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TAKDIM

Bir cagin kiiltiirel hafizasi, biiyiik anlatilarla ya da geride birakhig1 somut
yapitlarla birlikte gercekte insanin diinyaya ayirdigi zaman, gosterdigi emek
ve {iretme iradesiyle bicimlenmektedir. icinde bulundugumuz cag, hizin ne-
redeyse biitiin yagsam alanlarini belirledigi, bilginin cogaldig 6lciide temasin
azaldigy, liretimin giderek daha kisa zaman araliklarina sikigtirildigr bir do-
nem olarak deneyimlenmektedir. Boyle bir zamanin icerisinde el emegine,
diisiinmeye, beklemeye, malzemeyle uzun stireli bir iligski kurmaya ve bir dii-
siincenin bigcime doniigsmesi icin gereken sabra ayrilan her an, ashnda insanin
kendi varolusuna yeniden dondiigii bir deneyime doniismektedir. Bu kitap,
tam da bu nedenle, ortaya konulan arastirmalarla birlikte onlara eslik eden
zamani, emegi, arayisi, tereddiitleri, deneyimleri ve Kkisisel hafizalar1 6nem-
seyen bir bulugsmanin iiriinii olarak degerlendirilmelidir. Burada bir araya
gelen her calisma, farkh bir bakisin, farkh bir yasam deneyiminin ve farkh bir
iiretim siirecinin izini tagirken, ortak bir cabanin igerisinde birbirine temas
eden diisiinceleri de beraberinde getirmektedir. Bu nedenle sanatsal iiretime
ayrilan zaman ve emegin anlami, ortaya c¢ikan calismanin kendisi kadar, o
calismay1 miimkiin kilan kisisel deneyim ve tiretim siirecinde de karsihgini
bulmaktadir. Sanatsal iiretimin, yazinsal iiretimi ve sanat yapitinin ortaya ¢i-
kis siirecini de kapsayan anlamiyla, degeri kimi zaman ortaya ¢ikan sonucun
sinirlarinda aranirken, asil anlamini insanin diisiinceye, malzemeye ve en
onemlisi kendi i¢ diinyasina ayirdig1 o uzun ve ¢ogu zaman goriinmeyen stii-
recte bulmaktadir. Bu siireg, insanin diinyayla kurdugu iliskinin inceliklerini
koruyarak sabri, dikkati, duyarlihig1 ve meraki canh tutmaktadir. Dolayisiyla,
ilk bakista belirli calismalarin bir araya getirildigi bir yayin niteligi tastyan bu
kitap, gercekte iiretmenin hala bir karsilasma, paylasma ve birbirinin eme-
gine taniklik etme bicimi olarak siirdiiriilebilecegini gosteren ortak cabanin
kaydidir. Her bir katkinin ardinda, insanin kendisine ve iiretimine ayirdigy,
diisiinmeye, deneyimlemeye ve iiretmeye imkan veren kisisel bir zaman, ses-
sizce siirdiiriilen bir ¢caba ve diinyaya bagka tiirlii bakabilme cesareti bulun-
maktadir. Bu emegin bir kitap icerisinde bulugmasi, farkhh zamanlarda ve
farkh kosullarda gerceklesen iiretimleri, insanin kendi varolusuyla temas
kurmasinin giderek zorlagtigi giintimiizde, bu deneyimin yankisini tasiyan
ortak bir hafizanin parcasina doniistiirmektedir. Belki de bugiin sanat ala-
ninda korunmasi gereken en kiymetli seylerden biri tam olarak budur: hizin
ve tiiketimin belirledigi bir ¢cagda, insanin bir seye zaman ayirabilme, ona
ozen gosterebilme ve kendi varhigindan bir pargay: tirettigi seye birakabilme
imkani. Heykelde Malzeme, Mecra ve Temsiliyet Uzerine Incelemeler: Ge-
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lenekselden Cagdasa Heykel Pratikleri ve Sanatcilar Uzerine Akademik Ca-
hismalar-II, o imkanin hala canh oldugunu gosteren ortak bir emek ve iiretim
siireci olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Bu vesileyle kitabin hazirlanma ve yayin siirecinde emegi gecen, deger-
lendirmeleriyle cahsmanin gelisimine katkida bulunan degerli hocalarimiza
ve yayin hazirhiginda gorev alan herkese de tesekkiirlerimi sunarim. Bu kita-
bin, heykel {izerine yiiriitiilen akademik aragtirmalara yeni agilimlar kazan-
dirmasini, farkh heykel pratiklerinin anlasilmasina katki saglamasini ve ge-
lecekte gerceklestirilecek aragtirmalar icin verimli bir kaynak olusturmasim
temenni ederim.

Editor
Mert BARLAS



SUNUS

Gorsel kiiltiirtin ve diisiince tarihinin kesistigi kavsaklarda, bicim ile anlam
arasindaki bag siirekli bir yer degistirme halindedir. Bir yapit, etrafindaki bos-
lukla kurdugu temas kadar bir ¢aga ait sorunlar, sorgulamalar, kirilmalar ve zi-
hinsel gerilimlerle girdigi diyalog iizerinden sekillenir. Bazen edebiyatin ic rit-
mini ylizeye tasiyan bir kiitlede parcanin biitiinden kopusu izlenir; bazen klasik
glizellik kanonlarmin ¢oziildiigii yerde farkh gereclerin yan yana gelisiyle yeni bir
melezlik alam belirir. Insan bedeni, tarihsel yikimlarin ardindan kimi zaman bos-
lugun ortasinda mesafesini koruyan yalin bir iz, kimi zaman da organik malze-
melerin belleginde merhamet ve bagkalagim arayan kirlgan bir yiizey olarak ku-
rulur. Kimi durumlarda ise bilimin nesnel verileriyle temas eden form, bir kimli-
gin ya da anatomik gercegin izini siiren bir tanikhiga doniisiir.

Maddenin ve mekanin sinirlar1 da benzer bir hareketlilik gosterir. Bakisin yo-
neldigi bir esik, diinyayla kurulan iligkinin ¢ercevesini ¢izerken; riizgar, akiskan-
ik ve yercekimi gibi fiziksel kuvvetler, bigimi énceden tayin edilmis bir sonuca
hapsolmaktan kurtararak zamana yayilan bir olasilik alanina acar. Kurumlarin
goriinmeyen isleyisi ve ekolojik dengelerle oriilen toplumsal aglar, yapiti kendi
cevresiyle birlikte nefes alan bir siirece dahil eder. Hareketli goriintiiniin hafiza-
sina yerlestiginde ise aym form, uygarhigin ge¢misiyle hesaplasan, ideolojik kod-
lan sorgulayan ya da zamanin akigini biiken bir simgeye evrilir.

Heykelde Malzeme, Mecra ve Temsiliyet Uzerine Incelemeler: Geleneksel-
den Cagdasa Heykel Pratikleri ve Sanatcilar Uzerine Akademik Cahsmalar-II,
bu farkli karsilasma alanlarinin kesistigi ortak bir diisiinsel zemin olusturuyor.
Kitaptaki metinler; bicimin i¢ mantigindan baslayarak bedenin doniisiimiine,
cevreyle kurulan fiziksel ve politik baglardan sinematik kurgunun icine uzanan
genis bir eksende ilerliyor. Ortak payda, bigim arayisinin felsefe, bilim ve gorsel
kiiltiirle temas ettigi noktalarda tirettigi diistinsel imkanlar goriiniir kilabilmek-
tir.

Meslektagim Dog. Mert Barlas' i takdiminde isaret ettigi gibi, iiretimin hizla
tiiketildigi bir ortamda diisiinceye, arastirmaya ve sabra yer acabilmek degerini
korumaktadir. Bu yayinin, bi¢im ve temsil iizerine diisiinen aragtirmacilara, sa-
natgilara ve sanat kuramiyla ilgilenen okurlara yeni pencereler aralamasim dile-
rim. Kitabin olusumuna katki saglayan tiim meslektaslarma ve emegi gecen her-
kese tesekkiirlerimi sunarim.

Editor
Tuncay KOCAY






HEYKELDE ANLATIYI KURGULAMAK VE YERLESIK BiCiIMSELLIGIN
¢OzULUSU UZERINE: CEHENNEM KAPILARI

Burcin UNAL"

GiRiS

Auguste Rodin’in Cehennem Kapulari, 19. yiizy1l sonu heykel tarihinde anlati
ve bicimsellik bakimindan olaganiistii yogunluk tasiyan yapitlarin basinda gelir.
1880’de Paris’te kurulmasi planlanan Dekoratif Sanatlar Miizesi'nin girisi i¢in si-
paris edilen bu amtsal kapi, Dante Alighieri'nin flahi Komedya'siyla siki bir bag
kurar. Cate’in aktardig iizere Giizel Sanatlar Direktorii Edmond Turquet, Rodin’i
“Seine nehri kiyisinda insa edilmesi planlanan ulusal dekoratif sanatlar miizesi-
nin girisi i¢in bu eseri yaratmakla gorevlendirmistir” (Cate, 2005, s. 93).

Cate aym1 zamanda Rodin’in projesini Dante’nin ilahi Komedyasi'na dayan-
dirdigin1 ve Michelangelonun heykellerindeki dinamik, anti-akademik ancak
Klasik etkili viicut tiplerinden ilham aldigim da kaydeder (s. 93). ilahi Ko-
medya’nin Cehennem boliimii, giinah, ceza, arzu, korku, pismanlik ve ¢okiis ¢ev-
resinde toplanan insanlk tablolarini biiyiik bir siir gerilimi icinde kurar. Rodin,
bu siirsel evrenden sahne listesi iiretmek yerine siirin tasidig i¢ gerilime beden-
lerin kurulusu, yiizeyin titresimi, kiitlenin sikisikhig1 ve figiirlerin birbirine degen
ritmi araciigiyla yon verir. Bu nedenle ‘klasik gelenegi asarak insan bedenini ve
fiziksel varolusu onceleyen devasa bir boyuta ulasan’ (Tames, 2000, s. 12) Cehen-
nem Kapilari, edebi anlatiy1 gorsel karsihiga tasiyan bir siparis niteligini asar ve
heykelin kendi kavrayisin1 doniistiiren genis bir yaratim alania evrilir. Eserdeki
figiir gerilimi, devinim ve giiclii plastisite de Rodin’in bu 6zgiin sanat kavrayisini
belirginlestirir (Cheney, 1993, s. 104).

Yapitin tarihsel agirhgl, tamamlanmig bir anit gériiniimiinden ¢ok yillara ya-
yilan {iretim siirecinin actig1 ufukta belirir. Rodin, kapi iizerinde ¢ahisirken figiir
kiimelerini yeniden diizenler, baz1 gruplarn baska baglamlara tagir, kimi beden-
leri bagimsiz heykel tasarisi olarak gelistirir, kimi ayrintilan ise yeni kiitlesel ilis-
kiler icinde giiclendirir. Bu siire¢ kapiy1 kapanmaig bir biitiin olmaktan ¢ok, kendi
iginden yeni heykeller doguran verimli bir kaynak alanina doniistiiriir. Cevre-
sinde beliren figiirlerin farkh bronz dokiimler ve ayr1 sergiler aracihgiyla diinya
sanat hafizasma yayilmasi da bu acik yaratim anlayisinin dogal sonucudur. Oyle
ki Sloanin belirttigi gibi eser, “siparis edildigi Dekoratif Sanatlar Miizesi planlar
terk edildikten ¢ok sonra bile bir ilham kaynagi havuzu olarak hizmet etmeye de-
vam etmistir” (Sloan, 2006, s. 862). Yapit bu tarihsel siirecte tek bir girig 6gesi
niteligini agarak heykel tarihinde parcanin, grubun, bedenin ve yiizeyin yeniden

Profesor, Ankara Hac1 Bayram Veli Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Heykel Boliimii,
burcin.unal@hbv.edu.tr, ORCID: 0000-0002-2773-8115
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kavrandig bir sanat alan1 yaratir. Bu zamansizhgin tasidig tarihsel bagin bir ya-
ninda yerlesik bicimselligin asimi, diger yaninda siirsel anlatinin bigimsellige
transferi yer alir. Rodin’in Dante ile kurdugu bag ikonografik gondermelerden
daha genis bir estetik yiike sahip olup (Elsen & Jamison, 2003, s. 155) siirdeki
karakterler, adlar ve olaylariyla birlikte tasidiklar ruhsal enerjiyle heykel yiize-
yine yerlesir. Aci, arzu, sugluluk, bedensel ¢okiis ve kararsizlik icinde gerilen kas-
lara, sirt cizgilerine, omuzlarin toplanigina, baslarmm egilisine ve kiitlenin sikig-
masina yogunlasir. Anlat1 boylece sozel orgii niteligini birakarak heykelsi ritme
doniisiir. Bakis ise kapi ylizeyinde dolasirken siirsel olaylar ardisik diizende izle-
mek yerine figlirler arasinda biriken trajik gerilimi kavrar. Rodin’in getirdigi 6z-
giin dontistimiin 6zii de anlatiy1 formun i¢ kuvvetine bu bicimde ¢evirmesinde
yatar. Kapimin fiziki ve metaforik kurgusu da icice gecen gosterenlerle bu yara-
timda belirleyici bir yer tutar. Mimari alanda kapi, gegisi diizenleyen, iceri ile di-
sar1 arasindaki sinir1 goriiniir kilan ve bedeni belirli bir yone ¢agiran en 6nemli
yapisal 6gelerden biridir. Cehennem Kapilari'nda bu islev, figiirlerin ytizeyi ku-
satan yogun yerlesimiyle birlikte giris alanim giiclii bir esik diisiincesine aktarr.
Yapisal gorevini korurken insan varhgmin suc, hafiza, arzu, yiik ve diisiis etra-
finda yogunlasan ara hallerini biinyesinde toplayan bu esik kavrami, mekansal
smir cizgisi ile varolugsal karsilasma alanim birlestiren basat bir anlam degeri
tagir. Yapitin kavramsal derinligini belirleyen bir diger alan olan kesit/fragman
ile biitiin arasindaki iligki de bu baglamda ayrica ele alinmay: gerektirir.

Cehennem Kapilari biinyesinde kurgulanan Diisiinen Adam, U¢ Gélge, Ugo-
lino ve Cocuklar, Opiiciik, Adem, Danaid ve Savurgan Ogul gibi figiirler, kap
i¢indeki konumlarini koruyan ilk anlamlarim siirdiirtirken diger yandan da ba-
gimsiz heykel ontolojisiyle de kendi estetik tamliklarin1 kazanir. Boylece parca,
biitiine bagh ikincil 6ge niteliginden uzaklasir ve kendi i¢ ritmi, kendi kiitlesel
agirhg ve kendi ruhsal yogunlugu ile bagh basina bir sanat alani acar. Rodin’in
bu liretim mantigl, modern heykelin sonraki acihmlarini hazirlayan giiclii bir 6n-
ciil niteligi tasir. Rilke'nin de ifade ettigi gibi, bu figiirler biitiinden kopmus olsa-
lar dahi igsel eksiksizlik duygusunu korumaya devam ederler (Rilke, t.y.-a, s. 4).
Literatiirdeki degerlendirmelerin de altini ¢izdigi iizere, Rodin’in bu devasa ca-
lismasi heykel sanatindaki koklii doniistimii ve modern estetik kavrayisin dogu-
sunu temsil eder. Zira Dante’nin ilahi trajedisinden beslenen anlat1 yapisi, figiir-
lerin kas ve yiizey hareketleri araciligiyla fiziksel bir enerjiye ve ruhsal bir itkiye
dontismektedir. Nitekim kap1 formu sadece mimari bir gecis degil, varolussal bir
esik kavrami olarak yeniden tammlamrken Diisiinen Adam, Uc Golge ve Ugolino
gibi ikonik figiirler izerinden formun icsel kuvveti ve kiitle iligkileri kuramsal bir
cercevede sorgulanir.

Bu calisma, Cehennem Kapilar’m dort ana odak ile ayr1 boliimler cevresinde
degerlendirir. Ik béliim, anlatimin heykelsi kurulusa yerlesmesini ve bu siirecte
one cikan figiirlerin tasidig1 bicimsel agirhg ele ahr. Ikinci béliim, kapi biciminin
esik diisiincesiyle genisleyen anlam alanim inceler. Uciincii béliim, heykelde



HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER | 13

parca/fragman mantigl ve biitiinsel 6zerkligi detaylandirr. Dordiincii béliim ya-
pitin modern heykelin kuramsal ufku i¢indeki yerini agiklar. Son boliimde ise bu
ana odaklar bir araya getirilir ve Cehennem Kapilari'nin heykel tarihindeki ku-
rucu degeri kapsaml bir sonuca ulagtirhr. Bu glizergah, Rodin’in Dante’den dev-
raldig siirsel yiikii belirleyici yeni bir heykel dili haline getirdigini ve bu dilin ne-
den bugiin de giiglii bir aragtirma alani sundugu iizerine yogunlasir.

1. Heykelde Anlatisal Yapinin Kurguya Doniisimii

Cehennem Kapilar i¢inde anlaty, siirsel olaylarin gorsel siraya dizildigi bir
alan degeri tasir. Bu alanda siirsel enerji, dogrudan bedenlerin kurulma tarzina,
yiizeyin dalgalanan ritmine ve kiitlenin tasidig i¢ gerilime yerlesir (Gorsel1).
Dante’nin katman katman ilerleyen bir yolculuk yapisi sunan metni, Rodin’in ka-
pisinda cok sayida figiiriin bir araya gelmesiyle olusan es zamanh bir insanlik
tablosuna doniisiir (Cheney, 1993, s. 106). Aci, korku, arzu, pismanlik ve ¢okiis,
burada olay bilgisinden gii¢ alan kavramlar yaninda bedenin icine yerlesen plas-
tik bir enerji kimligiyle varlik kazanir. Boylece heykel, anlatiy1 resimsel betimle-
meleri aktaran bir figlirsel sahne dizisi yerine, insan varhiginin i¢ gerilimini kiit-
lesel bir alan icinde toplayan biiyiik bir yiizey haline gelir.

Gorsel 1. Auguste Rodin, La Porte de I’Enfer [Cehennem Kapilari], 1880-1917, algi yuksek kabartma, 636.9 x
401.3 x 84.8 cm, Musée d’Orsay, Paris (Kaynak: Sanatin Oykiisi).

Rodin’in yiizey mantig, figiirlerin tekil kimliklerini koruyan ve onlar ortak
trajik ritim iginde birlestiren 6zgiin bir diizen kurar. Baslarin egimi, omuzlarin
tasidigy baski, govdelerin birbirine yaklasan ya da birbirinden uzaklasan yonleri,
anlatinin farkh ugraklarim biiyiik bir kiitlesel miizik gibi yayar. Bu nedenle kap1
yiizeyi, betimleyici aciklik kadar bedensel ¢agrisimin da giiclii alani haline gelir.
Her figiir, kendi tarihini biinyesinde tasir ve bu tarihler kronolojisi, ortak yiizeyin
genis devinimi i¢inde yeni bir anlam kuvveti kazanir. Disaridan bakildiginda ya-
pitin her bir karakterinin aslinda kendi i¢ diinyalarindaki trajedileri barindiran
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yapayalnmiz ruhlar oldugu ve kendi sessizliklerine miihiirlendikleri gézlemlenir
(Haines, 1995, s. 54).

Rodin’in anlat anlayigi, karakter ile kiitle arasindaki geciskenligi ustalikla is-
ler ve siirsel kaynag heykelin maddi yasami icine yerlestirirken figiirleri birbirin-
den keskin gizgilerle ayrilan dar bolmeler icinde bulunur. Omuzlar bagka beden-
lere yaslanir, sirtlar bir bagka figiiriin koluyla birlesir, baslar yiizeyin i¢inden do-
gar ve yeniden kiitleye kargir. Boyle bir yiizey mantigl, zaman duygusunu da do-
niistliriir. Bu dontisiim siirecinde malzemenin heykeltiras tarafindan ele alinig
bicimi de ¢ok onemlidir. William Tucker'in vurguladig1 gibi, “kil, yiizeyin tize-
rinde degil, hacmin her bir ing kiipli boyunca bir t6z olarak hissedilir” (Tucker,
1974, s. 19). Bu yerlesim sayesinde kapi yiizeyi, siirdeki sahneleri gosteren bir dii-
zen olmaktan cikip, bedenlerin birbirine degerek ¢ogaldig: varolugsal dinamik bir
itki olusturur.

Diisiinen Adam, bu béliimiin ilk ve en belirgin odaklarindan biridir. Ilk tasa-
rimda timpanum bolgesine yerlesen figiir, asagida kiimelenen bedenlerin ruhsal
basincini yukarida toplayan giiclii bir odak olusturur. Bu anlamda sanat tarihi
icinde figiir ile Dante arasinda kurulan iligki, baglangi¢ ufkunu aydinlatirken sa-
natc¢inin sair kimligi burada 6nemli bir kap aralar ve figiiriin estetik kudreti de
temsili tarihsel bir kisilik yerine uzun yillar duygusal ve mental agirhigin igselles-
tirilecegi kiilt bir metafor yaratir. Bu estetik kudreti anlamlandirmak adina Gilles
Néret’in de aktardig: tizere, figiir “diisiincenin ¢cabasin her bir kasin kasilmasi
yoluyla ifade etme bicimiyle onciillerinden ayrilir, boylece zihnin ¢alismast so-
mut hale gelir” (1994, s. 34). Bahsedilen bu somutlagmanin bir yansimasi olarak
bagin ele yaslanigi, gévdenin 6ne kapanisi, omurganin biikiilen ¢izgisi, dirsekle-
rin sikisan hareketi ve bacaklarin tasidig1 yogun kuvvet, diisiinceyi bedenden ayr1
bir zihinsel alan yerine biitiin viicuda yayilan agir bir i¢c toplama kuvveti diizeyine
tagir. Diisiinen Adam’in giiclii etkisi, bu bedensel toplanma hareketinden dogar
(Gorsel 2-3-4).

Gorsel 2. Auguste Rodin, Le Penseur [Diisiinen Adam], La Porte de I'Enfer [Cehennem Kapilari] detayi,
1880-1917, algi, Musée d’Orsay, Paris (Kaynak: K24 Kitap).
Gorsel 3. Auguste Rodin, Le Penseur [Diisiinen Adam], 1880-1904, algi, 179.1 x 141.6 cm, The Metropolitan
Museum of Art, New York (Kaynak: The Metropolitan Museum of Art).
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e A
Gorsel 4. Auguste Rodin, Le Penseur [Diisiinen Adam], 1880-1904, bronz, Musée Rodin, Paris (Kaynak:
Sanatla Art).

