Her izleyicinin eseri kendi perspektifinden algilamasinin yani sira,
aynt eseri her algilayisinda da, bir acik yapit olarak, farklh

deneyimlemektedir.

o Sanat, hiyerarsik olmayan ag iliskileri ile, yogun ve karmasik diizeyde
zitliklar ve bitmez tiikenmezlikler tizerine kurulmaktadir. Bu sistem,

sanat eserine tekligi ve biricikligi getirmektedir.

Sonugta, tezde detayli incelenmek i¢in ayristirilan bu konularin bir biitiin oldugu ve
aslinda ayristirllamadigi anlasilmaktadir. Tezin gelisme boliimiinde yer alan basliklar,
hiyerarsik bir diizende yer alsa da, icerdigi kavramlar, birbiriyle iliskilidir ve aslinda,
‘yeni’ sanat miizesinin tanimin1 yapmaktadir (Sekil 4.1). Bu nedenle, sorunlar ortaya
konarken kavramsal iligkiler ya da olusan zithiklar {izerinden tartisilmistir. Bir
kavramin 6neminin ya da anlaminin degisimi, digerlerini de etkilemektedir. Boylece,

‘yeni’ sanat miizesinin sorunlari, kavramsal iliskiler ve zitliklarin 6riintiisii lizerinden
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ortaya konup tartisilmaktadir. Boylece ‘yeni’ mekan deneyimi de dinamik bir siireg

durumuna gelmektedir.

simiriann bulamklasmasi 1 1.
farkindaligin artmas Gonugdm

dinamik yapi

algl zihinsel-algisal sireg

oril
eszamanh varolus 2l

parca-butin liskisi

gorinenden yela gikarak

etkenlil-edilgenligin gbrinmeyene ulasmak
birbirine déndgmesi

genlimli varolug
karsilikli etkilesim
Sekil 4.1: Tezin alt boliimlerinin birbiriyle iliskisi

Miize — izleyici iligkisi ag¢isindan bakilirsa, ¢agdas sanat miizeleri aslinda izleyicilerin
diistinme tarzini etkileme ya da degistirme olanagina sahiptir. Ancak izleyicilerin
hepsi, herhangi bir yardimci unsur olmadan sergilerle ilgili baglamsal zincirler
kuramamaktadir (Waltl, 2006). Bu durumun eskiden problematik olmamasi ve

giiniimiizde giindeme gelmesi, birka¢ nedene dayanmaktadir.

[k olarak, eski miizeler, arastirma, toplama ve sergileme gdrevlerini yerine getirerek
sosyal siniflarin egitimine Onem vermekteyken, cagdas miizeler, agirlikli olarak

izleyicilere miize deneyimi yasatma amacini giitmektedir (Waltl, 2006).

Bunun yani sira, eski eserlerdeki oran, oranti ve perspektife dayanan iliskileri
kavramak daha kolayken cagdas sanattaki iliskiler karmasiklasmaktadir. Bu nedenle
cagdas sanat1 anlamak, bazi izleyiciler i¢in zordur; ¢iinkii icinde heniiz artik-bilgiye

donlismeyen unsurlar1 barindirmaktadir.

Anlayamadig: bir sanat eseriyle kars1 karsiya gelen izleyici, ¢ogu zaman sagkinligini
ve kafasiin karmasikligini itiraf edememektedir. Ciinkii eserin miize baglaminda yer
almas1 ve bazen de bu eserin ¢ok iinlii olmas1 nedeniyle, izleyici kendini, onun

degerini anlamak zorunda hissetmektedir. Angela Marsh, bu deneysel kutuplagsmay1
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‘Imparatorun Yeni Giysileri Sendromu’ olarak adlandirmaktadir (Marsh, 2004).
Buna ¢6ziim olarak, isitsel rehber (audio guide), bilgisayar etkilesimi ve agiklayici
yazilar gibi, teknolojik ve metodolojik olarak karmasik araclar, izleyicinin sergiyi
kavrama siirecinde 6nemli bir rol oynamakta ve miize deneyiminin miimkiin oldugu
kadar ¢cok anlamli olmasini saglamaktadir. Sergilenen eserlerle izleyicinin miize
deneyimini baglamakta ve izleyiciyle eserlerin iletisimini baslatmaktadir (Waltl,

2006).