Rodin, Diisiinen Adam’m anlatidaki yerini bigimsel kurgulamaya aktarirken
figiirti rahat bir oturusun hafif dalgimhgmdan uzaklagtirir ve kaslarin sessiz kasi-
lig1, sirtin tagidigy agir yiik ile govdenin 6ne dogru algalan egimi aracihigiyla bakan
bilincte kapanmighk ve sikismighk duygusunu belirginlestiren ice doniik bir yo-
gunluk olusturur. Boylece diisiince, biitiin bedene yayilan ruhsal agirhgin zaman
asimu bir gosterenine dontisiir.

Figiiriin diinya ¢apinda taninir olmasi, onun yaygin dolagima agilmasi, bronz
dokiimler yoluyla ¢ok sayida kamusal alana yerlesmesi ve cesitli koleksiyonlarda
ayr1 bir heykel yasami kazanmasi da bu evrensel yogunlukla iligkilidir. Lamont
Moore da bu figiirlin evrensel 6nemine deginerek, “gerek biiyiik gerekse kiiglik
kopyalariyla iinlenen bu figiir, heykeltiragin en taninmis eseri haline geldi” de-
mektedir (Moore, 1949, s. 1). Bu da Diisiinen adam’in -eser i¢indeki eserin- kapi
icindeki 6nemli iglevini stirdiirmenin yam sira bagimsiz heykel alaninda da kendi
basina giiglii bir varolus gosterdigini ortaya koyar. Bu derece 6nemli bas figiirtin
diger heykellerle olan iligkisi kapi iizerindeki konumu, anlatinin heykelsi kuru-
lusu agisindan ayr bir agiklik da sunar. Kompozisyonun dikey ekseni boyunca
konumlandirilan figiirler ¢okiis, sikismighk ve gerilim temalari etrafinda ¢ok bo-
yutlu ve kaotik bir devinim alani insa eder. Diisiinen Adam figiirii ise bu parcali
enerjiyi kendi icine hapseden, merkezcil bir biling odag: islevi goriir. Bu sayede
kapinin tepe noktasi siradan bir fiziksel konum olmaktan ¢ikarak eserin tinsel ve
psikolojik zirvesine doniisiir. Rodin, bu mekansal kurgu aracihgiyla diistinsel ey-
lem ile varolugsal trajediyi sentezler.

Uc Golge grubu ise anlatinin bedensel yanki aracithgiyla kurdugu siirsel alam
acan giiclii bir ontolojik merkez meydana getirir (Gorsel 5). Bu grubun en dikkat
cekici yapisal 6zelligi, yatay hizalanmasinin 6tesinde ayni figiiriin {i¢ kez tekrar-
lanmasiyla kurulan formel siirekliliktir. Bu tekrarlama, sayidan giic alan nicel bir
etki tagirken yazginin agir yankisini goriiniir kilan bedensel bir cogaltma mantigi
sunar. Néret bu heykelsi strateji mantigindan “Kapinin iizerindeki figiirlere gii¢
katmak i¢in, Rodin basit¢e mevcut formlari ¢ogaltt” (Néret, 1994, s. 36) seklinde
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bahsederken diger yandan ise grubun “yatay hizalanmasi, natiiralizmi anitsal-
hikla uzlashirma problemine tamamen yeni bir ¢oziim sunar” (Tucker, 1974, s.

20).

o

- - =2

Gorsel 5. Auguste Rodin, Les Trois Ombres [Ug Golge], 1886, bronz, Musée Rodin, Paris (K.: Séylenti Dergi).

Gorsel 6. Auguste Rodin, Ugolino et ses fils [Ugolino ve Ogullari], 1881-1882, algi, Montréal Museum of Fine
Arts, Montréal (Kaynak: Wandering Educators).

Gorsel 7. Auguste Rodin, Le Baiser [Opiiciik], 1888-1898, mermer, Musée Rodin, Paris (K.: The Dong-a Ilbo).

Figiirlerin eserdeki konumu goz 6niine alindiginda her figiiriin, ayni enerjiye
bagka bir yon verdigi sdylenebilir. Birinde basin egimi 6ne ¢ikan belirleyiciligi ta-
styorken, digerinde kolun uzanisi ¢agriy1 gliclendirir, liciinciisiinde ise omuz ¢iz-
gisi kapanan kader dairesini hissettirir. Boylece ¢okluk, parcalanmis bir diizen,
ayr1 bir biitiinsellik yaratan tek bir trajik duyarhligin {i¢ ayr1 bedensel sesi haline
gelir. Bakis, bu grubun ¢evresinde dolasirken yazgi, uyari ve kapanan zaman duy-
gusu ile kargilagir. Dante’nin cehennem girisine baglanan sert ¢agrisi, burada ya-
z1l sOziin otoritesinden ¢ok, bedenlerin ortak devinimiyle taginan bir kader bas-
ks niteligi kazanir. Aym zamanda Uc Golge, giris alanimn iistiinde agirlik olus-
turarak kapinin biitiiniinii ruhsal baski altinda toplayan bir tavan etkisi yaratir.
Bu yerlesim sayesinde figiirler, anlatiya baglanan karakterler degerini tagir ve ka-
pmin biitiiniinde hissedilen trajik gerginligin yayllma alani haline gelir. Rodin’in
form dili, burada dikey yiikselisten cok ice kapanan bir ritim kurar. Uc beden,
ortak yazg1 duygusunu yukaridan asagiya tasiyan agir bir egik islevi tistlenir.

Ugolino ve Cocuklari, anlatinin ahlaki ve bedensel yogunlugunu sert bir kiit-
lesel yap1 igcinde toplayan figiir grubudur (Gorsel6). Dante’nin siirinde aclik, sug,
aile bag1 ve insan onuru cevresinde acgilan sahne, Rodin’in elinde son derece siki-
sik bir bedensel diizene yerlesir. Ugolino'nun yere yakin bedeni, sirtin tagidigi
hayvansi gerilim, basin yonelisi, kol ve bacaklarin kurdugu i¢ belirleyicilik, cocuk
bedenlerinin cevreleyici baskisi ile birlesir ve grup kompozisyonuna gliclii bir
ruhsal basing kazandirnr. Kompozisyonun evrimsel siirecini inceleyen Elsen,
Ugolino figiirliniin 6nceki taslaklardaki duragan oturma formundan uzaklasti-
gma dikkat ceker. Bu yapisal degisimle birlikte figiir hayatim1 kaybetmis ve can
cekisen evlatlarinin arasinda elleri ile dizleri tizerine ¢6kmiis bir vaziyette betim-
lenerek trajik anlatiy1 bedensel bir u¢ noktaya tasir. Figiiriin yiiziindeki dramatik
ifade incelendiginde ise “kabuk baglamis goz kapaklari, Ugolino’nun yiiziindeki
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gormeyen bosluklar icin agir bir gerceve olusturur... Agz1 canl bir organdir, aci
¢eken yiiziindeki ticiincii karanlik ve korkutucu bosluktur” (Elsen, 1960, s. 6).

Bu yapr i¢inde aciklik, fizyolojik gereksinim diizeyinden ¢ikarak insanhgin i¢
daralmasi, etik yiik ve ruhsal yikim alanina genisler. Bir nevi “her bedenin aci-
masizca onu canlandiran tutkuya itaat ettigi ve her kasin ruhun diirtiisiinii takip
ettigi gibi” (Néret, 1994, s. 21-22). Ugolino grubunun, anlatinin heykel formuna
yerlesme bicimini derinlestiren siirsel karakteri, psikolojik tanim diizeyinden s1y-
rilir ve biitiin bedeni kusatan bir varlik sikismasina doniisiir. Rodin’in insan be-
denini yorumlama tarzi, ahlaki krizi kaslarda, sirtta, omuzlarda ve grup ici yakin-
hikta yogunlastirir. Bu nedenle Ugolino ve ¢ocuklari, anlatinin plastik kurulusa
dontismesinde belirleyici figiirlerden biri sayilir.

Birinci béliim icinde Opiiciik figiiriine de kisa bir bakis acmak gerekir ciinkii
bu figiir, kap yiizeyinde arzu ile yazginin birlikte kurdugu yogun duygusal alan
goriiniir kilar (Gorsel 7). Rodin burada insan arzusunu yalin bir yakinlasma hali
yerine, kader duygusunu da tasiyan yogun bir tensel alanla kurar. Tensel ve ero-
tik ¢ekim, sanat¢inin elinde modern insanin biyolojik ve varolussal istirabiyla bir-
lestirilmistir (Hunisak, 1984, s. 349).

Burada tensel ¢ekimin ardindaki anlamsal derinligin, hikayenin gercek sar-
sicihginin ihtirasin zorunlu bir bigcimde doyuma ulastirilmasindan ziyade asikla-
rin bu tutkunun mirasina uyandiklar o kritik uyanis aninda yattig: ifade edilir.
Paolo ile Francesca’nin birbirine yaklasan bedenleri, tenin akiskan ritmini, yiize-
yin yumusayan ¢izgilerini ve yakinhigin agir ¢ekimini bir araya getirir. Bu sahne,
kapinin genel trajik agirhig: icinde baska bir sicaklik diizeyi yaratir. Bedenler ara-
sindaki ¢ekim, tutkunun bedensel kuvvetini 6n plana ¢ikarir ve bu kuvvet, kapi-
nin genel ruhsal topografyasini zenginlestirir. Kapilar baglaminda ele alinan bu
bakis acisi, trajik yogunlugun arzu nesnesine kavugsmaktan 6te o arzunun birak-
tig1 kahici izlerle yiizlesme sathasinda tezahiir ettigini ortaya koyar. Néret, Ro-
din’in bu figiirii “Paolo ve Francesca’nin trajik hikayesini temsil etmesi planlanan
Cehennem Kapilari’ndan ¢ikarmaya karar verdigini” belirtir, ancak eser “yine de
erotik sanatin bir sembolii haline gelmistir” (Néret, 1994, s. 67).

Biitiin bu ¢6ziimleme bir araya geldiginde, Cehennem Kapilari’'nda anlatinin
heykelin i¢ ritmine yerlestigi acik bicimde goriiniir. Diisiinen Adam’da biling, be-
densel toplama kuvveti niteligi kazanir. Bagimsiz bir heykel olarak Diislinen
Adam figiiriiniin, tipki Detroit dokiimiinde oldugu gibi diinyada yarattig1 biiyiik
etki, bu evrensel biling ve trajediyle kurdugu bagda kok salar (Marandel, 1987, s.
32).

Uc Golge'de yazgi, bedensel yineleme icinde yankilanir. Ugolino ve Cocuk-
larr'nda trajik agirhk, kiitlesel stkisma yoluyla ahlaki basinca déniisiir. Opiiciik’te
arzu, tensel yakinlik ile kader duygusunu ayni yiizeyde bir araya getirir. Rodin’in
bu biiyiik yaratici dehasi, anlatiy1 beden, ylizey ve kiitle araciligiyla heykelin
ozline yerlestirmesinde belirir.
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2. Kapidan Esige: Mimari islevden Estetik Derinlige

Cehennem Kapilar1 biinyesinde somutluk kazanan kapi formu, yapisal kur-
guyu belirleyen anlatisal boyutlar kadar giiclii bir kurucu nitelik sergiler. Yapitin
isimlendirilmesinde 6ne ¢ikan kap1 kavrami, nesnenin geleneksel mimari smir-
larm asarak estetik bir genigleme saglar ve varolussal bir yogunluk alani olustu-
rur. Bu noktada kap, fiziksel bir gegis noktasi olma 6zelligini geride birakarak
yapitin varlik zeminini inga eden asil unsura doniisiir. Maddi simirlarindan siyri-
lan bu bigim, izleyiciyi basit bir mekan gecisinden ziyade heykelin plastik dilinin
kurdugu derin bir gerceklik alanina yonlendirir. Rodin, gecisi diizenleyen yapisal
Ogeyi insanin yiik, hafiza, arzu ve diisiis ¢evresinde karsilagtig1 bir esik alam dii-
zeyine yiikseltir. Bu nedenle Cehennem Kapilari, giris islevi tasiyan yapi 6gesi ile
insan varligiin sinir anlarini bir araya getiren 6zgiin bir heykelsi diistince alani
olusturur (Gorsel 8).

Mimari baglamda kapi, mekanin kullanilma mantigim belirleyen, icerisi ile
disaris1 arasindaki ayrimi gortiniir kilan, bedensel hareketi yonlendiren baghca
ogelerden biridir. Kapidaki figiirlerin yiizeye yogun yerlesimi, acikhk duygusunu
agirlagtirir ve bakisi yiizeyin icine ¢eken bir kiitlesel etki iiretir. Boylece kapi, me-
kansal gecis cizgisi ile ruhsal karsilagma alanini bir araya getirir. Esik kavraminin
bu biitiinlesme noktasinda belirleyici bir iglev iistlendigi kurguda, mekansal agik-
higin niteligine dair “nihai kapilarda heykelsi eylem kapilarin iizerinde gercekles-
mekten ziyade tipki Dante’nin yaptig1 gibi portaldan 6tedeki kederli bir diinyaya
bakiyor gibiyiz” (1960, s. 6) saptamasi 6ne ¢ikarken bu esigin barindirdig: antro-
polojik derinlik Adem figiirii cevresinde giiclii bir goriiniirliik kazanir (Gorsel 9).

Gorsel 8. Auguste Rodin, La Porte de I’Enfer [Cehennem Kapilari], 1880-1917, bronz, 636.9 x 401.3 x 84.8
cm, Musée Rodin, Paris (Kaynak: Sanatla Art).
Gorsel 9. Auguste Rodin, Adam [Adem], 1881, bronz, 202.6 x 74.9 x 63.8 cm, The Metropolitan Museum of
Art, New York (Kaynak: The Metropolitan Museum of Art).

Rodin’in Adem’i, baslangici parlak bir kudret alani iginde kuran klasik erkek
bedeninden farkl bir agirhik tasir. Basin asagiya yonelen sessizligi, govdenin 6ne
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dogru egik kurulusu, bacaklarin dengeyi arayan yerlesimi ve bedenin biitiiniine
yayilan kirilgan yiik, insan varhginin ilk adiminm yogun bir i¢ sorumluluk duygu-
suyla birlestirir. Adem figiiriiniin ylizey iizerindeki anlam vicdan yiikii ve kiril-
ganlikla oriilii bir ilk karsilagsma alam i¢inde kurar. Hatta modelin eylemsiz du-
rusuna dair, “bu eylemsiz nitelik, Rodin tarafindan derin bir baski hissine doniis-
tliriildii” yorumu yapilir (Néret, 1994, s. 48). Ayrica Adem’in cennetten kovul-
masi miti, anlatidaki cehennem fikrine biiyiik bir derinlik katar. Burada cehen-
nem, tarihsel ceza alani olmanin 6tesinde, insan soyunun kendi baslangic yara-
styla karsilagtigi agir bir i¢ tarih alami haline gelir. Rodin’in bedeni isleme tarz,
baslangi¢ diisiincesini etik ve ontolojik bir yiik ile kaynastirir. Baslangic, bu sa-
yede goksel huzurun simasi yerine, sorumlulukla birlikte gelen insanlik bilincine
doniisiir. Kapi, Adem araciligiyla insanin kokenine yonelen en onemli ilk esik
kavramina gonderme yapar.

Opiiciik figiirii ise esik diisiincesine bagka bir yon katar. Paolo ile Fran-
cescanin birbirine yaklasan bedenleri, kapinin genel ruhsal topografyasi icinde
arzu ile kaderi ayn1 alanda bir araya getirir. Bedenlerin akiskan ritmi, omuzlarin
yumusayan ¢izgisi, govdelerin birbirine yaklagma hizi ve yiizlerin kurdugu yakin-
ik, kap yiizeyine sicak ve yogun bir duygu alam tasir. Bu alan, arzu ile yazgiy1
ortak bir tensel ¢ekim icinde bulusturur. Esik diislincesi de bu temas iginde yeni
bir derinlik kazanir boylelikle insan, kendi yonelisi, yakinlk istegi ve duygusal
agirhgyla bu figiirle 6zdeslesir. Bu nedenle Opiiciik, yapinin genel dramatik alam
icinde yeni bir sicaklik ve cekim alam olusturur. Insan arzusu, burada -kapa yii-
zeyinde- bireysel duygu degerinden genisleyerek kaderle oriilii bedensel bir kar-
silasma giicline doniisiir. Kap1 biciminin doniisiimii, ylizey ile derinlik arasindaki
iligki icinde de agikhik kazanir. Rodin, diizenli panellerle sinirlanan sakin bir
cephe yerine, one firlayan, yar1 gomiilii kalan, geri ¢ekilen ve yiizeyden tasan fi-
giirlerle hareketli bir hacim kurar. Bu hacim, bakis tek bir ylizeyde tutmak yerine
siirekli bagka derinlik alanlarina tagir. Boylece kapi, geometrik bir sinir ¢izgisi ol-
maktan ¢ok, igerisi ile digaris1 arasinda titresen bir hacim alani niteligi tasir. Esik
de bu titresim i¢inde soyut kavram diizeyinden ¢ikip heykelin maddi yapisina
yerlesir. Yiizeyin bu hareketli kurulusu, kapiya heykelsi ve mimari bir zenginlik
kazandirir. Bu yaklasimla sekillenen figiirler, acikhg: cerceveleyen siis 6geleri go-
riiniimiiniin 6tesinde yiizeyin ritmine, derinligin acithsina ve kiitlenin yonelisine
katilir. Boylece kapi, bakis icin duragan bir giris olmaktan 6te, insanin kendi i¢
yogunluguyla karsilagtig giiclii bir simir alam haline gelir. Rodin’in kurdugu yii-
zey mantigl, maddesel yogunlugu varolus kavrayisiyla birlestirir. Bu boliim bo-
yunca agilan yorum hatt, kap1 biciminin Cehennem Kapilari'nda 6zgiin bir felsefi
ve estetik yiik tasidigim goriiniir kilar. Adem figiirii kokensel yiikii, Opiiciik tut-
kunun yazgisal cekimini, yiizey ile derinlik arasindaki hareketli iligki ise esik dii-
siincesinin hacimsel agirhgini agiga cikarir. Kapi, boylece insanin kendi baslan-
gictyla, kendi duygusal gerilimiyle ve i¢ tarihiyle karsilastigi yogun bir heykelsi
alan degerine/anlam araligina ulagir.
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3. Heykelde Fragman/Kesit/Par¢a Kurgusu ve Biitiinsel Ozerklik

Rodin’in heykel anlayisinda kurucu bir role sahip olan ve Cehennem Kapi-
lar’'ndaki her bir parcanin kurgusunda somutlasan 6zerklik arayisi, kil modelle-
meden bronz dokiime uzanan iiretim siireclerinin sagladig: 6lcek degisimleriyle
birleserek yapitin kuramsal siirlarini genisletir. Kiiciik olgekteki yogun ice ka-
panisin biiyiik 6lgekte kiitlesel bir basinca evrildigi bu devinim, ¢ogaltma ve ya-
ratici gesitlenmeyi ayni estetik diizlemde bulustururken formu dondurulmus bir
nesne olmaktan ¢ikararak modern heykelin tiretim dinamiklerini yeniden tanim-
lar.

Cehennem Kapilar gevresinde belirginlesen en kritik estetik agihmlardan
biri olan parga ile biitiin arasindaki iliskinin radikal bir doniisiime ugramas, kla-
sik kompozisyon geleneginin hiyerarsik yapisim sarsarak bagimsiz bir plastik di-
lin ingasina zemin hazirlar. Uzuv, jest ve figiir kiimelerinin ancak genel kurulu-
sun i¢ diizeniyle anlam buldugu geleneksel anlayisin aksine Rodin’in kurgusunda
her bir fragman, kendi i¢ ritmi, kiitlesel basmec: ve gerilim hattiyla otonom bir
yogunluk alan1 meydana getirir. Parcanin eksikliginin bir kusur tegkil etmedigi
bu yaklasim dogrultusunda fragman, “tipki antik ¢agin tanrisal kalintilar gibi,
izleyiciyle daha yiiksek sesle konusan sanatsal bir ifadedir” (Garnier, 2002, s. 25).
Bir eksilme isaretinden ziyade yaratici bir cogalma kudretine doniisen bu nitelik,
donemin sanat diinyasinda sarsic1 bir etki birakirken Cate’in aktardig: tizere “iz-
leyiciler icin sok edici olan sey Rodin’in heykellerinin acik erotizmiydi... Yine de
eserin goriintirdeki eksikligi, bitmemislik kalitesi de birgoklar i¢in egit derecede
rahatsiz ediciydi” (2005, s. 93) ifadesi, yapitin hem tematik hem de yapisal diiz-
lemde yarattig1 estetik sarsitiy1 belgeler. Donemin sanat anlayisini sarsan bu
tepkiler, Rodin’in heykel sanatinda actig1 yeni yolun ne kadar radikal oldugunu
acikca ortaya koyarken gozden kacan bir diger unsurun, eksikligin/rahatsiz edi-
ciligin doniistiiriicti glicliniin kasith parc¢a-biitiin kurgusundan kaynaklanabile-
cegini de diistindiirmektedir.

Rodin’in ¢alisma yonteminin bu estetik doniisiimiin ana eksenini belirledigi
diizlemde, bir yapitta yogunlasan bedensel jestin farkli baglamlara aktarilma-
styla figiirlerdeki ruhsal basing yeni kiitle diizenlerinde yeniden kurgulanirken,
belirli uzuvlarin gesitli kompozisyonlar arasinda dolasima sokulmasi heykel sa-
natim kendi biinyesinden siirekli yeni formlar doguran acik bir sisteme dontistii-
rir. Geleneksel anlayista ana aksin durusu ve kivriligina paralel bir uyum sergi-
lemesi beklenen uzuvlarin Rodin’in kurgusunda aykir1 ve dinamik bir devinim
sergilemesi, taniklik eden kiside bir eksiklik ya da yapisal aksaklik oldugu yanil-
samasini yaratsa da bu durum ashnda yapitin klasik sinirlardan kurtularak kendi
ic ritmine ve bagimsiz varolusuna kavusmasini saglar. Iispanyolca literatiirde de
vurgulandigi iizere, her seyin merkezinde olan ve sarsilmadan duran varligin
kendisidir. Sanatginin felsefesiyle uyumlu bicimde “eksik uzuvlar eserin temel
estetik varligim zedelemez” (Rilke, t.y.-b, s. 9). Tucker'in fragman mantig iize-
rine belirttigi {izere, sanatg1 “farkh gévdelere baslar ve uzuvlar ekleyip ¢ikarabilir,
fragmanin uzaydaki yonelimini kokten degistirebilirdi” (Tucker, 1974, s. 35).
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Par¢a, boylece dagilmis bir biitiiniin izi gibi algilanmak yerine, cogalabilen estetik
kaynaga doniisiir.

Diisiinen Adam, parcanin ozerkligini acik bicimde gosteren en giiclii 6rnek-
tir. Kapr i¢indeki ilk yerlesimini koruyan bu figiir, bagimsiz heykel yagami icinde
kendi estetik tamligina ulasir. Bag, omurga, kollar, bacaklar ve gévde arasinda
kurulan sikisik iligki, figiirii tek basina yogun bir biling alan1 haline getirir. Bu
bedensel kurulus, figiiriin biiyiik kompozisyondan ayrildiktan sonra da giiclii bir
etki tagimasin saglar. Rodin, burada parcay biitiinden kopmus unsur diizeyinde
birakir bir nevi parca, kendi basina biitiinlesen bir heykel alan1 kazanir.

Ugolino ve Cocuklari, ayni ilkenin grup kompozisyonu diizeyindeki goriinii-
miinii sunar. Kapi icindeki siirsel baglamini koruyan bu grup, bagimsiz heykel
yasaminda bloklasan trajedinin yogun kiitlesel etkisini daha da belirginlestirir.
Bedenler arasindaki yakinlik, sirtin tagidig sert gerilim, ¢cocuk figiirlerinin gevre-
leyici basinci ve grubun yere dogru sikisan hareketi, kompozisyona tek basina
giiclii bir estetik agirhik kazandirir. Boylece grup, biiyiik yapitin pargasi olma ni-
teligiyle birlikte kendi basina igleyen bir trajik kiitle haline gelir.

Rodin’in heykel dilindeki asil kirllma noktasi bir kesiti geleneksel biitiiniin
boyundurugundan ¢ikararak ona otonom bir varlik alani tanimlamasidir. Bu ya-
ratic1 irade baslangicta Cehennem Kapilari'nin tematik dokusu icinde kurgula-
nan Opiiciik figiiriinde somutlagir. Anlatisal baglamindan ayrilan bu beden cifti
yiizey ritmi ve akici kiitle kurulusu aracihigiyla kendi plastik yogunlugunu bagim-
siz bir diizlemde insa ederken figiiratif birimlerin yeni ruhsal tonlarla yeniden
dolagima sokulmasi Savurgan Ogul heykeliyle radikal bir boyuta ulasir (Gorsel
10).

Gorsel 10. Auguste Rodin, Le Fils prodigue [Savurgan Ogul], 1889, bronz, Szépm(ivészeti Muzeum,
Budapeste (Kaynak: Web Gallery of Art).
Gorsel 11. Auguste Rodin, La Danaide [Danaid], 1885-1889, mermer, Musée Rodin, Paris (Kaynak:
Description of the Sculpture by Frangois Rodin “Danaid”).
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William Tucker'm da vurguladig gibi figiir “toplam dikey-diyagonal sicrayi-
sin1 desteklemek icin alt bacaklar yatay eksene dogru geriye katlanmis” (Tucker,
1974, s. 33) Ozgiin bir yap1 sergileyerek mekanla kurdugu gerilimli iligkiyi plastik
bir 6zerklige kavusturur. Bu hareketli kurgu, parcay: eksik bir parca olarak nite-
lemek yerine yeni bir heykel biitiinliigii yaratan iiretken bir odak olarak konum-
landirr. Benzer sekilde Danaid figiiriinde de kesit, akiskan bir kiitle dinamigine
biiriiniir. Sacin, sirtin ve omuzlarin topraga yonelen hareketi, ¢okiis duygusunu
yercekimsel bir ritimle bulustururken formu basit bir kalinti olmanin 6tesine ta-
styarak yogun bir plastik giicle donatir (Gorsel 11). Parcanin bu 6zerkligi modern
heykelin sonraki yonelisleri bakimindan belirleyici bir 6nem tasir. Agik form,
montaj, yeniden iiretim ve ¢cogul kompozisyon anlayis1 Rodin’in kapisinda erken
bir uygulama sahnesi yaratir. Oyle ki kendi icinden yeni heykeller, yiizey iliskileri
ve estetik yogunluklar doguran iiretken bir matrise dontisen Cehennem Kapilari,
parca ile biitiin arasindaki bag1 karsihikh bir tiretkenlik barindiran dinamik bir
estetik diizene kavusturmustur denilebilir.

Ozetle Rodin’in fragmana yiikledigi anlam estetik bir tercih olmanin Gtesinde
varolugsal bir otonomi arayisidir. Klasik heykelin hiyerarsik biitiinliigiinii parca-
layarak elde ettigi her kesit modern sanatin otonom nesneye giden yolunu agar.
Rodin i¢in fragman kapanmusg bir biitiiniin kirintis1 olmak yerine heykelin kendi
i¢ yasasini belirleyen kurucu bir baslangic noktasidir. Eksiklik olgusunun bir ye-
tersizlik seklinde nitelenmedigi ve bigimin sinirsiz doniigiim olasiliklarin igeren
bir gilic alanina doniistiigii bu estetik diizlemde, her bir parca biitiinden bagimsiz
bir varolus kazanarak bakisa tamamlanmis bir yapittan daha yogun bir plastik
tecriibe saglar. Boylece heykel kendi digindaki bir biitiine ait olma zorunlulugunu
iizerinden atar ve sadece kendi plastik yasalarnyla ayakta duran bagimsiz bir ger-
ceklik halini alir.

4. Modern Heykelin Kuramsal Ufku iginde Cehennem Kapilari

Modern heykelin kamusal alan ile kurdugu iligki bakimindan da Cehennem
Kapilar1 6nemli bir baglangic noktasi sunar. Yapit, miize icin tasarlanan bir girig
Ogesi niteligi tagirken heykelin mimari ¢evreyle kurdugu bag yeni bir estetik far-
kindalikla zenginlestirir. Kapi yiizeyi, yapinin duvarina eklenen dekoratif bir kar-
silama siisli olmaktan ¢ikip mimari mekani ruhsal yogunlukla dolduran giiclii bir
plastik alan kurar. Bu 6zellik, daha sonraki donemlerde heykelin yapiyla, mey-
danla ve kamusal dolasimla kuracag iligkileri de onciileyen verimli bir acihim ta-
sir. Rodin, heykeli bagimsiz nesne ile mekansal ¢evre arasinda dolasan canh bir
diisiince alani haline getirir.

Cehennem Kapilari'nin ¢agdas heykelin varhkbilimsel siirlan icinde ince-
lenmesi, yapitin zaman sirasina dayal bir donitim noktasi olarak siniflandirilma-
sii geride birakan kapsayici bir bakis agis1 gerektirir. Rainer Maria Rilke’nin de
formdile ettigi gibi heykel artik ayr bir seydir ve sadece kendisi i¢in var olabilen
bir nesne haline gelmistir (Rilke, 1903, akt. Tucker, 1974, s. 9). Hem bir seyin
parcasi olarak acikhig1 cerceveleyen siis 6geleri goriinlimiiniin Gtesine gecerek yii-
zeyin ritmine, derinligin agilisina ve kiitlenin yonelisine katilirken hem de ayriksi
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ozerkligi ile tek basina varligim dayatir. Merkezi izlegin bedenin bicimsel insa-
daki kurucu rolii ile kiitlenin ulastig1 6zerk sanatsal diizey tizerinden kuruldugu
bu yapida Rodin’in kapisi, tek bir bakigla kavranan duragan bir biitiinliik sunmak
yerine zaman icinde agimlanan ve algiy1 yiizeyin yapisinda devindiren hareketli
bir bigcim mantig1 ortaya koyar. Yapitin betimleyici sinirlarin sarsan bu eksiklik
yapisinin ¢agdaghgin ontolojik tabanim giiclendirdigi bu kurguda eser, “Rone-
sans’tan miras kalan benzerlik ve agiklik ilkelerini geride birakir, figiiratifin sinir-
larini agar ve saf soyutlama alanina ilk niifuz eden o olur” (Le Normand-Ro-
main’den akt. Cate, 2005, s. 93) tespitiyle heykel sanatindaki radikal evrilmeyi
belgelerken Rodin’in cagdashgl, kararsizhga temel bir deger atfeden bu yiizey et-
kilesiminde tiim carpicihgiyla belirir. Figiirler, tek bir odakta toplanan durgun
bir diizen kurmak yerine, bakisin bir bedenden 6tekine, bir sessizlik ¢izgisinden
bagka bir gerilim odagina dogru ilerleyen bir akis sergiler. Yiizey cikintilarindan
derinligin karanhginda belirsizlesen karaltilara uzanan bu goriingtibilimsel iz-
leme stireci, heykeli zaman icinde gerceklesen canli bir karsilasma alania bag-
lar. Alg1, bu yap1 karsisinda zamana yayilan etkin bir kavrayis hareketi olusturur.
William Tucker’in ifadesiyle “Yercekimi, heykel ve izleyiciyi, diinyanin ¢ekimine
ortak bir bagimhlik ve direnis icinde birlestirir” (Tucker, 1974, s. 145). Bu gévde-
sel bag, heykeli durgun bir nesne olmaktan kurtarip izleyiciyi de kapsayan uzam-
sal bir deneyim diizlemine tasir. S6z konusu etkilesim, izleyicinin yapitla kur-
dugu fiziksel bag1 kuvvetlendirerek heykeli edilgen bir izleme nesnesi olmaktan
oOzgiirlestirir.

Bedenin kavranigi, modern heykelin kuramsal temelleri arasinda en giiclii
dayanak noktalarindan birini olusturur. Rodin’de beden, ideal oranlarin durgun
sessizligini geride birakip ruhsal zorlamalarin 6zdekg¢i disavurum alanina yone-
lir. William Tucker’in da vurguladig: gibi Savurgan Ogul figiirii “toplam dikey-
diyagonal sicrayisim1 desteklemek icin alt bacaklar1 yatay eksene dogru geriye
katlanmis” (Tucker, 1974, s. 33) 6zgiin bir yapi sergileyerek mekanla girdigi geri-
limli iligkiyi sanatsal bir 6zerklige ulastirir. Adem figiirii, baslangictaki vicdan
azabiyla eklemlenen bir kirllganlik barindirirken, Diisiinen Adam’da biling, kas-
larn ve omurganin derinliklerine isleyen agir bir i¢ enerjiye yonelir. Ugolino’da
insan bicimi, ilkel i¢giidii ile toresel 6dev arasindaki sert catisma ¢cemberinde so-
mutlagir. Danaid’de ise beden, asag1 dogru siiziilen akigkan bir kiitle bigimine gi-
rer. Bu bedensel evrilme, Rodin’in heykel sanatinda maddeyi ruhun devingen bir
uzantisi olarak kurguladigini ve figiiriin duraganhigin bir enerji bogsalimi alanina
devrettigini kanitlar.

Yapitin ontolojik kurulusu, Cehennem Kapilari’'ni modern heykelin siirec, ¢co-
galma ve yeniden kurulus mantigini erken tarihte aciga ¢ikaran kurucu esikler-
den birine doniistiiriir. Cehennem Kapilari, uzun ¢alisma siireci, figiirlerin yer
degistirmesi, baz1 gruplarin bagimsiz heykellere doniismesi ve parcalarin yeni
kompozisyonlarda dolagima girmesi sayesinde siire¢c duygusunu kendi maddi ya-
pisina tagir. Heykel, tamamlanmis bir nesne olmanin 6tesinde, iiretim siirecinin
dinamik izlerini de biinyesinde barindirarak modern sanattaki montaj, cogulluk
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ve yeniden kurgulama gibi yaklagimlarin 6ncii bir 6rnegini olusturur. Bu iiretim
siireci yaprtin 6zgiinliigii izerine cesitli tartismalar1 beraberinde getirirken, Kra-
uss sanat¢inin adeta kendi eserinin siradanlasarak “kitsch” bir yapiya doniisme-
sine katki sunmaya yonlendirildigini ifade eder (1981, akt. Crowley, 2022, s. 222).
So6z konusu tiretim mantig1, ahmlama diizeyinde de bir degisim baglatarak yapi-
tin kuramsal niteligini pekistirir. Yiizey ile derinlik arasindaki iligki, disa dogru
yonelen figiirlerin hareketi ve kiitleler arasindaki gegisler, bakis1 duraganhktan
kurtarir. Her bakis, farkli bir yogunluk, yeni bir gerilim odag ve bagka bir hacim
alani ile temas eder.

Cehennem Kapilar’'nin modern heykel tarihindeki esas 6nemi, form, beden,
parca, yiizey ve bakis arasindaki iligkiyi yeni bir yogunluk diizleminde kurma-
sinda ortaya ¢ikar. Rodin, devraldig: birikimi giiclii bir bi¢im aragtirmasina tagir-
ken klasik heykelin duragan yapisi, bu yapitla birlikte siire¢, cogulluk ve ruhsal
basincla genisleyen yeni bir alan yaratir. Bu sebeple Cehennem Kapilari, modern
heykelin temel yaklasimlarini hazirlayan baghca eserlerden biri olarak sanat ta-
rihinde sarsilmaz bir yer edinir.

Sonug

Auguste Rodin’in Cehennem Kapilari, amitsal kapi siparisi ile siirsel kaynak
arasindaki iligkiyi asan genis bir heykel alani insa eder. Yapitin tarihsel ve kuram-
sal derinligi, anlatinin heykelin icine yerlesmesi, bedenin yogun ruhsal gerilim
tastyan bir form alam haline gelmesi, kapi bigiminin varolussal esik degeri ka-
zanmasl, parcanin bagimsiz estetik kudrete ulasmasi1 ve modern heykelin ana
kavrayiglarin hazirlayan giiclii bir ‘bilesenler laboratuvart’ olusturmasiyla belirir.
Bu nedenle Cehennem Kapilari, tek bir yorum eksenine sigan kapal yapi niteligi
tagirken her karsilasmada yeni anlam yollarn acan verimli bir heykelsi evren su-
nar.

Anlatimin heykelsi kurulusa doniismesinde, yapitin ilk biiyiik estetik giictinii
Rodin’in, Dante’nin siirsel agirligim bedenlerin biikiiliisiine, yiizeyin gerilimine,
kiitlenin sikigmasina ve figiirler arasindaki basinca tasimasi olusturur. Diisiinen
Adam’da bilincin bedensel bir toplama kuvvetine biiriindiigii, Uc Golge’de yazgi-
nin ortak bir ritimle yankilandig1, Ugolino ve Cocuklari’nda trajik enerjinin ah-
laki basina kiitlesel bir sikismishikta yogunlastirdig: ve Opiiciik’te tutkunun ten-
sel yakinlik ile kaderi ortak bir yiizeyde birlestirdigi bu yapida anlat, heykelin i¢
ritmini insa eden yaratici bir enerjiye doniisiir.

Rodin’in kurgusunda esigin mimari gecis ile insan varhginin ic tarihi ara-
sinda genis bir bag kurdugu bu yapida Adem figiirii baslangici vicdan yiikiiyle
biitiinlestirirken, yiizey ile derinlik arasindaki hareketli iligkinin esigi hacimsel
bir estetik diizene tagimasiyla birlikte kapi, yapisal gorev ile varolus diisiincesini
bulusturan kurucu bir form niteligi yaratir. Parcanin 6zerkliginin yapitin temel
acgihmlarindan birini olusturdugu bu diizlemde Diisiinen Adam’in bagimsiz hey-
kel yasaminda estetik tamhga erismesi, Ugolino ve Cocuklar’min bloklasan tra-
jedi ile ayn bir kiitlesel biitiinliik kurmasi, Opiiciik’iin baglam degisimiyle yeni
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duygu atmosferleri agmasi ve Danaid ile Savurgan Ogul’un bedenin ¢oziilme, akis
ve yeniden kurgulanma potansiyelini goriiniir kilmasi sayesinde Cehennem Ka-
pilar, kendi biinyesinden yeni heykeller doguran tiretken yeni evrenler yaratir.

Sonug olarak Modern heykelin kuramsal ufku baglaminda Rodin’in bu anit-
sal eseri, beden, form, parca, ylizey, mekan ve bakis arasindaki iligkiyi benzersiz
bir yogunluk diizleminde yeniden insa eder. Alimlama siirecinin yapit kargisinda
zamanla derinlesen etkin bir devinim yarattig1 bu zeminde beden, ruhsal gerilim-
lerin maddesel tasiyicisina doniisiirken yapitin varhk yapisi da siirekli bir olusum
duyumuyla zenginlesir. Modern heykelin temel sorunsallarim erken bir do-
nemde sarsic1 bir berraklikla tartismaya acan Cehennem Kapilari, beden, yiizey,
kiitle ve parcanin hangi estetik basing altinda yeni bir bicim kavrayis: tirettigine
dair heykel sanatinin kendi tarihine yonelttigi asil kurucu soruyu bugiin de canh
tutar. Kalicihgini tam da bu yaratic1 gerilimden alan eser, gegmise ait anitsal ka-
rakterini simdiyi ve gelecegi kusatan kurucu bir sanat alaniyla biitiinlestirerek
plastik sanatlar tarihindeki sarsilmaz yerini korur.
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KLASIK CIPLAKTAN MELEZ BEDENE: SERDAR TEKEBASOGLU
HEYKELLERINDE GUZELLIK iDEALININ YENIDEN KURGULANMASI

Ersoy YILMAZ*

GiRiS

Klasik heykel geleneginde kadin bedeni; oran sistemi, contrapposto, yiizey
siirekliligi ve tek malzemeli liretim gibi birbirine bagh ilkeler aracihgiyla kapal
ve tamamlanmuig bir biitiin olarak kurulur. Estetik deger, bu biitiinliik rejiminin
siirdiiriilmesine baglanir. Cagdas heykel pratiginde bu rejim dogrudan reddedil-
mek yerine, farkl miidahale bicimleri yoluyla yeniden ele almir. Beden artik sabit
bir form olarak degil; parcalara ayrilabilen, farkli malzemelerle eklemlenebilen
ve yeniden kurulabilen bir yapi olarak diisiiniiliir.

Serdar Tekebasoglunun heykel pratigi, bu yeniden ele alis stirecinin Tiirkiye
sanat ortamindaki belirgin 6rneklerinden biridir. Sanatci, Anadolu Universitesi
Seramik Boliimiinde aldig1 akademik formasyonun ardindan 1990’h yillarda so-
yut-konstriiktif yapitlariyla Devlet Resim ve Heykel Sergilerinde odiiller kazan-
mis; 1998’den itibaren porselen torsolar iizerinden klasik kadin bedenine yonel-
mistir. Sanat¢inin 2025’te Galeri Selvin’de acilan Saptamak / Saptirmak sergisi,
30 yillik tiretimde gelistirilen bicimsel sozliigiin radikal bir esige ulastig1 evredir.
Bu sergideki yapitlarda figiir, tek bir malzemeden yontulmus bir biitiin olmaktan
cikar; porselen, ahsap, beton, epoksi, alliminyum ve deri gibi farkh malzemelerin
eklemlenmesiyle kurulan melez bir yapiya doniisiir.

Bu makalenin amaci, Tekebasoglunun heykellerinde klasik kadin bedenine
dayah giizellik idealinin hangi bicimsel ve malzemesel stratejilerle yeniden kur-
gulandigini incelemektir. Calisma, sanat¢inin pratigindeki doniistimii yalmzca
yiizey diizeyinde bir deformasyon olarak degil; 1990’lar sonrasi Tiirk cagdas sa-
natinda gortiniirliik kazanan postmodern kimlik tartismalari, 2000’lerin neoli-
beral piyasa dinamikleri ve giliniimiiziin dijitallesme siirecleriyle etkilesim ha-
linde olan yapisal bir siire¢ olarak ele alir. Bu eksende makale, 6zellikle Saptamak
/ Saptirmak sergisindeki melez beden kurgularina odaklanarak bedenin kurulus
mantigindaki degisimi Tiirk sanat ortaminin tarihsel kirilmalariyla birlikte oku-
may1 hedeflemektedir.

Calisma, secili heykellerin gorsel ve bigimsel ¢oziimlemesine dayanir. Ana-
lizde form, ylizey, malzeme ve eklemlenme iligkileri birlikte degerlendirilir; sa-
nat¢inin pratigi dort evre iizerinden okunur: 199071arin soyut-konstriiktif yapit-
lar, 1998—2002 arasi erken porselen torsolari, 2004—2007 arasi olgunlagsma do-
nemi heykelleri ve 2025 melez bedenleri. Bu evreleme, Tekebagoglu'nun yapitla-

Prof. Dr., Cankin Karatekin Universitesi, Sanat, Tasarim ve Mimarhk Fakiiltesi, Seramik
Boliimii, ersoyyilmaz @windowslive.com, ORCID: 0000-0002-4185-3101
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i1 birbirinden kopuk iiretim donemleri olarak degil; klasik bedenin nasil yeni-
den kurulabilecegi sorusu etrafinda ilerleyen tutarli bir hat olarak ele almay
miimkiin kilar. Makale 6nce klasik ¢iplagin biitiinliik rejimini, kadin figiirii gele-
negi iizerinden tanimlar (Boliim 2). Ardindan sanatcinin pratigindeki dort evre
sirasiyla incelenir (Boliim 3—5). Son boliimde ise bu doniisiimiin klasik giizellik
idealinin yeniden tanimlanmasi acisindan sundugu cikarimlar tartisihr (Boliim
6).

1. Klasik Ciplak ve Bedenin Biitiinliik Rejimi

Klasik heykelde ciplak beden, ayr1 uzuvlarin yan yana getirilmesiyle degil,
bastan birlesik bir yap1 olarak tasarlanir. Bu anlayisin en acik ifadesi Polyklei-
tos'un MO 5. yiizyilda formiile ettigi Kanon’dur. Kanon, bedenin her bir parcasi-
nin diger parcalarla ve biitiinle belirli oran iligkileri i¢inde bulunmasi gerektigi
goriisiinii ifade eder. Polykleitos'un bu ilkeye gore yonttugu Doryphoros’ta (Miz-
rak Tastyan) boy, omuz genisligi, bas biiyiikliigli ve uzuvlarin uzunlugu birbirini
dogrulayan matematiksel bir diizen icinde belirir. Erkek atlet bedeni tizerinden
kurulan bu oran sistemi, klasik figiiratif gelenegin temel referansi olarak ytizyillar
boyu siirmiistiir. Ayni oran mantig, bir yiizyil sonra kadin ¢iplagina Praksiteles
tarafindan uyarlanir ve bu uyarlama, Bati sanat tarihinde kadin bedeninin kano-
nik temsilini baglatir.

Praksiteles’in MO 360 dolaylarinda yonttugu Knidoslu Afrodit (Gorsel 1a) —
giinlimiize yalnizca Roma kopyalari tizerinden ulagmistir — tam boy ¢iplak kadin
figiirliniin ilk biiyiik 6rnegi kabul edilir ve sonraki yiizyillarda kadin ¢iplaginin
estetik kodlarini belirleyen yapittir. Bu figiir, klasik biitiinliik rejiminin ikinci il-
kesini agikca gosterir: contrapposto. Bedenin agirhginin bir bacaga aktarilmasi,
kalga ve omuzlan ters yonlerde kaydirir; figiir hareketsiz dururken i¢ dengesi sii-
rekli bir gerilim tizerinden kurulur. Contrapposto, klasik figiirii hem mutlak bir
simetriden hem de dagilmis bir hareketten ayirir; bedeni canlandirir ama biitii-
niin okunabilirligini bozmaz. Bu yapisal ilke, Knidoslu Afrodit'ten Medici Ve-
niisii’'ne ve Kapitol Veniisii'ne uzanan kadin ciplag: geleneginin temel durus se-
masim olusturur.