Tezde anlatilan ii¢ miizenin ortak noktasi, sanat eserlerini deneyimletmek icin
miizenin digindan itibaren hazirliga baslanmasi ve eserlerin yorumlanabilecegi
mekanlarin hazirlanmasi i¢in mimarlarin kiirator ve sanatgilarla birlikte ¢alismasidir.
Mimar, kiirator ve sanatgi etkilesimi, giiniimiiziin bakis agisinda énemlidir. Bunun
yani sira, kiirator, egitim uzmani, vakfin kurucular1 ve yoneticileri, tasarimin ¢esitli
asamalarinda sergileme siireglerini gézden gecirmektedir (Lorenc, Skolnick ve

Berger, 2007).

Kiiratoriin anlami, giiniimiizde c¢ok giicliidiir ve rolii ile yetki giicli, problematik
haline gelmektedir. Ciinkii kiirator, sergiyi organize ederek adina ve temasina karar
vermekle birlikte, sergide hangi sanatg¢inin yer alacagini da belirlemektedir. Eserleri
yalnizca sergilemeyip mekanla biitlinlestirerek atmosferi tasarlamaktadir. Bir sanat
uzmani olarak, eserin degerini ve neyin koleksiyona eklenecegini saptamaktadir.
Bunun yani sira, eskiden oldugu gibi bireysel ¢aligmak yerine is birliginde ¢alismaya
baslayarak, ‘tek bakis acisi’ yaklasimindan ‘cok bakis acisi’ yaklagimina
gecmektedir. Cagdas sanat kiiratorii Judith Tannenbaum’a gore kiirator, her adimda
kendini siirekli sorgulamalidir: “Sanatg¢inin zekice konusmalari ve albenisi, beni
eserden ¢cok mu etkiledi?”, ya da tam tersine, “Eserin digerlerinden farkli bir bakis
acist olmasina karsin, tatsiz bir nokta yliziinden dikkatimi mi dagitmaktadir?”,
“Odaklanmam ne kadar genis ya da dar olmalidir?”, “Tanittifim sanatgilar, sanat
tretirken teorik bir yaklasimda bulunmak zorunda midir?”, “Diislincelerim ve
inanglarim, c¢alistigim sanat¢iyla ayni dogrultuda olmak zorunda midir?”

(Tannenbaum, 1994).

Bunun yam sira, artik kiiratorler icin de miize ziyaretgisi faktorii, cok daha 6nem
kazanmaktadir. Kaliforniya Sanat Enstitiisii tarafindan ‘Curating Now’ adiyla

organize edilen panel dizisinde, 2003 yilinda, ozellikle miize ziyaretgilerinin
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sergilemedeki roliiniin artan 6nemi ve bunun sanati nasil etkiledigi tartisilmigtir
(Fowle, 2004). 21. Yizyill Cagdas Sanat Miizesi, sanat uzmani olan bir kisinin
sergiyle ya da koleksiyonla ilgili tim giicii elinde bulundurmasi diisiincesinden
uzaklagmakta ve izleyicinin, kiirator gibi sergide nelerin gosterilecegine ve eserlerin
degerlerine karar vermesini amaglamaktadir. Bu anlamda miize mekani ve
koleksiyon ilkeleri yeniden diisiiniilerek, miizeyi kullanan ve burada temsil edilen

pek ¢ok kisinin uzantisi olarak yorumlanmaktadir.

Gehry, Guggenheim Bilbao Miizesi’nin tasariminin, Solomon R. Guggenheim
Vakfi’nin yoneticisi Thomas Krens ve sanatcilarla olan goriismelerinin bir sonucu
oldugunu, bu yiizden de ‘beyaz kiip’ tasarlamadigini sdylemektedir. Jenny Holzer’1n,
elektronik yazilarin aktigi kolonlardan olusan enstalasyonu, iki kat yiiksekligindeki
bir sergi nisinde yer almaktadir (Sekil 4.2). Mekanin egrisel duvarlari, eserin
bitislerini ve golgelerini etkilemekte ve sanat¢i da bu durumdan ¢ok memnun
kalmaktadir. Guggenheim Bilbao Miizesi’nin sergi ve koleksiyon yoOnetimi ve
tasarim direktorii Karen Meyerhoff da, “Sanat, dikdortgen duvarlart olmayan
mekanlarin iginde yer alabilir. Yap1 o kadar giiglii ki sanat eserlerini serbest
birakiyor”, demektedir. Buna paralel olarak, miize — sanat eseri iliskisi baglaminda
cagdas miizelerin bir katalizor gorevi gordiigii sdylenebilmektedir. Dolayisiyla,
sanat¢ilarin yenilik¢i mimarlikla dogrudan iligkili eserler yaratmalar1 umulmaktadir

(Newhouse, 1998).