Gorsel 1.. Klasik kadin bedeni idealinin iki tarihsel 6rnegi.
a) Knidos Afroditi / Colonna Veniisii, Praksiteles’e atfedilen kayip Knidos Afroditi heykelinin Roma dénemi
mermer kopyasi. Pio-Clementino Muzesi, Vatikan. (Wikimedia Commons, t.y.)
b) Esquilineli Veniis (Statue of the Esquiline Venus), Erken imparatorluk Dénemi, mermer. Roma, Esquiline-
Horti Lamiani’de bulunmustur; Musei Capitolini, Palazzo dei Conservatori, Horti Lamiani Salonlari, envanter no.
MC1141. (Musei Capitolini, t.y.).
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Uciincii ilke yiizeyin siirekliligidir. Kas gecisleri, deri alt1 hareketleri ve gov-
denin kavisleri, izleyicinin goziinii ani kesintilere ugratmadan formun bir bolge-
sinden digerine tagir. Helenistik Donem’den gelen kadin torsolarinda — 6zellikle
Esquilineli Veniis’te (Gorsel 1b) — bu siireklilik, govdenin kesintisiz tek bir ham-
leyle islendigi izlenimini verir. Yiizey burada kiitleyi kaplayan bir kabuk degil, ic
yapinin goriiniir bicimi olarak isler.

Gorsel 2. Klasik beden idealir:den modern pargal figlire uz;nan donugiimin iki 6rnegi.
a) Milo Veniisii (Vénus de Milo), MO 150-125, Paros mermeri, 204 cm. Mélos/Milo’da bulunmustur; Musée

du Louvre, Yunan, Etriisk ve Roma Antikalari Blimu, envanter no. Ma 399. (Musée du Louvre, t.y.)

b) Auguste Rodin, Meditasyon / i¢ Ses (Meditation or The Inner Voice), 1896. Musée Rodin koleksiyonu.
(Musée Rodin, t.y.).

Bu biitiinliik anlayisi, beden parcalara ayrildiginda bile biiyiik 6l¢iide gecer-
liligini korur. Milo Veniisii (Gorsel 2a) gibi giintimiize eksik ulasmis yapitlarda,
kollar bulunmamasina ragmen govde hala kapal bir biitiin olarak okunur; ¢iinkii
kalan parga, biitiiniin ne olabilecegini acik bicimde isaret eder. Sonraki yiizyil-
larda Auguste Rodin’in yontulmus torso ¢alismalar1 — 6rnegin Iris, Tanrilarin
Haberecisi (Iris, Messagére des Dieux, 1890—1891) ve Meditasyon (Gorsel 2b) gibi
yapitlar1 — parcay bilingli olarak bagimsiz bir bigim haline getirir; ancak parga-
nin kendi icinde tutarh bir kiitle oldugu varsayimin siirdiirtir. Klasik gelenekte
parca, biitiinden kopmus bir nesne degil, biitiiniin hatirlaticis1 olarak iglev goriir.

Bu rejimin maddesel karsihig1 tek malzemeli iiretimdir. Klasik heykel; mer-
mer, bronz ya da terrakota gibi tek bir malzemeyle calisir. Farklh malzemelerin
bir arada kullanimi, Yunan heykelinin krizelefantin' (altin ve fildisi) 6rneklerinde
oldugu gibi belirli bir torensel baglama baghdir ve genel kuralin istisnasi niteli-
gindedir. Bu maddesel teklik, striiktiirel zorunluluklarla catishginda klasik ¢o-
ziim dayanag saklamaktir. Mermerin bronz kadar yiiksek mukavemeti olmadig1
icin Roma kopyalarinda figiiriin ayakta durmasi ek destek gerektirir; bu destege

1 Antik Yunan'da 6zellikle kiilt heykellerinde (6rnegin Phidias'in Athena Parthenos ve Olym-
pial1 Zeus heykelleri) kullanilan krizelefantin teknigi, disaridan yalmzca altin ve fildisi yii-
zeylerin goriinmesine karsin, bu malzemelerin igeride devasa bir ahsap iskelet (armatiir)
iizerine monte edilmesiyle insa edilirdi. Bu durum, klasik heykelde malzemenin tekligine
dair genel kuralin istisnasi olmakla kalmaz; aym zamanda heykelin gizli bir mimari/insaat
stirecine dayandigini da gosterir.
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puntello ad1 verilir. Medici Veniisti'niin (Uffizi) yanindaki yunus figiirii ya da pek
¢ok Veniis kopyasinda uzuvlarin altina yerlestirilen vazolar ve drapery parcalari,
biitiinliik izlenimini bozmamak i¢in dogal nesneler ya da kompozisyonun parcasi
kiligina biirtindiiriilerek figiire asimile edilir. Klasik beden bu nedenle hem bi-
¢imsel hem maddesel hem de striiktiirel olarak kapali bir sistem olarak igler: tek
malzeme, tek govde, gizlenmis destek.

Bu cerceve, sonraki boliimlerde Tekebasoglu'nun yapitlarinin klasik gele-
nekle nasil bir iliski kurdugunu anlamak i¢in temel bir kargilastirma zemini sag-
lar. Klasik biitiinliik rejimi; oran, contrapposto, yiizey siirekliligi, parcanin bii-
tiinli ima etmesi ve tek malzemeli kapali yap1 gibi birbirine bagh ilkelerle tanim-
lanir. Sanatcinin pratigindeki doniisiim, bu ilkelerin 6nce yumusatilmasi, sonra
her birinin sirayla yeniden diizenlenmesi olarak okunabilir.

2. Soyuttan Bedene Gegis: Erken Goruniirlik Donemi (1998-2002)

Seramik alanindaki akademik egitiminin sundugu teknik altyapiyla malze-
meye derinlemesine hakim olan Serdar Tekebasoglunun heykel pratigi incelen-
diginde, figiiratif yonelimin baslangi¢ noktasi olmadig: goriiliir. Sanatg, Diizen-
leme (1993) ve Zamanla (1995) adl erken yapitlarinda soyut-konstriiktif bir dili
esas alir (Gorsel 3a; Gorsel 3b); figiire gecis ise bu altyapidan kopusla degil, onun
bedene uyarlanmasiyla gerceklesir. Sanat¢inin Devlet Resim ve Heykel Sergile-
rinde kurumsal goriintirliik kazanmasi ve odiillendirilmesi? tam da bu soyut do-
nemin iiriinleriyle gerceklesir. Figiire gecis ise bu basarih altyapidan kopusla de-
gil, insact mantigin bedene uyarlanmasiyla ortaya cikar.

Sanatc¢inin figiire yonelisi, 1990’larda biiyiik ideolojik anlatilarin yerini be-
dene ve kimlik politikalarina biraktigi; bedenin sanatsal olusumda etkin ve 6znel
bir konu olarak merkeze yerlestigi (Kahraman, 2008, s. 92; 2015, s. 34) bir or-
tamdan beslenir. Bu dénem, Tiirk seramik sanatinda konu yelpazesinin genisle-
digi ve ozellikle “kadin” imgesinin, 6nceki on yillarin folklorik veya salt soyut yak-
lasimlarindan siyrilarak dogrudan bir bicim diliyle heykelsi seramiklere aktaril-
dig1 bir evredir (Yilmaz, 2019, s. 306). Bu egilim, Istanbul Bienalleri aracihgiyla
Tiirk cagdas sanat ortamina giiclii bicimde niifuz etmis; bedensel farkliliklar ve
parcalanmighk vurgusu (Calikoglu, 2008, s. 13), klasik heykel anlayiginin ve Dev-
let Resim ve Heykel Sergilerine 6zgii geleneksel yapinin sorgulandig: bir kusak
i¢in temel ilgi alan haline gelmistir. Akay (2010, s. 73) bu siireci Tiirk ¢agdas sa-
natinda fiziksel ve entelektiiel bakisin tiimiiyle yenilendigi bir kirllma olarak ta-
mmlar. Nitekim Tekebasoglu da 1990’ yillarda sahneye ¢ikan altinc1 kusak se-
ramik sanatcilan arasinda (Yilmaz, 2019, s. 300), porselen heykellerinde kusur-
suz anatomiye dayal klasik kadin bedenine odaklanmasiyla 6ne cikar.

2 Anadolu Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Seramik Boliimiinde lisans ve yiiksek lisans
egitimini tamamlayan sanatgi; 54. ve 56. Devlet Resim ve Heykel Sergilerinde seramik da-
hinda sirastyla ikincilik ve birincilik 6diillerine layik goriilmiistiir.
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a b
Gorsel 3. Serdar Tekebasoglu’nun 1990’1 yillara ait soyut-konstriktif eserleri: (a) Diizenleme (1993, porselen,
195 x 40 x 40 cm), (b) Zamanla (1995, porselen). (T.C. Kultir ve Turizm Bakanhgi Glzel Sanatlar Genel
Madarluga, 2010, s. 121, 144).

Sanatcimn porselen torsolarin ilk kez sergiledigi 1998 yilindaki Sekizinci Is-
tanbul Sanat Fuar1 katihmi, donemin elestirmenleri tarafindan seramik sa-
nat1 agisindan “oldukga sevindirici ve yenilikci” (Calikoglu, 1999’dan akt. Yil-
maz, 2019, s. 320) bir adim olarak degerlendirilmistir. Tekebasoglu'nun pra-
tiginde biitiinciil klasik kadin bedeninin yerini miidahaleye acik porselen tor-
solara biraktig1 yeni {liretim evresi de bu baglam icinde bicimlenir. Erken fi-
giiratif islerde beden, tamamlanmis ve dokunulmaz bir biitiin olarak degil;
Levent Calikoglu'nun da isaret ettigi lizere 1990’ yillarin sanat ortaminda
sarsilan akademik “nii” kaliplarina (Eviner, 2008, s. 120) paralel bicimde, be-
lirli boltimler tizerinden kurulan kismi bir alan olarak ele alinir.

Gorsel 4. Serdar Tekebasoglu’nun erken donem porselen torso 6rnekleri. Hasim Nur Gurel’in 1998 tarihli
yazisinda yer alan gorseller temel alinarak yapay zeka destegiyle renklendirilmis ve gorsel kalitesi artirilarak
yeniden diizenlenmistir. (Gurel, 1998, s. 17-18).
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Erken figiiratif islerde beden, tamamlanmis ve dokunulmaz bir biitiin olarak
degil; Levent Calikoglu'nun da isaret ettigi iizere 1990’ yillarin sanat ortaminda
sarsilan akademik “nii” kaliplarina (Eviner, 2008, s. 120) paralel bicimde, belirli
boliimler tizerinden kurulan kismi bir alan olarak ele alinir. Nitekim Berlin Du-
varrnin yikilisiyla ivme kazanan bu yeni kiiresellesme donemi, salt politik bir ki-
rilma yaratmamus; bireylerin kimliklerini, aidiyetlerini ve dogrudan “gévdele-
rini” sorgulamasina olanak taniyan (Kahraman, 2015, s. 100) yeni bir sanatsal
zemin hazirlamigtir. Sanat¢inin torsoya yonelmesi bu acidan okunmalidir: eksil-
tilmis bir figiir degil, miidahaleye acik, yogunlastirlms bir plastik zemin. Ozel-
likle sanat¢inin erken dénem porselen torsolarinda kol ve bag gibi uzuvlarin di-
sarida birakilmasi ve gévdenin baz bolgelerinin diizlemsel kesiklerle simirlandi-
rilmasi (Gorsel 4), formu salt anatomik bir betimleme olmaktan ¢ikarir. Gorsel-
deki eserlerde izlenebildigi iizere kalca ve gogiis oranlarindaki abartili vurgular,
piiriizsiiz yiizeyin yarattig1 klasik ideal algisiyla zithik olusturur. Bu tercih, klasik
¢iplagin biitiinliik rejiminden biitiiniiyle kopmak anlami tagimaz; o rejimin kendi
icinde esnetilmeye baglandigim ve bedenin artik eksiksiz bir gorsel biitiinliik
icinde kavranamayacagini (Eviner, 2008, s. 117) gosterir. Beden bir yandan ideal
formun hafizasini korurken 6te yandan bicimsel sorgulamanin nesnesi haline ge-
lir; zira parcalanma burada yikic1 degil, yeni bir denge arayisini baglatan kurucu
bir eylemdir. Tekebasoglu, erken soyut yapitlarinda gelistirdigi insa ve eklem-
lenme mantigin1 bedene uyarlayarak figiirii deformasyonlar, eklemeler ve ¢ikar-
malar aracihgiyla yeniden diizenler. Bazi oranlar abartilir, bazi alanlar sadelesti-
rilir; fakat figiir yine de kendisini bedensel bir biitiin olarak duyurur. Erken do-
nem yapitlardaki gerilim tam burada belirir: form tamdiktir, ama artik sorunsuz
degildir.

Bu gerilimi tagiyan baglica malzeme porselendir. Porselenin klasik figiiratif
gelenekle bagy, salt estetik bir tercih olmanin 6tesinde tarihsel bir temele dayanir.
Avrupa’da 1710 y1linda kurulan Meissen Porselen Fabrikasinda Johann Joachim
Kaendler’in (1706—1775) onciiliigiinde baslayan mitolojik figiir tiretimleri (Cas-
sidy-Geiger, 2007) ve 1740 larda Fransa’'daki Sévres Fabrikasinin, 6zellikle Eti-
enne-Maurice Falconet (1716—1791) yonetiminde mermerin piiriizsiiz beyaz do-
kusunu taklit eden sirlanmamis “biscuit” (biskiivi) teknigini gelistirmesi, bu
koklii gelenegin merkezini olusturur (Préaud & d’Albis, 1991). Neoklasik do-
nemde anitsal mermer figiirlerin minyatiir, dolasima uygun porselen kopyalara
doniistiiriilmesi (Honour, 1968), malzemeye dogrudan klasik bedenin ikamesi
olma misyonunu yiiklemistir. Tekebasoglunun pratigi tam da bu tarihsel hatla
diyalog kurar. Sevres ve Meissen geleneginin piiriizsiiz ve biitiinciil temsilini dev-
ralan sanatci, bu yapiy1 parcalama ve sorgulama yoluyla doniistiiriir. Ayrica sa-
natc¢inin porselen torsolarinda tercih ettigi ve sonraki evrelerde de siirdiirdiigii
gorece kiiciik olcekler (Gorsel 7’de goriilebilecegi lizere 19 x 35 cm ve 25 x 50 cm
gibi ebatlar), neoklasik porselen heykelcigin minyatiirlestirme gelenegiyle bicim-
sel bir devamllik tagir.
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Tekebasoglu'nun figiiratif yonelimini sekillendiren en belirleyici etken, ustas1
(akademide hocas1) Ali ismail Tiiremen (1942—2020) ile kurdugu ciraklik iligki-
sidir. Iri, mavi figiir soyutlamalariyla tanman ressam Tiiremen, 1980li yillarin
ikinci yarisindan itibaren bu figiirleri seramige aktararak donemin en ¢ok ses ge-
tiren seramik heykel sergilerini gerceklestirmistir (Yilmaz, 2019, s. 229).

a b
Gérsel 5. Ali ismail Tiiremen’in figiir ve beden kurgusunu farkl tekniklerde ele alan iki calismasi. a) Oturan
Figiir, 1987, graviir, 14,5 x 9 cm; b) isimsiz, 1988, seramik heykel, 33 x 44 x 60 cm. Her iki eser de Anadolu
Universitesi Cagdas Sanatlar Miizesi Koleksiyonundadir. (Anadolu Universitesi Cagdas Sanatlar Miizesi, t.y.).

Gorsel 5a’daki iki boyutlu formlarin hacim kazanarak dontistiigii Gorsel
5b'de izlenebilen Isimsiz (1988) adh yapit, dénemin tipik 6zelliklerini tasir. Tii-
remen, bu heykellerde figiirii mavi boyah seramik kiitlelerin ic ice ge¢cmesiyle ku-
rar; anatomik kesinlikten ziyade iri, erkeksi ve notr bedenlerin disavurumcu o6r-
giisii 6n plana ¢ikar. Sanat elestirmeni Hagim Nur Giirel (1948—2022) bu du-
rumu “iki boyutlu mavi figiirlerin seramikle hacim kazanmas1” (1989’dan akt.
Yilmaz, 2019, s. 229) olarak yorumlarken; Tiiremen’in kendi ifadesiyle bu eser-
ler, figiirlerin “tuvalden ¢ikip ayaga dikilmesi”ni (Senyapili, 1989’dan akt. Yilmaz,
2019, s. 229) temsil eder. Tekebasoglunun seramigi figiiratif bir heykel malze-
mesi olarak benimsemesi bu zemin tizerinde gerceklesir; ancak sanat¢inin Tiire-
men’in seramikleriyle kurdugu iligki bir benzerlik degil, bilincli bir karsithk iize-
rine kuruludur. Usta, seramigi ii¢ boyutlu figiiratif bir alana acmuis; 6grenci ise bu
alanda rengi, cinsiyeti ve ylizey anlayisini biitiiniiyle tersine cevirerek kendi soz-
liigiinii insa etmistir. Tliremen’in mavi renkli, boyal, ic ice gegen ve soyuta kayan
hacimlerinin yerini; Tekebagoglu'nun erken dénem torsolarinda (Gorsel 4) beyaz
porselenin ariligy, klasik kadin anatomisi ve biitiinciil kapal kiitleler alir.

Hagim Nur Giirel, Tekebasoglu'nun porselen figiirlerini Tiirk sanat ortamina
tanmith@1 1998 tarihli degerlendirmesinde bu iliskiyi dogrudan kurar: Sanatci, us-
tasinin anitsal pratigini tekrar etmek yerine renklerden arinmis 6zgiin bir anla-
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tim dili gelistirmis; “beyaz kadin torsosu” formunu insan bedeninin pargalara ay-
rilmasi ve deforme edilmesi yoluyla insa etmistir (Giirel, 1998, s. 18). Bu yapisal
saptamanin Gtesinde, porselenin malzemesel niteligi de yapitlarm anlamini bi-
cimlendirir. Beyazlik, yiizey stirekliligi ve piiriizsiizliik figiire klasik bir arilik ve
mesafe kazandirirken, ayn yiizey iizerinde yiiriitiilen bicimsel miidahaleler be-
denin sabitligini sessizce tartigmaya acar. Porselen bu asamada yalnizca estetik
bir tercih degil, idealin hem tagindig1 hem doniistiirtildiigii bir yiizeydir.

Klasik ideale yonelik bu ilk miidahaleler, zamanla bedenin kurulus mantigina
dogru genisleyerek sanat¢inin kendi bigimsel sozliigiinii olusturmasina zemin
hazirlar. Sanat¢inin pratiginde 1998—2002 yillar1 arasina tarihlenen bu erken go-
riiniirliik dénemi, miidahalenin heniiz bedenin ic striiktiiriinii tamamen parca-
lamadigy; ancak biitiinliik algisinin ilk yaralarimi aldig bir evre olarak okunmali-
dir. Parca, bu donemin sonunda yalnizca bigimsel ¢esitlilik iireten bir unsur ol-
maktan ¢ikarak, ilerleyen yillarda bedenin nasil yeniden kurulabilecegini haber
veren kurucu bir denemeye doniistir.

3. Yiizeydeki Kirllmalar ve Olgunlasma D6nemi (2004—-2007)

Sanatcinin Evin Sanat Galerisi biinyesinde gerceklestirdigi kisisel sergiler
(2004—2007), porselen kadin bedeninin sinirlarinin yapisal olarak zorlandig bir
olgunlasma donemi olarak karsimiza c¢ikar. 2004 yilindaki iiretimlerinde Teke-
basoglu, erken donem torsolariin (Gorsel 4) nispeten biitiinciil ve piiriizsiiz yii-
zeyini terk ederek bedeni seritler halinde katmanlasan, aralarinda bosluklar ba-
rindiran gecirgen bir yapiya dontistiiriir (Gorsel 6).

X
Gorsel 6. Serdar Tekebasoglu’nun 2004’te Evin Sanat Galerisi’'nde diizenlenen kisisel heykel sergisinden iki
porselen eser; solda renkli ylizey miidahaleleri tagiyan pargalara ayrilmig torso, sagda ise kaide tizerinde
sunulan kadin torsosu. (Evin Sanat Galerisi, t.y.-a).
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Bu evrede porselen govdede bilingli olarak birakilan yapisal delikler ve yatay
seritlerin iist iiste bindirilmesiyle kurulan form, izleyicinin bedenin yalmzca dig
¢eperini degil, icsel boslugunu da algilamasim saglar. Parcalanmis torsolarda be-
liren renkli yiizey miidahaleleri, bu delikli yapiyla birlestiginde bedenin organik
dokusundan ziyade seramik bir insa siireci vurgulanir.

Bu yapisal deneylerin ardindan sanat¢inin Evin Sanat Galerisinde acilan
2007 tarihli iiretimlerinde (Gorsel 7), bosluklu dokunun kapandigi ve porselen
yiizeyin yeniden hacimsel bir biitiinliige kavustugu gozlemlenir. Ancak bu geri
doniis, klasik ideale bir siginma degildir. Dénemin basinina da yansiyan bigi-
miyle “boslukta asili” (“Boslukta asihi insanlar”, 2007, s. 10) olma hali, bu evre-
deki formlarin temel karakteristigini olusturur. Yiizeydeki delikler kapanmus olsa
da beden, yatay bir uzama yayilan abartih oranlar ve sert kavisler araciligiyla ge-
rilimli bir biitiinliik sunar. Figiiriin striiktiirel dayanagim yitirmis bu hali, 2000’li
yillar Tiirkiye’sinde kiiltiirel alan1 ve kurumsal yapilar1 dogrudan sekillendiren
neoliberal politikalarin (Yildiz, 2023, s. 187), kiiresellesen sanat piyasasinin ve
acilan yeni 6zel galerilerin yarattigi dinamik fakat giivencesiz zeminin bicimsel
bir karsiligi olarak da okunmaya agiktir.

Gorsel 7. Serdar Tekebasoglu’nun 2007 tarihli kisisel heykel sergisinden iki porselen eser. Solda: kadin
torsosu, porselen, 19 x 35 cm; sagda: uzanan giplak temali heykel, porselen, 25 x 50 cm. Evin Sanat Galerisi,
istanbul. (Evin Sanat Galerisi, t.y.-b).

Sanatcinin bu doneme ait uzanan ¢iplak temah heykeli (Gorsel 7, sagda), Bati
sanat tarihinin en koklii ikonografik kaliplarindan biri olan “uzanms giplak”
(reclining nude) gelenegine dogrudan bir gonderme niteligi tasir. Giorgionenin
Uyuyan Veniisliinden (1508-1510) Tizianonun Urbino Veniisiine (1538),
Goya'nin Maja Desnuda’sindan (1797—1800) Manet’nin Olympia’sina (1863) ve
Canova’nmin Paolina Borghese’sine (1804—1808) uzanan bu gelenek, kadin bede-
nini yatay bir destek tizerinde — divan, dogsek ya da dogal bir zeminde — uzanmis
olarak kurgular. Bu semanin temel niteligi, figliriin dingin bir denge icinde yatay
bir ylizeye yaslanmasidir; beden, kendisini tasiyan zeminle birlikte tanimlanir.
Tekebasoglu’nun heykelinde ise tam bu noktada bir tersine ¢evirme gozlemlenir:
figiir uzanmis pozdadir, ancak kendisini tasiyacak bir yatak, dosek ya da zemin
yoktur; govde, kaide iizerinde havada asili kalir. Bu ¢6ziim, klasik uzanmis ¢iplak
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semasinin ikonografik hafizasini ¢agirir ama onun striiktiirel mantigin1 — des-
tege yaslanan beden ilkesini — bilingli olarak askiya alir.

Gorsel 7de sagdaki heykel bu yoniiyle hem klasik kadin torsosu gelenegine
hem de uzanmus ¢iplak ikonografisine eg zamanl olarak gonderme yapar. Kasith
olarak uzatilan govde ve formu destekten yoksun birakarak asihilik hissini pekis-
tiren deforme durus, 2004 ’teki parcal yapinin kapal bir yiizey altinda yarattig
yeni bir estetik huzursuzlugun isaretidir. 2004’te ylizeyde delikler acarak yapilan
kesinti, 2007’de striiktiirel destegin reddedilmesi yoluyla siirdiiriiliir; iki do-
nemde de klasik biitiinliik rejimi farkh yollarla sorgulanmaya devam eder.

4. Yeni Bir Esik: “Saptamak / Saptirmak” ve Melez Beden (2025)

Sanatcinin pratiginde 2004—2007 araliginda yogunlasan yiizey arayislari,
Galeri Selvin’de agilan Saptamak / Saptrmak (2025) sergisiyle radikal bir egige ulasir.
Olgunlasma evresinde bedeni “boslukta asili” (“Boslukta asih insanlar”, 2007, s.
10) bir izlenimle, kendi i¢ine kapal bir biitiinliik ya da yalmzca yiizeyde delikler
barindiran bir form olarak kurgulayan sanatci, bu giincel tiretimlerinde bedenin
kurulus ilkelerini biitiiniiyle degistirir. Bu doniisiimle birlikte figiir, mekansal bir
dayanag1 olmayan siiziilen bir form olmaktan cikar; ahsap, beton, epoksi, alii-
minyum ve deri gibi birbirine zit maddesel rejimlerin cakistig, striiktiirel destek-
leriyle yere saglam basan insa edilmis melez bir yap1 olarak belirir. Bu evrede,
1990’larin soyut-konstriiktif arayislarinin (Gorsel 3) tasiyicisi olan ingaci mantik,
figiiriin anatomisine dogrudan entegre olur. Nitekim sanatci, heykelde teknik us-
taligin anlatim1 derinlestiren temel bir arac oldugunu ve tek bir malzemenin ye-
tersiz kaldig1 durumlarda ¢oklu malzeme kullaniminin kaginilmaz hale geldigini
(Galeri Selvin, 2025f) ifade eder.

Ancak bu biitiinlesme yalnizca bir bi¢im sorunu degildir. Sergideki dort temel
kompozisyon (Gorsel 8a, 8b, 9a, 9b), klasik kadin bedenini farkli malzeme esles-
melerinin tirettigi farkh ontolojik kosullar altinda sinamaktadir. Her bir heykelde
porselen, ahsap, beton, epoksi, aliiminyum ve deri gibi malzemeler yalnizca yii-
zey dokusu saglayan bir kabuk degil; bedenin nasil bir sey olduguna dair ayr bir
hipotez olarak iglev goriir. Bu nedenle Saptamak / Saptirmak sergisindeki ya-
pitlarin incelenmesi, tek bir bigcimsel programin okunmasindan ¢ok, melez bede-
nin dort farkh varyantinin ayr ayr ¢oziimlenmesini gerektirir.

Porselen ve ahsabin bir arada kullanildigi heykelde (Gorsel 8a), piirtizsiiz
porselen yiizey ile modiiler ahsap bloklarin karsilagsmasi, bedenin klasik temsili
zemininin dogrudan agiga ¢ikarilmasidir. Piiriizsiiz porselen gogiis, omuz ve ka-
rin bolgelerinde klasik ¢iplagin hafizasi tasirken; bacaklar ve alt govde, {ist liste
istiflenmis ahsap kiitiiklerle ikame edilmistir. Klasik figiir geleneginde bedenin
agirhigim tagiyan bacaklar — Greko-Romen heykelinin contrapposto dengesini
miimkiin kilan o kurucu uzuvlar — burada sokiilerek yerine yapistirilmis bir ah-
sap konstriiksiyon yerlestirilmistir. Bylece beden, kendi iizerine duramayan, ta-
sinmak icin bir iskeleye ihtiya¢ duyan bir varhk olarak gosterilir.
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a
Gorsel 8. Serdar Tekebasoglu’nun Saptamak/Saptirmak sergisinden, kadin bedenini farkli malzeme
birlesimleriyle yeniden kurgulayan iki heykeli. a) Porselen ve ahsap, 2025; mermer kaide ile birlikte, 80 x 38 x
37 cm. (Galeri Selvin, 2025a) b) Beton, epoksi ve ahsap, 2025; 114 x 54 x 44 cm. (Galeri Selvin, 2025b).

Bu ¢6zlim, klasik heykeldeki gizli iskele mantigini ters yiiz eder. Klasik mer-
mer heykellerde figiiriin ayakta durmasim saglayan agac kiitiigii, giysi kivrimlari
ya da kiiciik dayanak 6geleri (puntello), idealize formun biitiinliigiinii bozmamak
icin olabildigince geri plana cekilir; ya dogal bir nesne olarak kamufle edilir ya da
kompozisyona estetik acidan asimile edilir. Tekebasoglu ise tam tersi bir yol izler:
Dayanag1 saklamak yerine, onu bedenin bir parcasi haline getirir, hatta bedenin
yarisin1 dayanaga doniistiiriir. Ahsap bloklarin diizenli ama tam hizalanmamis
istiflenisi, bedeni birden fazla malzemeden insa edilmis, sokiiliip yeniden kuru-
labilir bir yap1 olarak ortaya koyar.

Omuz ve kalga cevresinde ylizeyden cikan tekil ahsap parcalar, bu sokiilme
imgesini pekistirir. Bu parcalar bedeni biitiinleyen degil, onu zaman i¢inde asin-
diran ya da iginden tasiran ogeler gibi durur. Porselenin térensel beyazhigi ile ah-
sabin iglevsel sarimsi tonu arasindaki kromatik karsitlik, malzemelerin sembolik
yiiklerini de goriiniir kilar: porselen, miize ve sanat geleneginin malzemesi; ah-
sap ise atOlyenin, marangozun, yapi iskelesinin malzemesidir. Bu iki rejimi ayni
bedende toplamak, klasik kadin imgesinin hangi gizli iiretim kosullar1 iizerine
kuruldugunu da gorsel diizeyde tartismaya acar.

Beton, epoksi ve ahsabin birlikte kullanildig1 114 cm yiiksekligindeki heykel
(Gorsel 8b), serideki en anitsal ve en dogrudan insa-imgeli yapittir. Mavi epoksi
yiizeyle kaplanmus iist govde, omuzlar ve gogiis bolgesinde anatomik akiciigin
korur; ancak bu yiizeyin altinda ve etrafinda ahsap bloklarin olusturdugu kade-
meli bir kiitle, figiliriin alt yarisin1 mimari bir yapiya doniistiirtir. Heykelin ayak-
lar1 yoktur; onlarin yerine, bir podyum ya da bir merdiven izlenimi veren ahsap
istif vardir. Beden bu noktada bir mimari 6ge — tipk: bir karyatid gibi — tasiyict
bir bi¢im olarak yeniden kavramsallastirilir.
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Ancak Tekebasoglu'nun karyatidi, klasik mimaride oldugu gibi yapiy1 tagiyan
degil, kendi icinde tastyic1 bir yapiy igeren bir figiirdiir. Beton ve epoksinin sert-
ligi, bedenin kendi icinde insa edildigi anlamina gelir; figiiriin govdesi, yontul-
mus bir form oldugu kadar dokiilmiis bir kiitledir de. Bu, klasik heykel pratiginde
belirgin bir kategori karigikhg yaratir: eksiltici siiregler ile ekleyici stiregler,
yontma ile inga aym yapit icinde i¢ ice gecer. Rosalind Krauss’un “genisletilmis
alan” tarhsmasindas3 isaret ettigi bicimde, heykel artik tek bir teknik gelenege
bagh kalmaktan ¢ikarak, farkh tiretim mantiklarinin cakistigi melez bir alana do-
niistir.

Mavi rengin kullanim1 bu okumayi derinlestirir. Burada mavi, bedenin dogal
tonalitesinden tiimiiyle kopusu isaret eder ve figiirti mimari bir cephe gibi kapa-
tan bir yiizeye dontistiiriir. Epoksi tabakanin alinda beton kiitlenin var oldugunu
bilmek, izleyiciye bedenin bir kabuk-cekirdek mimarisine sahip oldugunu sezdi-
rir: dis ylizey goriiniimden, i¢ dolgu ise yapisal yiikten sorumludur. Bu ylizden
Gorsel 8b’deki figiir, klasik kadin bedeninin bir taklidi degil, onun mimari man-
tikla yeniden kurulmus bicimidir.

a
Gorsel 9. Serdar Tekebasoglu’nun Saptamak/Saptirmak sergisinden, bedeni ahsap merkezli farkl malzeme
birlesimleriyle yeniden kurgulayan iki heykeli. a) Ahsap ve deri, 2025; mermer kaide ile birlikte, 80 x 38 x 37
cm. (Galeri Selvin, 2025c) b) Ahsap ve aliminyum, 2025; 95 x 54 x 26 cm. (Galeri Selvin, 2025d).

Ahsap ve derinin bir araya getirildigi heykelde (Gorsel 9a), ilk bakista tiim
govde tek bir malzemeden — ahsaptan — oyulmus gibi goriiniir. Bu yaput, serinin
diger iiyelerine kiyasla klasik torso gelenegine en yakin duramdir; yontulmus ah-
sap govdenin sicak rengi, akici kavisleri ve gobek-bel-kalca gecislerindeki anato-
mik duyarlilik, izleyiciye Antik Yunan torso pargalarini ya da Geg Orta Cag ahsap

3 Rosalind E. Krauss, Postmodernizm ekseninde kaleme aldig1 iinlii “Sculpture in the
Expanded Field” (1979) adl makalesinde, ¢agdas heykelin artik salt bir anit veya yontu
olmaktan ¢iktigini; mimari ve peyzaj (bina-olmayan ve manzara-olmayan) referanslariyla
kurdugu negatif iligkiler ag: icinde melez ve genisletilmis bir iiretim alanina doniistiigiinii
savunur.
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heykelini hatirlatir. Ancak bu klasik etki, bedenin tizerinde ve icinde bilingli ola-
rak islenmemis birakilmis kaba ahsap bloklarin varhgiyla kesintiye ugrar. Omuz
hizasinda, kalca ve uyluk bolgesinde goze carpan ham, yontulmamis kiitiikler,
heykelin bir bedenin imgesi oldugu kadar kesilmis bir agacin kalintis1 oldugunu
da goriiniir kilar.

Bu strateji, Michelangelonun non finito (tamamlanmamighk)4 yaklagimini
ya da Rodin’in tamamlanmamis izlenimi veren mermerlerini akla getirebilir; an-
cak Tekebasoglu'nun yaptigl, klasik non finito’nun “formun mermerden ¢ikis1”
anlatisina yaslanan dramatik dilinden farkhidir. Burada bitmemis olan, sanki fi-
giirlin dogmaya calistigi bir an degil, bedenin imal edilirken kullanilan ham mad-
denin geri ¢ekilmeyi reddetmesidir. Ahsap, kendi maddi kokenini — kiitiik olarak
basladig kiitlesel halini — figiiriin iizerinde tagimaya devam eder. Beden boylece
tamamlanmamis degil, kendi malzemesiyle birlikte yasamaya devam eden bir
varlk olarak kurulur.

Deri Ogesi bu anlatiy1 daha da karmagiklagtirir. Deri, malzeme tarihinde be-
denle en dogrudan iligki kuran gerectir; bir bagka canhnin yiizeyidir. Ahsabin
“biiyliyen ve kesilen” zaman 0lgegiyle derinin “yiiziilen ve dikilen” zaman 0lgegi
ayni govdede karsilaginca beden, iki ayr1 organik rejimin gerilimli bir bileskesine
doniisiir. Bu yaklasim, Tiirk cagdas sanatinda deriyi yapisal bir unsur olarak ele
alan orneklerle yerel bir baglam kazanir. Tiirk heykeltirag Koray Aris’in (d. 1942)
Tekebasoglu ile aym y1l (2025) achg Icinde Yasadiginuz Deri sergisi, deriyi ten
ile malzeme arasinda ontolojik bir biitiinliik kuran bir tutumla ele alr (Ergiin,
2025); Tekebasoglunun pratigi ise bu biitiinliigii parcalar. Sanat¢inin ahsap-deri
bedeni, uluslararasi alanda Berlinde De Bruyckere’in (Belcikali, d. 1964) ahsap
ve organik kalintilarla tirettigi yas yiiklii figiirlerinden de ayrilir. De Bruyckere’in
pratiginde malzemeler, ortak bir hassasiyet zemininde birbirini tamamlarken;
Tekebasoglunun yapitinda ahsap ve deri, dogal bir uzlas: sergilemek yerine ya-
p1sal bicimde birbiriyle hesaplasir. Sonucta ortaya ¢ikan, malzemelerin sessiz bir
karsilagsma sahnesidir.

Serinin en sentetik kompozisyonu olan ahsap ve aliiminyumlu heykel (Gorsel
9b), bedenin endiistriyel-teknolojik bir varliga donilisme esigine yerlesir. Yontul-
mus ahsap govde, sar1 boyali aliiminyum modiiller ve mavi boyah ylizey alanla-
riyla katmanlanir. Sar1, mavi ve dogal ahsap renginin birlikteligi, bedeni tek bir
kromatik biitiinliik i¢ginde sunmay1 reddederek farkli renk-malzeme bolgelerini
ayn ylizey lizerinde uzlasmaz bicimde tutar. Aliiminyum, malzeme hiyerarsisi
icinde sergideki en “modern” ve en az organik gerectir; hafif, soguk, endiistriyel

4 Ronesans doneminde Michelangelo ile 6zdeslesen non finito (tamamlanmamishk) yakla-
sim1, formun maddenin i¢inde zaten var oldugu ve heykeltiragin gérevinin onu bu maddi
hapishaneden kurtarmak (eksiltmek) oldugu yoniindeki Neoplatonik felsefeye dayanur.
Makalenin ilerleyen satirlarinda da tartisildigy tizere Tekebasoglu'nun pratigi, bu ickin
formu 6zgiirlestirmekten ziyade malzemenin kendi ontolojik hamhigim sergilemesi baki-
mindan bu gelenekten ayrisir.
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bir maddedir. Onun ahsap govdeyi kusatir bicimde belirmesi, figiire bir dis zirh
ya da koruyucu kabuk niteligi kazandirir.

Bu yapy, cagdas heykelde posthiimanist beden imgeleriyle iligkilendirilebile-
cek bir melezlik alani acar. Endiistriyel aliiminyum ile organik ahsabin kesistigi
bu yapi, Donna Haraway’in (1991, s. 150) makine ve organizmanin biitiinlestigi
bir varlik olarak tanimladig: siborg kavramiyla teorik bir akrabalik tasir. Ancak
Tekebasoglu'nun yaklagimi, bedeni dijitallesme, sanal gerceklik ya da yapay zeka
iiretimlerinde oldugu gibi maddesizlestiren bir yonelime degil; tersine, bedeni
yeniden fiziksel, dokunsal ve maddesel bir gerilim alani olarak kuran bir anlayisa
dayanir. Bu tiir melez insalar, normatif beden algisini sarsan ve klasik biitiinliigii
yapisal bir “anomali” {izerinden ihlal eden (Yardimeci, 2013, s. 141) yeni bir onto-
lojik durusa isaret eder. Bu cercevede Tekebasoglu'nun heykelleri, Lee Bul'un
(Giiney Koreli, d. 1964) kromajli ve parcah figiirlerinden Stelarc’in (Avustralyal,
d. 1946) sibernetik performanslarina uzanan genis bir hat icinde kendine 6zgii
bir konum edinir. Tiirk heykelinde ise Server Demirtas’in (d. 1957) bedeni meka-
nik aksamlarla biitiinlestiren kinetik figiirleri, bu hattin yerel bir uzantisi olarak
okunabilir. Demirtag'in ¢alismalarinda beden, hareket iireten mekanik bir sis-
teme baglanirken; Tekebasoglu'nda teknoloji cagrisimi, hareketten ¢ok statik bir
eklemlenme ve malzeme karsithg iizerinden kurulur. Ahsap, aliminyum ve deri
gibi malzemeler, bedeni tamamlayan nétr unsurlar olarak degil, formun ylize-
yinde ve yapisinda ontolojik bir ¢atisma yaratan miidahaleler olarak belirir. Bu,
cagdas sanatin siradan ve endiistriyel nesneleri estetik bir strateji olarak kul-
lanma egilimiyle (Kahraman, 2015, s. 369) ortiisiir.

Bu nedenle Tekebagoglunun o6zellikle ahsap-aliiminyum kompozisyonunda
beden, organik biitiinliigiinii biitiiniiyle yitirmez; fakat bu biitiinliik artik endiist-
riyel gereclerle kesilen, desteklenen ve yeniden diizenlenen bir yapi haline gelir.
Burada teknoloji, figiirii saran fiitiiristik bir gelecek vaadi olarak degil, bedenin
isleyisine dogrudan miidahale eden siradan, sert ve islevsel bir unsur olarak go-
riiniir. Aliminyumun soguk ve teknik niteligi ile ahsabin organik dokusu arasin-
daki karsitlik, bedeni hem dogal hem de yapay bir diizlemde okunabilir kilar. Sar1
boyaise bu gerilimi daha da goriiniir hale getirir: insaat alanlarinda, makinelerde
ya da tehlikeli bolgelerde kullanilan uyari renklerini ¢agristirarak figiirii yalmzca
estetik bir nesne olmaktan ¢ikarir. Bu okuma dogrultusunda beden, kirilgan, mii-
dahale edilmis, desteklenmis ve yer yer cikarilabilir parcalardan olusan bir uyari
yiizeyine dontistir.

Kalca ve omuz hizasinda aliiminyum modiillerin ahsap yiizeyle i¢ ice gectigi
bolgeler, eklem yerlerinin goriiniir hale getirildigi yerler olarak okunmaldir. Kla-
sik kadin bedeninde ortiilen ya da estetize edilen anatomik gecis bolgeleri burada
agikca ortaya konur. Nitekim goz izleme (eye-tracking) arastirmalarinin da am-
pirik olarak dogruladig: iizere, izleyiciler mekanik-insansi bedenlerle karsilastik-
larinda salt biyolojik formlara degil; teknolojik eklem ve govde birlesim yerlerini
anlamlandirmak iizere uzun siireli ve analitik bir gorsel kesfe yonelmektedir
(Szczuka ve Kramer, 2019, s. 14). Bu nedenle Gorsel 8b’deki figiir, salt bir hibrit
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malzeme deneyi degil; bedenin modiiler bir aygit — montajlanan, sokiilebilen,
parcalar1 degistirilebilen bir sistem — olarak yeniden tanimlandig1 bir 6nerme-
dir. Bedenin bu sokiiliip takilabilir mekanik kurgusu, organik olani reddeden fii-
tiiristik bir elestiri barindirdigy kadar, kadim kisisellestirilebilir ve biitiiniiyle
kontrol edilebilir bir insansi (humanoid) partner fantezisine doniistiirerek eril
bakigin siber-cagdaki yeni yansimalarina da zemin hazirlar.

Bu dort heykel, Tekebasoglunun melez beden tasarisim tek bir formiilasyon
olarak degil, bir arastirma yelpazesi olarak ortaya koyar. Gorsel 7a klasik tenin
sokiilebilirligini, Gorsel 8b bedenin mimariyle 6zdeglesmesini, Gorsel 9a organik
malzemelerin gerilimli bir aradaligini, Gorsel gb ise bedenin endiistriyel modiiler
bir aygita doniisiimiinii 6neren ayr1 ¢oziimlerdir. Hepsinde ortak olan, bedenin
artik tek bir maddesel rejime ait olmamasi; farkh malzemelerin sinirlarim kesis-
tiren, eklemlenen ve tartisihir kilan bir yap: haline gelmesidir.

Bu ¢ogul yaklasim, melez bedeni bir {islup tercihinin Gtesine tasir. Sanatgi,
Kklasik kadin bedeninin tek bir yorumu yerine, bu bedenin nasil yeniden kurula-
bilecegine dair birden c¢ok hipotezi ayni sergi mekaninda yan yana sunarak, izle-
yiciye bir kargilastirma alani agar. Bu da Saptamak / Saptirmak’in yalnizca yeni
bir bigimsel evreyi degil, bedeni yeniden diisiinmenin yontemsel ¢cogullugunu da
icerdigini gosterir.

Anatomik referans noktalarmin (omuz, gogiis, kalca) korunmasina ragmen
yekpare bir beden izleniminin verilmemesi tesadiifi degildir. Parca ile biitiin ara-
sindaki iligki burada tamamen degismistir; parca artik biitiinii ima eden eksik bir
unsur degil, onu fiilen kuran ve tasiyan etkin bir bilesendir. Bu yapisal doniisiim,
Kklasik giizellik idealinin ortadan kaldirilmas1 anlamina gelmez. Figiir, genel ritmi
ve zarafetiyle estetik olarak okunabilirligini korur; ancak giizellik artik bozulma-
mis bir tamlikta degil; kirllganhk, kesinti ve farkh maddesel rejimlerin kesisi-
minde yeniden tanimlanabilen bir aralikta belirir. Melez beden, bu nedenle, Te-
kebasoglu'nun heykelinde hem klasik hafizanin siirdiigii hem de cagdas beden
anlayisinin bicim kazandigi bashca alana doniisiir.