Sekil 4.2: Guggenheim Bilbao Miizesi’nde Holzer’in enstalasyonu
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Miizelerde ii¢ yiizyildir ‘eskilerle modernler’ tartismasi yapilmig, ge¢misin Oli
agirhgina karst yasam ve Kkiiltiirel yenilenme savunulmustur. Sonraki dénemde
‘modernlerle postmodernler’ tartismasinda, elitist bir koruma merkezi, gelenegin ve
yiiksek kiiltliriin sembolii olan modern miizenin kitle iletisim aracina, seyirlik bir
diizenlemeye ve abartili bir gosteriye doniisimii problematik haline gelmistir
(Huyssen, 2006). Giiniimiizde de ‘yeni’ miize yapilarinin, sergiledigi sanat

eserlerinin 6niine gecip gegmemesi problematik olmaktadir.

Bu tartismalarin mimarlar, elestirmenler, kiiratorler, sanatcilar ve sanatseverler
arasinda yillardir siiriiyor olmasi, miize — sanat eseri etkilesiminden dogan ‘yeni’
sanat miizesi kavraminin heniiz artik-bilgiye doniismemesinden kaynaklanmaktadir.
Ciinkii miizeler, ilk ortaya cikisindan bu yana koleksiyonlariyla tanimlanmaktayken
paradigma doniistimiiyle, ‘yeni’ miizecilikte koleksiyondan ¢ok miize mimarisi 6n

plana ¢ikmaktadir.

‘Yeni’ miizeler, genel olarak, toplayici ve sergileyici kurum olmaktan ¢ok, sergiler
i¢cin ‘sanat evi’ olma gorevindedir (Newhouse, 1998). Dolayisiyla, miizelerin, sanat
eserlerini gosteren ve onlarla yarismayan nétr mekanlardan mi olusmasi, yoksa
mimarlarin yaraticiliklarint en iyi sekilde gostermelerine uygun bu yapi tipinin
tasariminda 6zgiir mii olmalar1 gerektigi, problematik olmaktadir. Bu doniistim, ayni
zamanda mimar i¢in de biiylik bir meydan okumadir. Ciinkii ‘yeni’ miizeler ilk
acildiginda, sanat eserleri sergilenmeden Once, yalnizca yapiyr gérmek isteyen
ziyaretgilerle dolabilir. Ancak bu durum, daha sonra insanlarin siirekli miizeye
gelmesinin nedeni olmamaktadir. Iddiali ve farkli bir sdylemi olan miizenin
sergiledigi eserler de 6nemli bir faktordiir. Eger bir sanat eseri bu giiclii binalarda
sergilenmek isteniyorsa kendisi de iddiali ve giiclii olmalidir, yoksa miize
mimarisinin i¢inde kaybolup gitmekte ve yap1 da zamanla gozden diisebilmektedir.
Gehry’ye gore, gercek sanat eseri pek ¢cok ortamda kendini gosterebilmektedir: “Bir
Mondrian, ambarda sergilense bile ondan yine haz duyulmaktadir.” Onemli olan,

miize duvarinin esere ev sahipligi yaparak onu kavrayabilmesidir (Url-7).

Alman ressam ve heykeltiras Anselm Kiefer’in eserlerinin nétr bir ortamda
sergilenmesi, serginin atmosferini etkileyebilmekte ve sanat¢cinin ezoterik ve
mitolojik eserlerinin mistik yaklasimini zayiflatabilmektedir. Yeni miize mekanlar

ise sanat eserlerini algilama ve deneyimlemede izleyiciye yardimci olabilmekte ve
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kimi zaman izleyiciyi sanatg¢inin atdlyesinde gibi hissettirebilmektedir. Guggenheim
Bilbao Miizesi’nde 2007 yilinda, Kiefer’in sanatinin daha iyi anlasilmasi igin,
serginin yani sira, didaktik bir mekan da hazirlanmis, atolyesindeki malzeme
yiginlar1 ve bitmemis eserlerinin oldugu bir deney ortami canlandirilmaya

calisilmistir (Sekil 4.3).