5. Sonug

Bu ¢alisma, Serdar Tekebasoglu'nun heykellerinde klasik kadin bedenine da-
yah giizellik idealinin nasil doniistiigiinii dort evre iizerinden incelemistir:
1990’larin soyut-konstriiktif yapitlarl, 1998—2002 arasi erken figiiratif porselen
torsolari, 2004—2007 arasi olgunlasma donemi heykelleri ve 2025’te agilan Sap-
tamak / Saptirmak sergisindeki melez bedenler. Bu evreler arasinda ani bir ko-
pus yoktur; klasik biitiinliik anlayis1 her asamada bir parca daha sorgulanir ve
son agamada bedenin kurulus ilkesi tiimden degisir.

Erken porselen torsolarda klasik bedenin piiriizsiiz ylizeyi ve oranh yapisi bii-
yiik 6lciide korunur; ancak abartih oranlar ve yiizeydeki kesintiler biitiinliik algi-
sini1 esnetir. Bu asamada porselen, salt estetik bir tercih olmanin 6tesinde tarihsel
bir yiik tagir. Meissen ve Sévres gelenegi, anitsal mermer figiirleri satin ahnabilir,
taginabilir minyatiir kopyalara doniistiirme pratigiyle porseleni klasik bedenin
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ikamesi olarak 18. yiizylldan bu yana kodlamigtir. Tekebasoglu, bu kodlanmis
malzemeyi devralmis; ilerleyen evrelerde onu melez bilesimlere agarak yalnizca
bicimsel degil, malzeme-hafiza diizeyinde de bir kirllma iiretmistir. 2004—2007
yapitlarinda bu esneme yapisal bir nitelik kazanir: Yiizeyde delikler acilir, govde
seritlere ayrilir, beden artik stirekli ve kapali bir kiitle olmaktan cikar. Saptamak
/ Saptirmak sergisinde ise ylizey degil, bedenin kurulug mantiginin kendisi yeni-
den tamimlanir. Porselen, ahsap, beton, epoksi, aliminyum ve deri gibi farkh
malzemelerin bir arada kullanilmasiyla figiir, tek bir malzemeden yontulmus bir
biitiin olmaktan ¢ikip birden ¢ok parganin eklemlenmesiyle ayakta duran melez
bir yapiya doniisiir.

Bu son evrede sanat¢inin 1990’lardaki soyut-konstriiktif pratiginin temel
mantig olan modiiler parcalarin eklemlenmesi yoluyla form kurma eylemi, figii-
ratif bedene aktarilir. Dolayisiyla 2025 iiretimleri sanatginin pratiginde beklen-
medik bir kopus degil, 30 yillik bir siirecin tutarh uzantisidir. Bu siireci miimkiin
kilan baglamsal kosullar arasinda Tiiremen’in yonlendirici rolii 6zel bir teshisi
hak etmektedir: Tiiremen, donemin katilasnis soyut-seramik anlayisina karsi
salt kendi yapitlariyla degil, yetistirdigi sanatcilar tizerinden de Tiirk ¢agdas se-
ramik tarihinde figiire doniis egilimine ivime kazandiran kurucu bir aktor olarak
belirmektedir. Ancak Tekebasoglu, ustasindan devraldig1 bu miras1 mekanik bir
tekrarin Gtesine tasiyarak 1990’lar kusagi Tiirk seramik sanatcilari icinde son de-
rece ayriks1 ve oncii bir konuma yerlesir. Saptamak / Saptirmak sergisine ev sa-
hipligi yapan Galeri Selvin’in kurucusu ve sanat tarihgisi Selvin Cuhruk Ga-
furoglu’nun da isaret ettigi iizere, sanat¢inin porselen, metal, ahsap veya deri gibi
farkh unsurlarla bi¢cim arasinda kurdugu bu estetik bag (Galeri Selvin, 2025¢),
onu kendi kusag icinde biricik kilan temel unsurdur ve seramigin zanaatsal si-
nirlarini agarak anitsal bir heykel disipliniyle biitiinlestiren yetkin plastik kavra-
yisin tesciller. Malzemeye miidahale etmedeki striiktiirel ustaligi ve formu
uzamsal bir gerilim icinde yeniden insa edebilme giicii, Tekebasoglumu yalnizca
bir seramik sanatgisi olarak degil; bicimsel sozliigiinii eksiksiz bir heykeltiras ira-
desiyle kuran ¢ok katmanh bir yaratici olarak tesciller.

Biitiin bu dontistim, klasik giizellik idealinin Tekebasoglunun heykelinde or-
tadan kalkmadigini; farkh bir zeminde yeniden tamimlandigim gostermektedir.
Anatomik referanslar (omuz, gogiis ve kal¢a oranlari, contrapposto durusu) ile
Kklasik figiiriin genel ritmi korunur; buna karsilik giizellik artik kesintisiz bir yti-
zeyin ya da tek malzemeli bir kiitlenin degil, farkh malzemelerin, eklem yerleri-
nin ve yapisal modiillerin bir arada bulundugu kompozisyonlarin iirtiniidiir.
Parca, biitiiniin eksik bir gostergesi olmaktan ¢ikip biitiinii tasiyan bir yap1 6ge-
sine doniisiir.

Cagdas heykel agisindan bu gikarim iki yonliidiir. Birincisi, klasik figiiriin
kendine 6zgii 6zellikleri muhafaza edilerek cagdas bir heykel pratiginde derinle-
mesine doniistiiriilebilecegini gosterir. ikincisi, melez bedenin yalnizca bicimsel
bir tercih olmadigim ortaya koyar. Kadin bedenini porselen piiriizsiizligii ile
kaba ve modiiler yap1 malzemeleri arasinda bolen bu kurgu, derin bir ikircikligi
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barndirir: Bir yandan pasif ve kusursuz bir seyir nesnesi talep eden eril bakig
hegemonyasini sarsma potansiyeli tasir; 6te yandan sokiiliip takilabilen mekanik
bir insansi partner imgesi iireterek ayni bakisa siber-erotik yeni bir fantezi nes-
nesi sunma riskini de beraberinde getirir. Dolayisiyla bu melez bedenler 1990’la-
rin kimlik ve cinsiyet politikalarindan, 2000’lerin neoliberal giivencesizliklerin-
den ve giiniimiiziin maddesizlesen dijital-siber kiiltiiriinden birlikte beslenir.

Kiiresel baglamda Ruby Sky Stiler'in (ABD’li, d. 1979) kopiik ve fiberglas kul-
landig yiizey illiizyonlari, Lucy Kim'’in (Kore dogumlu ABD'li, d. 1978) tek mal-
zemeli dokiim biitiinliigii ya da Hande Sekerciler’in (d. 1982) dijital piirtizsiizlii-
giiyle kiyaslandiginda, Tekebasoglu'nun yaklasimi daha maddesel, yapisal ve
analog bir hatta yerlesir. Ahsap, beton ve aliiminyum gibi sert malzemeler, bu
heykellerde kendi maddesel niteliklerini gizlemeden goriiniir olur; beden de bu
malzemeler arasindaki gerilim tizerinden yeniden kurulur. Bu yaklagim, kavram-
sal sorgulamanin klasik beden hafizasin biitiiniiyle dislamadan da siirdiirtilebi-
lecegini; giizelligin ise bozulmamuig bir tamhktan ¢ok, kirilganlik, kesinti ve mad-
desel karsithiklar iginde yeniden diisiiniilebilecegini gosterir. Sonug olarak Teke-
basoglu'nun melez beden kurgusu, cagdas beden politikalaryla iligki kurulabile-
cek bir alan acarken, ayn1 zamanda kiitle, bosluk ve malzeme iligkileri tizerinden
sanatcinin heykel dilindeki stireklilik ve doniistimii goriiniir kilar.
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SAVAS SONRASI FIGURATIF HEYKELDE VAROLUSCU ETKILER:
ALBERTO GIACOMETTI VE GERMAINE RICHIER"

Ahmet Aydin ATMACA™

1.GiRiS

Avrupa’da II. Diinya Savasi sonrasinda sekillenen diistinsel iklim, modernli-
gin ilerleme, akil ve insan merkezli diinya tasarimina yonelik koklii bir sorgula-
may1 beraberinde getirmistir. Jeopolitik sinirlarin yeniden cizildigi, siyasal ve
etik deger sistemlerinin biiyiik olciide gecerliligini yitirdigi bu tarihsel kirilma
ani, insanin diinyayla ve kendisiyle kurdugu iliskinin yeniden tanimlanmasini
zorunlu kilmigtir. Varolusculuk, tam da bu noktada, savas deneyiminin aciga ¢i-
kardig1 ontolojik belirsizlikler karsisinda bireyin varolusunu anlamlandirma ¢a-
basimin felsefi bir ifadesi olarak 6ne ¢ikmistir.

Bati diislincesi, yiizyillar boyunca sanat, bilim ve felsefe araciligiyla ideal, tu-
tarh ve ilerlemeci bir diinya fikrini temellendirmistir. Ancak 20. yiizyilin ilk yar1-
sinda yaganan iki diinya savasi, bu diisiinsel kurgunun tasiyici zeminini derinden
sarsmigtir. Modern diislincenin iirettigi saglikh, rasyonel ve giiclii birey imgesi,
savagin yol a¢tig1 kitlesel yikim ve endiistriyel 6l¢ekli 6liimlerle birlikte, paradok-
sal bicimde bu yikimin simgesine doniismiistiir. Boylece modern 6zne, tarihsel
ve siyasal bir krizle yiizlesirken ayn1 zamanda varolusunun anlamina iligkin derin
bir sorgulamayla da yiiz yiize kalmistir. Teknolojik ve bilimsel gelismelerin in-
sanhg1 daha ileri bir asamaya tasiyacagina dair modernist inang, savas kosulla-
rinda bu araclarin kitlesel yok etme mekanizmalaria doniismesiyle ciddi bi-
¢imde sorgulanmistir. Bu siirecte insan bedeni, sanat alaninda yalmzca estetik
bir idealin tasiyicis1 olmaktan cikarak, kirllganlik, parcalanma ve yabancilasma
deneyimlerinin somutlagtig1 bir temsil alanina doniismiistiir. Figiir, biitiinliik ve
uyuma dair bir gosterge oldugu kadar; eksiklik, deformasyon ve varolussal geri-
limin tagiyicis1 olarak da ele alinmistir. Boylece ontolojik kriz, felsefi tartismalarla
eszamanh olarak sanatsal temsillerde de belirgin bir kirllmaya ve doniisiime yol
agmughir. Barrett'in belirttigi gibi, Fransiz varolusculugunda “belirli bir tarihsel
donemin etkisinin biiyiik oranda bulundugu” goriiliir: “Sahte bir savasin akabin-
deki yenilgi bikkinlhig1 ve Alman isgali alinda yasanan aleni terk edilmiglik duy-
gusu” (Barrett, 2016, s. 15). Bu doniisiimiin izleri, felsefi metinlerde oldugu kadar
donemin sergilerinde ve sanat elestirisinde de acikca goriiliir. Insan figiiriiniin
gecirdigi bu ontolojik kinlmay goriiniir kilan 6nemli 6rneklerden biri, 1959 y1-
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hinda New York Modern Sanat Miizesi'nde diizenlenen New Images of Man ser-
gisidir. Peter Selz, katalog girisinde yirminci yiizyil ortasi yasaminin yalnizlik ve
kayg1 duygusunu derinlestirdigini; bu donemin sanatgilarinda insanin kirilgan,
savunmasiz ve kaderiyle ylizlesen bir varlik olarak ele alindiginm belirtir. Selz’e
gore bu sanatgilar i¢in gikig noktasi bigimsel yapidan ¢ok “insanlik durumu”dur;
ozden ¢ok varolus meselesi belirleyici hale gelir (Selz, 1959, s. 11). Katalogda yer
alan Paul Tillich’in 6ns6ziinde ise modern insanin kendi tirettigi seyler arasinda
bir “sey”e doniisme tehlikesiyle karsi karsiya oldugu vurgulanir; sergide yer alan
sanatgilar bu tehlikeye karsi insan imgesini yeniden kazanma ¢abasinin temsilci-
leri olarak degerlendirilir (Tillich, 1959, s. 9).

Bu sergide yer alan sanatcilardan 6zellikle ikisi — Alberto Giacometti ve Ger-
maine Richier — savag sonrasi insan imgesinin doniisiimiinii heykel sanat1 araci-
higiyla en carpici bicimde goriiniir kilan isimler olarak 6ne ¢ikar. Onlarin yapit-
lar, insan bedenini ideal biitiinliikten arindirarak, kirilgan, eksilmis, yaral ve
mekansal olarak yalmzlasmig bir varhk durumu olarak ele alir. Bu ¢alisma, soz
konusu tarihsel ve diisiinsel baglam igerisinde Alberto Giacometti ve Germaine
Richier’nin heykel pratigine odaklanmaktadir. Aragtirma, bu iki sanatginin figiir
anlayigim savag sonrasi Avrupa’da insan bedeninin kirilgan, eksik, yalniz ve teh-
dit altinda bir varlik olarak yeniden diisiiniilmesi baglaminda ele alir. Bu dogrul-
tuda Giacometti’nin incelmis ve mekan icinde uzaklasan figiirleri ile Richier’nin
melez, yaral ve deforme bedenleri; varolus¢u diisiincenin beden, mekan, bosluk,
uzaklik ve sonluluk kavramlariyla iligkisi iizerinden degerlendirilecektir. Boylece
calisma, savas sonrasi figiiratif heykelin bigimsel bir doniisiimle birlikte insan
varhginin ontolojik kirllganhgimi goriiniir kilan felsefi bir ifade alan1 oldugunu
gostermeyi amaclamaktadir.

2. Varolusguluga Giris

Varolusculukla ilgili en bilinen ve en ¢ok atif yapilan ciimle, Sartre’in “varolus
6zden once gelir” diyerek formiile ettigi ve 1945 yilinda Paris’te yaptig1 konus-
mada dile getirdigi ifadedir (Sartre, 1946/2018, s. 40). Bu formiilasyon, varolus-
culugun insani, kendi varhgim se¢imleri ve eylemleri araciligiyla kuran bir varhik
olarak ele alan temel yaklasimin 6zetler. Crowell’in tamimiyla klasik varoluscu-
luk, “varolusun 6zden once geldigi” diisiincesine dayanir; insan, dogustan pesin-
den gitmek {izere yapilandirildigi yerlesik bir degerler dizgesiyle diinyaya gelmez
(Crowell, 2020). Bu ilke, insanin 6nceden belirlenmis degismez bir 6zle diinyaya
gelmedigini; aksine 6nce var oldugunu, ardindan secimleri, eylemleri ve sorum-
luluklar aracihgiyla kendi 6ziinti kurdugunu savunur. Sartre’in ifadesiyle insan
bu ozgiirliige “mahkiim”dur. Deranty ise bu 6zgiirliigii, kisinin kim ve ne olaca-
gina karar verebilme yetisi olarak tanimlar (Deranty, 2019). Birey, kendisini bir
aile, toplum ve degerler sistemi i¢inde bulur; yasamim kusatan zorunluluklar,
rastlantilar ve sinirhliklar icinde kendi varolusuna anlam kazandirmaya caligir.

Varolusgulugun temel meselesi insanin 6zgiir olusu olmakla beraber, aym za-
manda bu 6zglirliigiin sonluluk, 6liim bilinci, sorumluluk ve anlam arayisiyla bir-
likte diisiiniilmesidir. Insan, kendi varligimin farkina vardig élciide varolusunun
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geciciligiyle yiizlesir. Miguel de Unamuno, bu gerilimi yasamin “trajik duygusu”
olarak tammlar: Insan sonsuzluk arzusu ile kacimlmaz sonlulugu arasinda sii-
rekli bir miicadele i¢cindedir (Unamuno, 1912/2021, ss. 20, 145). Bu trajik miica-
delenin temelinde insanin “koksiizliigli” yer alir. Geleneksel metafizik ve teoloji-
nin sarsilmasiyla birlikte insan, kendini tamimlayacak agkin bir referans nokta-
sindan yoksun kalmis, ugsuz bucaksiz bir “hiclik” duygusuyla kars: karsiya kal-
migtir. Barrett’a gore modern Bati tarihinde din, insan yasamimin tartismasiz
merkezi olma niteligini yitirmis; buna paralel olarak modern toplum, insan ya-
samini giderek rasyonel, teknik ve ekonomik orgiitlenme bigimleri i¢cinde diizen-
lemistir. Bu siire¢, insan1 geleneksel anlam diinyasindan uzaklastirarak kendi
kurdugu modern diizen i¢inde yabancilagmis ve koksiiz bir varhk haline getir-
mistir (Barrett, 1958/2016, ss. 30—35). Bu hiclik ve yabancilasma duygusu, bera-
berinde kacinilmaz bir “bunalti”y1 getirir. Digsal bir otoritenin ya da 6nceden be-
lirlenmis bir insan dogasimin yoklugunda birey, kendi se¢imlerinden tamamen
sorumlu hale gelir. Sartre’in ifadesiyle insan 6zgiirlige mahkiim oldugu i¢in
kendi yasamindan oldugu kadar, secimleri aracihgiyla tiim insanhga iliskin bir
deger tasarimindan da sorumludur. Bu devasa sorumluluk, bireyde varolusun
kendisinden kaynaklanan derin bir kayg: yaratir.

Varolusculuk tek ve kapali bir doktrinden ¢ok, modern insanin varolugsal du-
rumunu merkeze alan farkh diisiinsel yonelimleri kapsayan genis bir problem
alamidir. Kierkegaard, Nietzsche, Jaspers, Heidegger ve Sartre gibi isimler birbi-
rinden oldukga farkh diistinsel pozisyonlara sahip olsa da onlar1 ayni ¢ati alinda
tutan temel ortaklik; insanin tekilligine, 6zgiirliigiine, kaygisina, sonluluguna ve
kendi varolusunu kurma sorumluluguna yapilan vurgudur (Kaufmann,
1956/2002, ss. 7-8). Bu ortak problem alani, 6zellikle Heidegger'in Geworfenheit
kavramiyla diisiinsel bir yogunluk kazanir: insan, kendisini 6nceden se¢gmedigi
tarihsel, zamansal ve varolussal kosullar icinde bulur. insan, bir masa ya da tas
gibi tamamlanmis, ne oldugu bastan belirlenmis bir nesne degildir. O, kendi var-
higinin bilincinde olan, kendi olanaklariyla iligki kuran ve bu olanaklar icinden
kendini siirekli yeniden kuran bir varhktr. Jean-Philippe Deranty bu noktay
daha da ileri gotiirerek, varolusgular icin insanin yalnizca ne olduguyla sinirh ol-
madigini, aksine “neyse ondan daha fazlasi” oldugunu belirtir; ciinkii insan,
kendi varhiginin farkina varmakla kalmaz, bu varhigi nasil ‘kullanacagin’ ve diin-
yayla nasil bir iliski kuracagimi da secebilir (Deranty, 2019). Albert Camus’niin
“absiirt” olarak niteledigi durum da bu baglamda anlam kazanir: Insan anlam
arzusuyla diinyaya yonelir, ancak diinya bu cagriya sessiz kalir; insanin anlam
talebi ile diinyanin kayitsizhig1 arasinda giderilemeyen bir gerilim dogar (Camus,
1942/2010). Varoluscu diisiincede insan, bu gerilim iginde kendini var etmeye
calisan bitmemis bir projedir.

Bu cercevede varolusculuk, insam diinyaya firlatilmig, sonlulugunun bilin-
cinde, 6zgiirliigiiniin ylikiinii tasiyan ve kendi varhgini anlamlandirmaya calisan
bir varlik olarak ele alir. Bu yaklagim, 6zellikle modern donemde insanin yasadig
yabancilagsma, kokstizliik, kayg: ve anlam arayis1 gibi sorunlar1 goriiniir kilmasi



50 | HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER

bakimindan sanatla giiclii bir iligki kurar. Savas sonrasi donemde insan bedeni-
nin parcalanmis, kirilgan, yalniz ve tehdit altinda bir varlik olarak temsil edil-
mesi, varolus¢u diislincenin felsefi metinlerde ve tartigmalarda oldugu kadar
plastik sanatlarda da karsilik buldugunu gosterir.

3. Heykel Sanati ve Varolusguluk iliskisi: Beden, Mekan ve Sonluluk

Varolusculugun sanatla kurdugu iligki, heykel s6z konusu oldugunda 6zel bir
yogunluk kazanir. Clinkii heykel, insan varhigini yalnizca imgesel ya da anlatisal
diizeyde ele aldig1 6lciide, onu beden, madde, bosluk, agirlik ve mekansal konum-
lanma tizerinden de goriiniir kilar. Bu nedenle savas sonrasi figiiratif heykel, va-
roluscu diisiincenin insanin diinyadaki konumu, sonlulugu, kirilganhig ve anlam
arayistyla ilgili meselelerini plastik bir dile doniistiirebildigi ayricalikh bir alan
olarak degerlendirilebilir.

Varolusculugun dile getirdigi ic sikintis1 ve belirsizlik hali, Martin Heideg-
ger’in felsefesinde Dasein kavrami araciligiyla ontolojik bir cerceveye kavusur.
Heidegger’e gore Dasein, kendi “surada” olusunu kendi secimiyle kurmus degil-
dir; bagka bir ifadeyle insan, kendisini 6nceden se¢cmedigi tarihsel, zamansal ve
varolugsal kosullar i¢cinde bulur. Ancak bu firlatilmighk, tamamlanmis ve geride
kalmis bir olay degildir, Dasein’in var oldugu stirece tasidig1 yapisal bir durum-
dur. Dasein, icine firlatildig1 olanaklara kendini tasarlayarak var olur; bu nedenle
onun varolusu, onun kendi olanaklari i¢inde kendini siirekli anlamlandirma sii-
recidir (Heidegger, 1927/2018, ss. 423—424). Heidegger’de sanat, bu ontolojik
zemini sanat yapit1 baglaminda yeniden ele alir. Sanat yapiti, sanat¢inin 6znel
yasantisimi diga vuran estetik bir nesne ya da yalmzca zanaatsal bir {iretim olarak
diistiniilmez. Heidegger’in tekhne kavram iizerinden vurguladig1 gibi, sanatsal
yaratim imal etme ya da zanaatsal iiretimi igerir ancak 6te yandan bu tiretim va-
rolanin goriiniir hale gelmesini saglayan bir bilme ve agiga ¢ikarma bigimidir. Bu
nedenle sanat yapit, siradan bir nesne ya da digsal gercekligin temsili olmaktan
¢ok, hakikatin yapitta vuku buldugu ontolojik bir aciklik alani olarak kavranir.
Heidegger'in aletheia kavramiyla iligkilendirdigi hakikat, burada onermenin
nesnesine uygunlugu anlamindaki dogruluktan ziyade, varolanin gizlenmiglikten
acikliga ctkmasi anlamina gelir. Boylece sanat eseri, varolani agiklik alanina tagi-
yarak onun goriiniir hale gelmesini saglar; seyler arasindaki iligkileri, diinyanin
kurulusunu ve varhgin katmanh yapisinm agiga ¢ikarir (Heidegger, 1950/ 2024,
ss. 65—69).

Bu cergeve, heykelin okumasini salt temsil boyutundan cikararak; onun nes-
nesel varhigl, mekanda konumlamsi ve boslukla kurdugu iliski iizerinden okun-
masina olanak tanir. Heideggerci baglamda sanat eseri, fiziksel bir iiretimin so-
nucu olan nesnel varhgiyla sinirh kalmaz; asil yapit olma vasfini, hakikatin bizzat
onun i¢inde kendini ifsa etmesiyle (agiga ¢ikarmasiyla) kazanir. Bu nedenle hey-
kel, maddesel varligiyla, dokusuyla, agirhgiyla ve diinyada yer tutusuyla diinyaya
fiziksel varolusuyla katilan bir nesne olmasinin 6tesinde, diinyay1 agan, var
olanla kurulan iligkiyi yogunlastiran ve izleyiciyi varhikla karsi karsiya getiren 6zel
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bir varhk alani olarak diisiintilebilir (Heidegger, 1950/2024, ss. 45—46, 72). He-
idegger’in sanat yaprtina iliskin bu ontolojik vurgusu, Merleau-Ponty’nin beden-
lenmis alg1 anlayisiyla birlikte diisiintildiigiinde, heykelin izleyiciyle kurdugu be-
densel-mekansal iligkiyi daha da belirginlestirir. Merleau-Ponty’ye gore beden,
dogrudan diinyayla kurulan iligkinin asli kosuludur. Beden, diinyayla iletisimi-
mizi saglayan temel aracidir; diinya ise biitiinselligi i¢inde, deneyimimizin ortiik
ufku olarak belirir. (Merleau-Ponty, 1945/2017, s. 139). Bu nedenle alg1, yalmzca
gorsel bir kavrayisa indirgenemez; bedenin mekana yerlesmesi, yonelmesi, hare-
ket etmesi ve gevresiyle iliski kurmasi yoluyla gerceklesen yasantisal bir siiregtir.
Heykel de tam bu nedenle yalmzca karsidan bakilan bir nesne degildir. Izleyici-
nin bedensel varligiyla ayn1 mekan paylasir; onun hareketi, konumu, mesafesi
ve yonelimiyle anlam kazanir. izleyici heykelin cevresinde dolastikca, ona yaklas-
tik¢a ya da ondan uzaklastik¢a, yapitin yiizeyi, hacmi, boglukla kurdugu iligki ve
kendi bedeniyle arasindaki 6lgek farki degisen bir deneyim alan iiretir. Bu yo-
niiyle heykel, varolus¢u diistincenin beden, bosluk, uzakhk ve sonlulukla ilgili
meselelerini temsil ettigi kadar, izleyiciye bedensel olarak yasatan bir sanat alani
haline gelir.

Sanat yapitinin bu deneyimsel niteligi, fenomenolojik estetik agisindan da
onemlidir. Emre San, Husserl'in sanat yapit1 analizinden hareketle, estetik dene-
yimde yapitin yalmzca fiziksel tasiyici olarak algilanmadigini; izleyicinin, yapitin
actig1 imgesel ve fenomenolojik alana yoneldigini belirtir. Bagka bir deyisle sanat
yapity, siradan nesne algisina indirgenemez; kendi fiziksel varligindan hareketle,
izleyiciyi bagka bir gortiniirliik ve anlam alanina tagir (San, 2016, s. 51). Bu yak-
lasim, heykel acisindan 6zellikle 6nemlidir. Ciinkii heykel, maddesel bir nesne
olarak izleyicinin karsisinda dururken, ayni1 zamanda onun bedensel konumunu,
mesafesini, hareketini ve mekanla iligkisini doniistiiren bir deneyim alam olus-
turur. Bu noktada Herbert Read’in heykelin 6zerk niteligine iligkin degerlendir-
mesi, Merleau-Ponty’nin bedenlenmis alg1 anlayisiyla birlikte diistiniildiigiinde
aciklayicidir. Read’e gore Rodin sonrasinda heykel, giderek kendine 6zgii yasalar1
olan bagimsiz bir sanat olarak kavranmaya baslamas; ti¢ boyutlu bir kiitlenin me-
kan isgal etmesi, hacim ve agirhk duygusuyla algilanmasi, heykelin temel ayirict
niteligi haline gelmistir. Bu yaklasimda heykel, gorsel sinirlarimi asarak, izleyici-
nin hacim, kiitle, agirhk ve mekansal yer degistirme duygusuyla deneyimledigi
maddesel bir varlik olarak ele alinir (Read, 1956/2023, ss. ix—x). Bu nedenle hey-
kelin varoluscu diisiinceyle iligkisi, figiiriin mekanda yer alma bigimi, boslukla
nasil gerilim kurdugu ve izleyicinin bedensel algisini nasil harekete gecirdigiyle
ilgili bir iligki haline gelir.

Bu nedenle heykelin varolusculukla iliskisi, yalmzca kaygi, korku, yalmzlik,
umutsuzluk ya da yabancilagma gibi psikolojik temalarla simirh kalamaz. Heykel,
bedeni mekanda yer kaplayan, boglukla cevrelenen, uzaklikla tanimlanan ve son-
lulukla sinirlanan bir varlik durumu olarak goriiniir kilar. Bu noktada Emre
San’in sanat felsefesi acisindan yaptig1 ayrim 6nem kazanir. San’a gore varoluscu
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sanat cogu zaman 6zgiirliik, bagkaldiri, korku, kayg, endise ve sagma gibi tema-
lar {izerinden agiklansa da sanat felsefesi bakimindan asil belirleyici olan, bu psi-
kolojik durumlarin Gtesinde “varolus, hiclik, bosluk ve uzaklik” kavramlariin
ontolojik anlamlar iizerine diistinmektir (San, 2024, s. 75). Bu belirleme, heykel
acisindan ozellikle aciklayicidir; ciinkii heykel, insan bedenini ruhsal durumlarin
bir tiir disavurumu olarak ele almakla birlikte, varligin mekan i¢indeki kirilgan,
siirh ve sonlu olugunun tagiyicisi olarak goriiniir kilar.

Heidegger'in Sanat ve Uzam metni, heykelin bu mekansal niteligini daha
dogrudan diistinmeye olanak tanir. Heidegger’e gore plastik yapinin i¢inde bu-
lundugu fiziksel-teknik uzam, figiiriin hacmini saran uzam ve hacimler arasin-
daki bosluk, yalmzca ol¢iilebilir bir mekan anlayisiyla aciklanamaz; ¢iinkii uzam,
yerlerin agilmasi ve birbirleriyle iligkilenmesi yoluyla ortaya cikan bir alandir
(Heidegger, 1969/2010, s. 110). Heidegger’in ifadesiyle yer, 6nceden verilmis fi-
ziksel-teknik uzamin icinde bulunmaz; uzam, yerlerin hiikiim stirmesiyle agilir.
Bu nedenle plastik sanat, “yerin cisimlesmesi” olarak diisiiniilebilir (Heidegger,
1969/2010, s. 112). Boylece heykel, mekam pasif bicimde iggal eden bir nesne ol-
maktan ¢ikar; bulundugu yeri doniistiiren, ¢cevresindeki boslugu anlamlandiran
ve izleyicinin kendi konumunu yeniden fark etmesini saglayan bir varlik alanina
doniisir.

Andrew J. Mitchell'in Heidegger’in heykel iizerine diisiincelerine iligkin yo-
rumu da bu noktada agiklayicidir. Mitchell’e gore Heidegger’'in ge¢ donem heykel
metinleri, bedeni salt bir kiitle olmanin 6tesine tasiyarak; mekanla katthmey, ilig-
kisel ve dolayimh bigimde var olan bir yapi olarak diisiinmeye acar. Bu baglamda
beden ve mekan ayriksi konumlarim asip birbirine karigan ve diinyada birlikte
var olan iligkisel yapilara doniisiir (Mitchell, 2010, ss. 1—2). Mitchell’in vurgula-
dig1 tizere heykelde smir, yapitin diinyayla iliskiye girmeye basladig aktif bir
esiktir; heykel kendi yiizeyi, hacmi ve boslukla kurdugu iligki aracihgiyla cevre-
sine dogru acgilir. (Mitchell, 2010, ss. 91—92). Boylece heykel, kapali ve tamam-
lanmus bir form olmaktan ¢ok, beden ile diinya arasindaki karsilikh agiklig gorii-
niir kilan bir iligkiler alam olarak diisiiniilebilir. Bu ontolojik ve fenomenolojik
cerceve icinde beden, biyolojik sinirlarini agarak diinyayla iligkiler ag1 icinde an-
lam kazanan bir varlik alam olarak belirir. Varoluscu diisiincede insan bedeni,
salt fiziksel bir organizma degildir; insanin diinyayla karsilasma, simirlarii du-
yumsama, aci ¢cekme, yaslanma, eksilme ve oliimliiliigiinii fark etme bicimidir.
Heykel ise bedeni dogrudan madde, hacim ve bosluk iizerinden goriiniir kildig
i¢in, bu varolugsal durumlarn yogunlastirllmis bigcimde ifade edebilir. Bedenin
parcalanmas, yiizeyin aginmasi, formun erimesi ya da figliriin mekan i¢inde yal-
mizlagmasi; estetik birer miidahale olmaktan siyrihp, insanin varolussal duru-
muna dair derinlikli birer plastik gosterge olarak karsimiza cikar.

Modern heykelin 20. yiizy1l boyunca izledigi kirllma hatt, bu iliskiyi daha go-
riiniir hale getirmistir. Klasik ve akademik heykel geleneginde insan bedeni cogu
zaman biitiinliik, oran, ideal giizellik ve kalicihk kavramlar tizerinden ele alinir-
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ken; modern heykelde beden giderek parcalanan, eksilen, bozulan, gerilen ve ta-
mamlanmamus bir yapi olarak diisiiniilmeye baglanmigtir. Bu doniistim yalnizca
bicimsel bir yenilik degildir. Bedenin ideal biitiinliigiiniin bozulmasi, aym za-
manda modern insanin kendisiyle, toplumla, tarihle ve 6liimle kurdugu iliskinin
de degistigini gosterir. Modern heykelde figiir, temsili bir insan imgesi olma s1-
nirlari asar ve dogrudan varolugsal bir sorunun tasiyicisina doniisiir. Bu bag-
lamda heykelin maddeyle kurdugu iliski de 6nem kazanir. Tas, bronz, al¢i, demir,
kil ya da endiistriyel malzemeler zamanin, asinmanin, kirilganligin ve direncin
izlerini barindirmalaryla, teknigin ve materyalin sinirlarii asan varolugsal yii-
zeylere evrilirler. Heykel malzemesinin bu anlam kurucu niteligi, tarihsel olarak
da izlenebilir. Yurtdzveri, magmatik ve metamorfik kayaclarin renk, damar, par-
laklik, yiizey dokusu, sertlik ve dayamklihik gibi fiziksel ozelliklerinin yam sira,
tarih oncesi donemlerden itibaren simgesel ve tinsel anlamlar kazanarak heykel
sanatinda ayricalikh bir malzeme alan olusturdugunu belirtir (Yurt6zveri, 2024,
s. 175). Bu acidan heykelin maddesel gercekligi, insan bedeninin gegiciligi ile sa-
nat nesnesinin kalicihik iddias1 arasinda bir gerilim yaratir. IT. Diinya Savasi son-
rasinda Avrupa sanatinda insan figiiriiniin aldig1 yeni bigimler, bu varolugsal
okumanin en giiclii orneklerini sunar. Savagin yarattig fiziksel ve zihinsel yikim,
insan bedeninin sanattaki temsilini dontistiirmiistiir. Artik figiir, kahramanlk,
gii¢ ya da ideal giizellik diislincesinin tasiyicisi olmaktan ¢ikar; kirilgan, yalniz,
yarali, tehdit altinda ve ¢ogu zaman taninmaz hale gelmis bir varlik olarak karsi-
miza ¢ikar. Bu donem heykelinde beden, insanin tarih karsisindaki savunmasiz-
higini, diinyadaki kokstizliigiinii ve kendi varhigini anlamlandirma ¢abasim gorti-
niir kilan bir forma doniistir. Savas sonrasi heykelin bu baglamda yeniden deger-
lendirilmesi, yalmzca bigimsel bir sanat tarihi meselesi degildir. Mona Hadler'in
belirttigi gibi, 1945-1959 arasinda Avrupa ve Amerika’da heykel; soyutlama, fi-
giirasyon, anit, kamusal bellek ve politik temsil tartismalarinin kesisim nokta-
sinda yer almigtir. Bu donemde soyutlama ve figiirasyon, estetik bir tercih olarak
kullanilmasinin 6tesinde, 6zgiirliik, baski, modernlik, gelenek, formalizm ve va-
rolus¢u hiimanizm gibi farkli anlam alanlanyla iliskilendirilmistir (Hadler, 1994,
ss. 17—18). Joan Marter’in de dikkat ¢ektigi iizere savas sonrasi heykel, uzun siire
resim merkezli anlatilarin golgesinde kalmis; ancak sonradan ozellikle Paris sa-
vag sonrasi sanati ve varolusculuk baglaminda yeniden diisliniilmeye baglanmis-
tir. Paris Post War: Art and Existentialism 1945—55 katalogunda Fautrier, Gia-
cometti ve Richier’nin sanat, edebiyat ve felsefe arasindaki etkilesim i¢inde bir-
likte ele almmasi bu agidan énemlidir (Marter, 1994, s. 22).

Heykel sanati ve varolusguluk iligkisi, yalmzca belirli sanatcilarin varoluscu
felsefeden dogrudan etkilenip etkilenmedigi sorusuyla sinirh degildir. Daha te-
mel diizeyde bu iliski, heykelin insan varhgini beden, madde, mekan ve zaman
iizerinden diisiinmeye elverisli yapisindan kaynaklanir. Varolusculuk insanin
diinyadaki konumunu, 6zgiirliigiinii, kaygisini, sonlulugunu ve anlam arayisini
sorgularken; heykel bu sorgulamayi goriiniir, dokunsal ve mekansal bir dene-
yime doniistiiriir. Bu baglamda Alberto Giacometti ve Germaine Richier'nin hey-
kelleri, savas sonras figiiratif heykelde varolugsal kirilganhigin iki farkh bicimde
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gortiniir hale gelisini izlemek igin giiclii bir karsilagtirma zemini sunar. Gia-
cometti’de figlir, mekan, mesafe ve yalmzlik tizerinden; Richier'de ise melez-
lesme, yaralanma ve tekinsizlik lizerinden varolussal bir yogunluk kazanir. New
Images of Man katalogunda her iki sanatgiya ayr1 boliimler ayrilmasi, onlarin
savag sonrasl insan imgesinin doniisiimii baglaminda birlikte diistiniildiigiinii
gosterir (Selz, 1959, ss. 68, 129). Izleyen boliimlerde bu iki sanatcinin yapitlar,
bedenin biitiinliigiinti yitirmesi, mekanla kurdugu gerilim ve insan varligimin
sonlu-kirilgan yapisi baglaminda tartisilacaktir.

4. Alberto Giacometti: Mekan, Mesafe ve Yalnizlik

Alberto Giacometti, 6zellikle Sartre’ sanatgi iizerine yazdig1 metinler ve sa-
vas sonrasl Paris entelektiiel ¢evresiyle kurdugu bag nedeniyle, figiiratif heykel
ile varolusc¢uluk arasidaki iligkinin en sik bagvurulan 6rneklerinden biri haline
gelmistir. 1901 yihnda Isvicre’de sanatla ic ice bir ailede diinyaya gelen Gia-
cometti, Kiibizm ve Siirrealizm gibi akimlardan etkilenmis; ancak asil 6zgiin di-
lini 1930’larin ortalarinda Siirrealist cevreden uzaklastiktan sonra bulmustur.
Nazi isgali altindaki Paris’ten ayrilarak savas yillarinin bir boliimiinii Cenevre’de
geciren sanat¢inin bu deneyimi, savag sonrasi tirettigi figiirlerde acik¢a okunur.
Sartre, 1948’de Pierre Matisse Galerisi’'ndeki sergi icin kaleme aldig1 “Mutlagin
Pesinde” baghkh yazisinda Giacomettinin figiirlerini mesafe, bosluk, ulasilamaz-
Ik ve insanin diinyadaki konumu baglaminda degerlendirir (Sartre, 1948/2000,
s. 85).

Sartre’in Giacometti iizerine yazilarini iceren Estetik Ustiine Denemelerin
sunusunda da sanat¢inin temel sorunsali, “diinyadan ve ulasilabilir ama bir tiirlii
ulasamadig1 nesnelerden soyutlanmighk” ve boslugu goriiniir kilma cabasiyla
iligkilendirilir. Bu degerlendirme, Giacomettinin figiirlerinde mesafe, yalnizlik
ve erisilemezlik duygusunun neden bu kadar belirleyici oldugunu aciklamak agi-
sindan 6nemlidir (Sartre, 2000, s. 9). Bu nedenle Giacometti'nin savas sonrasi
figiirleri, incelmis ve uzamus, stilize bedenler olarak, sadece plastik bir tercih ola-
rak algilansa da bu figiirler boslukla kusatilmis, mekanla arasina asilmaz bir me-
safe koyan ve izleyiciyle iligkisini bir tiir uzaklik iizerinden kuran varhk imgeleri
olarak kendi varolus alanlarim kurmaktadirlar. Walking Man I (Gorsel 1), yiiri-
yen bir insan figiiriinii en yaln haline indirger. Figiiriin yiizli neredeyse belirsiz-
dir; kas, giysi, aksesuar ya da bireysel kimlige isaret eden herhangi bir ayrinti
yoktur. Bronz yiizeyin piiriizlii ve cilasiz dokusu, bedene yarali, asinmig ve iske-
letimsi bir goriiniim kazandirir. Bedenin 6ne egilmesi, ince bacaklarin yerle ilis-
kisi ve kollarin govdeye yakin tutulmasy, figiirii hem hareket halinde hem de son
derece kirilgan bir varhk olarak gosterir. Bu yiirtiyiis, bosluk icinde siirdiiriilen,
yonii belirsiz ve varolussal bir harekettir. Bu nedenle Walking Man I, modern
insanin diinyada tutunma, ilerleme ve varhgim siirdiirme ¢abasini tekil bir beden
imgesi iizerinden yogunlastirir (Guggenheim Museum Bilbao, t.y.).
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Gorsel 1. Alberto Giacometti, Walking Man | (L'Homme qui marche 1), 1960, bronz. Guggenheim Museum
Bilbao Collection. Kaynak: https://www.guggenheim-bilbao.eus/en/learn/schools/teachers-guides/walking-
man-homme-qui-marche-1960
Gorsel 2. Alberto Giacometti, Man Pointing (L'Homme au doigt), 1947, bronz, 179 x 103,4 x 41,5 cm. The
Museum of Modern Art, New York. Gift of Blanchette Hooker Rockefeller. © Artists Rights Society (ARS),
New York / ADAGP, Paris. Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/81779

Bu figiir, Merleau-Ponty’nin bedenlenmis algi anlayis1 ve Heidegger’in me-
kan1 yer agma olarak diisiinen yaklagimiyla birlikte ele alindiginda, yalnizca yii-
riiyen bir insan temsili olarak diistiniilmemeli, izleyicinin kendi bedensel konu-
munu da harekete geciren bir varlik alam olarak goriilmelidir. izleyici, figiiriin
cevresinde dolagtikca onun incelmis bedeni, piiriizlii yiizeyi, uzun bacaklar ve
boslukla kurdugu iligki degisen acilardan deneyimlenir. Boylece yapit, insan be-
denini yalmzca gorme eylemiyle sinirlandirmaz, onu mekan, mesafe, hareket ve
sonluluk iizerinden deneyimlenen kirilgan bir varolus bi¢imi olarak kurar.

Giacometti’nin Man Pointing (L’ Homme au doigt, 1947) (Gorsel 2) adl ya-
pity, sanatcinin savas sonrasi figiir anlayisinda beden, bosluk ve yonelim arasin-
daki gerilimi acik bicimde ortaya koyar. Bronzdan yapilmis olan bu figiir, incel-
mis, ylizeyi aginmis ve hacmi neredeyse bosluk tarafindan tiiketilmis bir beden
olarak belirir. Ancak figiiriin uzathig: kol ve isaret eden eli, onu yalmzca kendi
icine kapanmis bir yalnizhik imgesi olmaktan ¢ikarir; beden, mekan iginde bir
yone acilir, fakat bu yonelimin nesnesi belirsiz kalir. Bu nedenle Man Pointing,
insanin diinyadaki konumunu bosluk, mesafe ve belirsiz bir yonelim i¢inde kur-
dugunu gosteren giiclii bir 6rnek olarak degerlendirilebilir. MoMA kayitlarinda
yapitin 1959 tarihli New Images of Man sergisinin sergi gecmisi iginde yer al-
masl, eserin savag sonrasl insan imgesinin kirilgan, yalmz ve tehdit altindaki var-
hig1 baglaminda okunmasinm destekler (MoMA, t.y.).

Giacometti’'nin Le Nez (Burun, 1947; 1949 versiyonu) (Gorsel 3) adh yaprt,
kafes benzeri bir striiktiir icine yerlestirilmis bag formu ve bu kafesin simirlarim



56 | HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER

delen uzamis burnuyla, sanat¢inin figiir-mekan iligkisini daha tekinsiz bir diiz-
leme tasidig1 6rneklerden biridir. Le Nez, Giacometti'nin figiirii mekan i¢inde s1-
kisan ve aym1 anda kendi sinirlarii agsmaya ¢alisan bir varhk olarak diistindii-
giinli gosterir. Kafes, figiiriin icinde bulundugu kapali varolug alanini temsil
ederken, kafesin digina tasan burun bu sinir1 delen, ancak belirli bir hedefe ulas-
mayan tekinsiz bir uzant1 olarak belirir. Bu nedenle yapit, Heideggerci anlamda,
sinir, bosluk ve yonelim iligkisini goriiniir kilan bir varhik alan olarak okunabilir.
Giacometti'nin siirekli yeniden ¢alisma siireci de bu anlamda 6nemlidir: Yapitin
son bicimi, tamamlanmuisg bir formdan ¢ok, dogru orani, dogru mesafeyi ve figii-
riin mekandaki gerilimini arayan bitimsiz bir plastik aragtirmanin sonucudur
(Fondation Giacometti, t.y.).