Sekil 4.3: Guggenheim Bilbao Miizesi’nde Kiefer sergisi

Sanatc1 atdlyesi — sergi mekani biitiinliigli, farkli anlamda, Josephsohn’un heykel
atolyesi ile La Congiunta Miizesi’nde de hissedilebilmektedir. Josephsohn, dogal
1s1ikla aydinlattig atdlyesinde ¢alisirken, heykellerini, zemine ve diisey yiizeylerdeki
dogal ahsap panellerin iizerine, yan yana ve 1lst {ste gelecek sekilde
yerlestirmektedir. La Congiunta’da da heykeller, dogal olarak birakilmis beton
yiizeylere yerlestirilmekte ve yalnizca dogal 1sikla aydinlatilmaktadir (Sekil 4.4).

Josephsohn’un heykellerinin 2008 yilinda sergilendigi miizelerden biri olan
Frankfurt’taki Modern Sanat Miizesi’ne bakilirsa, serginin kurulusunda bdyle bir
biitiinlik arayisinin olmadigi anlasilmaktadir (Sekil 4.5). Ancak, bu mekanda
miizenin postmodern sdylemi dolayisiyla mekanlar arasinda gezinirken farkli algilar
ortaya ¢ikmakta ve heykeller, La Congiunta’dakinden tamamen farkli
deneyimlenmektedir. Dolayisiyla eserlerin sergilendigi miizenin karakteri, serginin

deneyimini degistirebilmektedir.
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Sekil 4.4: Josephsohn’un eserlerinin, atdlyedeki ve La Congiunta’daki diizeninin
karsilastirilmasi

—

Sekil 4.5: Frankfurt Modern Sanat Miizesi’nde Josephsohn sergisi
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Sonug¢ olarak, ‘yeni miizecilik’te, sergi mekanlari, sanat eserleri ve izleyiciler,
birbirlerini diyalektik bir gerilimle algilanir kilan bilesenlerdir. Bunlar, holistik bakis
acisina gore, birbirinden ayrilamamaktadir. Ciinkii tezde onceden deginildigi gibi,
cagimizin hakim paradigmas: olan ag iliskisi, Gestalt prensipleri dogrultusunda
parcalarin biitiinle olan iligkisi ile kavranmaktadir. Bu kavrayista, sergi izleyicisi,
algisin1 bilesenlerin birine yonlendirince diger bilesenler muglak olmakta, onu

algilanir kilmakta, ama ayn1 zamanda da yerini almaya ¢alismaktadir.

Boyle bir sistem, icerdigi iliskilerin ¢esitli diizeylerde olmasit bakimindan miize
mekanini katmanlagtirmakta ve bir agik yapit gibi, her deneyimlenisinde izleyicileri
yeni anlam ve iliski katmanlariyla karsilastirmaktadir. Dolayisiyla miize mekant,

stirekli etkilesen ve evrimlesen bir sistem olmaktadir.

Victoria Newhouse, Robert Venturi’'nin 1960’lara damgasini vuran ‘karmasa’ ve
‘celigki’ kavramlarinin, ‘kaos’ ve ‘saskinlik’ ile yer degistirdigini sdylemektedir
(Newhouse, 1998). Aslinda, kaos ve saskinlik yaratan sistemler onaylanmaz ve
istenmezken, ‘yeni’ miizecilikte durum farkli olmaktadir. Siirekli olarak yeni algi,
duyum, kavrayis ve estetik deneyimlere yol ag¢tig1 i¢in, mimarlikta ve sanatta bilingli
olarak uygulanmaktadir (Balik, 2008). Deleuze’iin de dedigi gibi, bir diislinceyi
olusturmak i¢in biraz diizen, sanat eserlerini yaratirken de biraz kaos gerekmektedir

(Deleuze ve Guattari, 1991).
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