-

Gorsel 3. Alberto Giacometti, Le Nez (Burun), 1947, 1949 versiyonu, bronz, 80,9 x 70,5 x 40,6 cm. Fondation
Giacometti, Paris. © Succession Giacometti (Fondation Giacometti, Paris ve ADAGP, Paris). Kaynak:
https://www.fondation-giacometti.fr/en/article/82/le-nez

Giacometti’nin kalabalik kompozisyonlar1 da benzer bir yalmzhk duygusunu
isler. Bir meydanda ya da ortak bir mekanda yan yana bulunan figtirler, birbirle-
rine bakmaz ve aralarinda gercek bir temas kurulmaz. Sartre’in Giacometti yo-
rumlarinda 6ne c¢ikan mesafe ve ulasilamazlik diisiincesi, bu figiirlerin ayn1 me-
kam paylasmalarina ragmen birbirlerinden kopuk varliklar olarak algilanmasin
miimkiin kilar. Giacometti’nin “Sayet insan yalnzhk acis1 ¢ekiyorsa, bunu yalniz
basina ya da herkesin ortasinda cekebilir” s6zii de bu baglamda anlam kazanir
(Giacometti, 2015, s. 239). Bu ifade, sanat¢inin figiirlerinde goriilen kalabahk
icindeki yalmzlik duygusunu aciklamak agisindan belirleyicidir. Heidegger’in
Varhk ve Zaman'da gelistirdigi birlikte-varolma diisiincesiyle iliskilendirildi-
ginde, Giacometti’nin kalabaliklari, aynm diinyay1 paylasan fakat kendi varolugsal
yalmzlhiklarim agsamayan bireylerin karsilagsma alanm olarak okunabilir. Sanatgi-
nin savag sonrasi figiirleri, insan bedenini klasik heykelin biitiinliiklii, dengeli ve
giiclii form anlayisindan uzaklastirarak varolugsal bir kirllganhk alanina doniis-
tiiriir. Bu figiirlerde beden, boslukla kusatilan, mesafe icinde algilanan, hareket
ve yonelim aracihigiyla varhgin siirdiiren kirilgan bir iz olarak belirir. Sanatc¢inin
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heykellerinde insan imgesi, mekanla kurdugu gerilim, ylizeyin asinmishgi, bede-
nin incelmesi ve figiiriin erigilemezligi tizerinden anlam kazanir. Boylece Gia-
cometti, modern insani, sonlulugu, yalmzhg ve diinyadaki belirsiz konumuyla
yiizlesen bir varolus imgesi olarak ele alir.

5. Germaine Richier: Melez Beden, Yarali Yiizey ve Varolugsal Tekinsizlik

Germaine Richier, II. Diinya Savagi sonrasinda insan figiiriinii klasik biitiin-
liik, anatomik uyum ve ideal giizellik anlayisindan uzaklastirarak melez, yarali ve
tekinsiz bir varlik alam i¢inde yeniden kuran onemli heykeltiraglardan biridir.
Montpellier'de baslayan heykel egitimini Paris’te Emile-Antoine Bourdelle’in
atolyesinde siirdiiren sanatci, Rodin gelenegiyle iligkili giiclii bir figiir bilgisi
edinmistir. Ancak Richier'nin savas sonrasi yapitlari, bu klasik temelin devami
olmasinin Gtesinde onun catlatilmasi, doniistiiriilmesi ve insan bedeninin kiril-
gan varolusunu goriiniir kilacak bi¢cimde yeniden kurulmasi olarak degerlendi-
rilmelidir. Michele C. Cone’'un da vurguladig: iizere Richier, soyutlamanin gii¢
kazandig1 savas sonrasi Fransiz heykel ortaminda, klasik figiir egitiminden gelen
form bilgisini deforme, ekspresif ve melez bedenler liretmek icin doniistiirmiis-
tiir (Cone, 1994, s. 73). Richier’nin sanatindaki doniisiim yalmzca bicimsel bir
deformasyon meselesi degildir; savasin yarattig: tarihsel, bedensel ve ruhsal ki-
rilmanin insan figiirii tizerindeki etkilerini gortiniir kilan bir plastik aragtirmadir.
1939’da savasin baslamasiyla birlikte Isvicre’ye giden ve savas yillarimi burada
geciren Richier, Ziirih ¢evresinde Alberto Giacometti ve Marino Marini gibi sa-
natgilarla ayni ortami paylagmis; bu baglamda savas sonrasi Avrupa heykelinde
insan figiiriiniin yeniden diisiiniilmesine yonelik ortak bir problem alanina yak-
lasmistir. Bununla birlikte Richier'nin figiirleri, Giacometti'nin incelmis ve me-
kan icinde uzaklagsan bedenlerinden farkh olarak; doga, hayvan, bocek, bitki ve
insan formlar arasinda gidip gelen melez varliklar halinde ortaya ¢ikar. Bu ne-
denle Richier’de varolugsal kirillganhk, yalnizlik ve mesafe duygusundan ¢ok; me-
tamorfoz, yaralanma, yiizeyin aginmasi ve bedenin sinirlarinin belirsizlesmesi
iizerinden kurulur.

Richier’nin melez figiirleri, insan bedenini doga ve hayvan formlariyla donii-
siim halinde olan bir yap1 olarak ele alir. Paris Post War: Art and Existentialism
1945-55 katalogunda da belirtildigi iizere sanatg, savas yillarindan itibaren in-
san, hayvan ve bitki imgelerini birlestiren hibrit figiirlere yonelmis; The Toad,
The Grasshopper ve Forest Man gibi yapitlarinda bu melezlesmeyi belirgin bi-
¢imde goriiniir kilmistir (Morris, 1993, s. 161). Bu yaklagim, Richier’nin figiirle-
rinde insan bedeninin dogadan ayr1, {istiin ya da kapal bir biitiinliik olarak kav-
ranmadigini gosterir. Tersine beden, doganin karanlik, tekinsiz, doniistime agik
ve ¢cogu zaman tehdit edici glicleriyle i¢ ice gecmis bir varhik alam olarak belirir.
Bu melezlesme, Richier'nin yapitlarim varolusculukla iligkilendirdigi kadar siir-
realizm ve doga diisiincesiyle de iligkilendirir. Kunstmuseum Bern ve Kunsthalle
Mannheim’in retrospektif sergi metninde de Richier'nin doga, mitoloji, bocekler,
bitkiler ve organik nesnelerle kurdugu iligki, sanat¢inin figiir anlayigini belirleyen
temel unsurlardan biri olarak degerlendirilir (Kunstmuseum Bern & Kunsthalle



58 | HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER

Mannheim, 2013). Sanat¢inin kendi ¢aligmalarm yasamimin sonlarina dogru
“esasen siirrealist” olarak nitelemesi de bu agidan 6nemlidir. Ancak Richiernin
siirrealizmi, diigsel imgelerin rastlantisal birlesiminden ibaret degildir; insan be-
deninin doga, mitoloji, hayvan ve bocek formlariyla karsilasmasi tizerinden, var-
hgin siirlarinin ¢6ziilmesini goriiniir kilar. Bu nedenle Richier'nin figiirleri ne
biitiiniiyle insan ne de biitiiniiyle hayvandir. Onlar, insanin kendisini giivenli bir
ozdeslik icinde kavrayamadigy, siirlarinin agindigy ve varhgimin doniisiime agik
hale geldigi tekinsiz figiirlerdir.

Richier’nin L'Orage (Firtina Adam, 1947—1948) (Gorsel 4) adli yapiti, bu d6-
niisiimiin en giiclii 6rneklerinden biridir. Centre Pompidou’nun eser aciklama-
sinda, Francis Ponge’un bu figiirti “vahsi”, “yildirim ¢arpnmis” ve “kendi firtina-
styla uyanmis” bir insan olarak gordiigii aktarilir. Aynm aciklamada yapitin “is-
kence gormiis” maddesinin ¢caginin varolussal dramim tasidigy; figiiriin kaya, kii-
tiik ve ylizlilmiis insan arasinda bir varlik gibi belirdigi ve insan ile doga arasin-
daki birlesmeyi goriiniir kildig: belirtilir (Centre Pompidou, t.y.-b). Bu nedenle
L'Orage baghkl heykeli yalnizca deforme edilmis bir insan figiirii olarak acikla-
maya ¢alismak onun bu anlam alanini agan ve savas sonrasi bedenin doganin y1-
kia1 giigleriyle kaynasarak yaral, agir ve direncli bir varlik alania doniistiigii bir
yapit olarak okunmasi olanagim engelleyecektir.

a fw |
Gorsel 4. Germaine Richier, L'Orage (Firtina Adam), 1947-1948, bronz, 197 x 77 x 50 cm. Centre Pompidou,

Musée national d’art moderne, Paris. © ADAGP, Paris. Kaynak: https://www.centrepompidou.fr/fr/offre-
aux-professionnels/enseignants/dossiers-ressources-sur-lart/germaine-richier/lorage
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Gorsel 5. Germaine Richier, L'Ouragane (Kasirga Kadin), 1948-1949, bronz, 179 x 67 x 43 cm. Centre
Pompidou, Musée national d’art moderne, Paris. © ADAGP, Paris.
Kaynak: https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/oeuvre/lIWHOVS
Gorsel 6. Germaine Richier, L'Eau (Su), 1953-1954, bronz, 147 x 62 x 98 cm. Centre Pompidou, Musée
national d’art moderne, Paris. © ADAGP, Paris. Kaynak:
https://www.centrepompidou.fr/fr/ressources/oeuvre/cej950g

Bu baglamda L'Ouragane (Kasirga Kadin, 1948-1949) (Gorsel 5) L'Orage
ile diisiiniildiigiinde Richier’nin figiirii doganin siddetiyle 6zdeslestirme egili-
mini daha agik bigimde ortaya koyar. Centre Pompidou, bu yapit1 L'Orage’in ka-
din karsihig olarak tanmimlar ve figiiriin doganin giiciinii kisilestirdigini belirtir.
Eserin analizinde iki bedenin de hareket i¢inde durdurulmus, taglasmis ve y1-
kima ugramig bir diinyaya ait ham maddeye doniismiis varliklar oldugu vurgu-
lanir. Richier'nin “heykellerimin hem hareketsiz hem de ortaligi karistiracakmig
gibi goriinmesi gerekir” seklindeki sozii de bu figiirlerdeki donmus hareket ve
patlamaya hazir enerji gerilimini agiklamak agisindan 6nemlidir (Centre Pompi-
dou, t.y.-c). Boylece L'Ouragane, Richier’de bedenin hem felaket sonrasi taslas-
mis bir kalinti hem de hala hareket etme potansiyeli tasiyan tekinsiz bir varlik
olarak diisiiniildiigiinii gosterir.

L’Eau ise (Gorsel 6) Richier'nin beden ile doga arasindaki iligkiyi element dii-
zeyinde diisiinmeye achig1 yapitlarindan biri olarak degerlendirilebilir. Centre
Pompidou kaydinda eser, kadin figiirti, doga, amfora ve bagsizlikla iligkilendirilir
(Centre Pompidou, t.y.-a). Bu baglamda L’Eau, bedeni insan anatomisinin sinir-
lan icinden ¢ikarararak, onu suyun akigkanligy, tasiyicihigi ve doniistiiriici niteli-
giyle birlikte diistinmeye acar. Figiiriin bagsizlig1, amfora ¢agrisimi ve doga ile
iligkisi, insan bedeninin sabit bir 6zdeslik alan1 olmaktan ¢ikarak tasiyici, gegir-
gen ve doniigebilir bir forma biirlindiigiinii diisiindiiriir. Béylece Richier’de be-
den, elementlerle, maddeyle ve cevresiyle iligki icinde siirekli yeniden anlam ka-
zanan bir form olarak ortaya cikar.

Richier’'nin yapitlarinda yiizey, bu doniisiimiin en 6nemli tasiyicilarindan bi-
ridir. Paris Post War katalogunda Richier’nin yiizeylerinin piiriizlii, delikli ve
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oyuklu yapisina dikkat cekilerek, dis mekanin piiriizsiiz bir zirhla geri ptiskiirtiil-
medigi; aksine ylizeyden iceri sizarak bedenin i¢ bogluklaryla etkilesime gectigi
belirtilir (Morris, 1993, s. 161). Bu degerlendirme, Richier’nin heykellerinde yii-
zeyin yalnizca formu orten bir kabuk olmadigini, bedenin yaralanmighgin ve dig
diinyaya acikligin tasiyan varolugsal bir goriiniim oldugunu gosterir. Yiizeydeki
delikler, yariklar, piitiirler ve asinmalar, figiiriin diinyadan korunmadigini; ter-
sine diinyayla temas ettikce zedelendigini, doniistiigiinii ve kirllganlastigim gos-
terir. David Sylvester'n Richier iizerine yaptig1 degerlendirme de bu noktada
aciklayicidir. Sylvester’a gore Richier'nin heykellerinde madde, neredeyse ¢6-
ziilme noktasina kadar gotiiriiliir; ancak ayn1 zamanda figiiriin biitiinliigiinii ko-
ruyacak bicimde yeniden sikilagtirlir (Morris, 1993, s. 162). Bu yorum, Richier’de
deformasyonun yalnizca yikim ya da bicimsel bozulma anlamina gelmedigini
gosterir. Sanat¢inin figiirlerinde madde ¢oziiliir, yiizey yaralanir, beden parcala-
nir; fakat biitiin bu ¢oziilme siirecinin icinde figiir hala ayakta kalmaya, varhgini
siirdiirmeye calisir. Boylece Richier'nin heykellerinde kirlganlk ile direng ayni
bedende birlesir.

Richier’nin figiirlerinde goriilen tel ve cizgisel striiktiirler de bu varolussal ki-
rilganhig1 mekansal bir diizleme tasir. Diabolo, The Spider I ve Man with Claws
gibi yapitlarla iligkilendirilen tel sistemleri, yalmzca bicimsel ya da teknik 6geler
degildir; figiirtin mekanla kurdugu iligkiyi goriiniir kilan plastik araclardir. Paris
Post War katalogunda bu tellerin, bedenin mekan i¢indeki varolusunu dramatik
bicimde goriiniir kildigi; 6riimcek ag1 cagrisiminin hem yagsam alani hem de tu-
zak anlami tasidig1 belirtilir (Morris, 1993, s. 162). Bu yaklasim, Richier’nin figiir-
lerinin mekani yalmzca isgal etmedigini, mekan tarafindan sarildigini, kusatildi-
g1 ve ayni zamanda kendi varhgini bu iliskiler ag1 icinde kurdugunu gosterir.
Richier'nin varolusculukla iligkisi bu noktada dikkatli kurulmaldir. Gia-
comettimin varolusculukla iligkisi Sartre’m yazilan ve Paris entelektiiel cevresi
aracihgiyla daha dogrudan kurulabilirken, Richier’de bu iligski daha dolayl, bi-
cimsel ve tarihsel diizeyde belirir. Onun yapitlari, dogrudan varolusgu felsefenin
illiistrasyonu olarak goriilmemeli, savas sonrasi insan bedeninin yaralanmis, d6-
niismiis ve sinirlar aginmis halini gortiniir kilan plastik yapilar olarak degerlen-
dirilmelidir. Selz’in New Images of Man katalogunda Richier’ye ayr1 bir bélim
ayirmasl, sanatcinin savas sonrasi insan imgesinin doniisiimii iginde Giacometti
ile diisiiniildiigilinii gosterir (Selz, 1959, s. 129). Ancak bu ortak baglam, iki sanat-
cinin aymi plastik dili paylastigi anlamina gelmez. Richier, savag sonrasi insan
imgesini Giacometti'nin mesafe ve yalmzhik ekseninden farkh olarak; melez-
lesme, yaralanma, organik doniisiim ve elementlerle kaynasma tizerinden kurar.

Bu nedenle Richier’nin figiirleri, insan bedeninin ideal giizellik ya da anato-
mik biitlinliikle tammlanamayacagini; savas sonrasi diinyada bedenin artik kiril-
gan, melez, acik ve doniisiim halinde bir varlik olarak diistiniilmesi gerektigini
gosterir. Giacometti’de figiir, bosluk ve mesafe icinde yalnizlasirken; Richier’de
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beden, doga, madde ve mekanla kurdugu gecirgen iligkiler i¢inde yaralanir, do-
niisiir ve tekinsizlesir. Onun heykelleri, insanin ne oldugu sorusundan cok, insa-
nin neye doniisebilecegi sorusunu giindeme getirir.

6. Sonug

Alberto Giacometti ve Germaine Richier'nin heykelleri, varolusguluk ile hey-
kel sanat1 arasindaki iligkinin yalmzca soyut bir felsefi etkiden ibaret olmadigin;
aksine heykelin, varolugsal kavramlari temsil etmesinin 6tesinde; onlar1 beden-
sel, maddesel ve mekansal bir deneyime doniistiiren ayricalikli bir sanat alani ol-
dugunu gosterir. Her iki sanatci da II. Diinya Savasi sonrast donemin insan im-
gesini, klasik heykelin biitiinliiklii, dengeli ve giiclii beden anlayisindan uzaklas-
tirarak; savunmasiz, eksilmis, yarali ve tehdit altinda bir varlik olarak yeniden
tanimlar. Ancak bu ortak temay: farkh plastik anlayislarla goriiniir kilarlar. Bu
farkhlik, varolusgulugun tek bir iisluba indirgenemeyecegini gosterdigi kadar,
ayni felsefi zeminin farkh sanatgilar tarafindan farkh bigimlerde yorumlanabile-
cegini de ortaya koyar.

Giacometti'nin incelmis, uzamis ve mekan i¢inde neredeyse yok olmanin esi-
ginde duran figiirleri, insanin diinyadaki yalmzligim ve mesafeli varligini gorii-
niir kilar. Sanat¢inin figiirlerinde beden hacmini kaybetmis, bogluk tarafindan
kusatilmis ve varligini ancak ince bir direng olarak siirdiiren igreti bir yapiya bii-
riiniir. Yonii belirsiz yiiriiylisler, mekana acilan ama nesnesini bulamayan isaret-
ler veya hapsoldugu sinirlari delen tedirgin edici formlar, Heidegger’in “firlatil-
mighk” diisiincesiyle iliskilendirilebilecek bir varolussal belirsizlik alan1 acar.
Giacometti'nin figiirleri arasindaki asilmaz mesafe ve her bedenin kendi yalmz-
hgina hapsolmus goriiniimii, insanin diinyada kesin bir dayanagi olmadig: ger-
¢eginin en carpic plastik ifadelerinden birini sunar. Richier ise varolugsal koru-
naksizhig1 farkh bir dille kurar. Onun eserlerinde beden; kaya, kiitiik, su ve yiiziil-
miis insan formlan arasinda gidip gelen tekinsiz bir melezlige hapsolur. Yiizey-
deki delikler, oyuklar ve piitiirler dis diinyanin bedene sizmasina izin verirken,
figiirlerin sinirlar1 aginir ve kimlikleri belirsizlesir. Bu nedenle Richier’nin hey-
kellerinde ontolojik sarsinti, Giacometti’deki gibi bogluk ve mesafe duygusundan
ziyade; melezlesme, yaralanma, yiizeyin gecirgenlesmesi ve bedenin do-
gayla/maddeyle kaynasmasi lizerinden kurulur. Onun yapitlari, insanin ne ol-
dugu sorusundan ¢ok, hangi kosullar alinda neye doniisebilecegi sorusunu giin-
deme getirir. Giacometti'nin mekan iginde eriyen varlik izleri ile Richier'nin me-
lezleserek deformasyona ugrayan bedenleri birlikte okundugunda, savas sonrasi
figiiratif heykelde varolussal krizin tek bir bicimsel dile indirgenemeyecegi acikca
gortiliir. Her iki sanatc da farkh plastik stratejiler izlemelerine ragmen, insan be-
denini ideal giizelligin ya da anatomik biitiinliigiin tasiyicisi olarak gérmeyi red-
deder. Bunun yerine bedeni, modern insanin sonlu varolusunu tiim ciplakhgiyla
goriiniir kilan dinamik bir yiizlesme alani olarak ele alirlar. Bu ortak zemin, on-
larn yapitlarini savag sonrasi heykelinin en 6zgiin ve felsefi acidan en yogun 6r-
nekleri haline getirir.
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Bu calisma, savas sonrast figiiratif heykelde varoluscu etkinin yalnizca kaygi,
yalnizlik, yabancilasma ya da umutsuzluk gibi temalarin betimlenmesinden iba-
ret olmadigini; bedenin biitiinliigiinii yitirmesi, ylizeyin yaralanmas, figiiriin
mekanla gerilimli bir iligki kurmasi1 ve maddenin sonlulukla yiiklenmesi yoluyla
plastik bir varolus diistincesine doniistiigiinii gostermeyi amaclamigtir. Gia-
cometti ve Richier'nin yapitlarinda heykel, varolusculugun soyut kavramlarin
bedeni, maddeyi, boslugu, mesafeyi ve izleyicinin mekansal deneyimini devreye
sokarak insanin diinyadaki konumunu goriintir ve duyumsanabilir kilan 6zgiil
bir ifade bicimidir. Bu nedenle savas sonrast figiiratif heykel, modern insanin du-
rumunu yansitan pasif bir ayna olmanin 6tesinde; izleyiciyi kendi bedensel sinir-
lar ve diinyadaki konumuyla yiizlesmeye ¢agiran, bedenin ve maddenin icinde
diistinmeye acilan ontolojik bir alandir. Bu yoniiyle Giacometti ve Richier'nin ya-
pitlari, savas sonrasi figiiratif heykelin beden, madde ve mekan iligkisini yeniden
diisiinmeye acan kalic1 bir problem alani olarak degerlendirilmesine olanak ta-
nir.
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BERLINDE DE BRUYCKERE’DE BEDEN, MALZEME VE DONUSUM:
ARCANGELO VE IT ALMOST SEEMED A LILY

Yeliz CANTEKIN*

GiRis

Berlinde De Bruyckere, 1964 yihinda Gent’te dogmus, ayn1 sehirde yagamim
ve liretimini siirdiiren ¢agdas bir sanatgidir. Heykelden cizime ve kolaja uzanan
genis iiretim yelpazesinde, balmumu, hayvan derisi, sac, tekstil, metal ve ahsap
gibi malzemeler belirgin bir yer tutar. Sanatgi, bu malzemeler araciligiyla organik
formlarin kirlgan ve duygu uyandiran doniisiimlerine isaret eden gorsel bir dil
kurar. Insanm kirllganhg, bedenin déniisiimii ve doganin dongiisii yapitlarinda
one c¢ikan temalar arasindadir. Nitekim “Bir bedenin ne kadar caresiz olabilece-
gini gostermek istiyorum. Bu korkulacak bir sey degil; giizel bir sey olabilir.” s6z-
leriyle kirilgan bedene ac1 ve zayifigin 6tesinde bir anlam yiikledigini gosterir
(Hauser & Wirth, t.y.). De Bruyckere'nin yapitlarinda beden kimi zaman acik¢a
gortiniirken, kimi zaman deri, doku, kabuk ya da ¢icek bicimlerini ¢agristiran yii-
zeyler aracihigiyla kirilganlik ve bagkalasim halleri icinde yeniden kurulur. Fla-
man Ronesansi, Avrupa resim gelenegi, Hristiyan ikonografisi, mitoloji ve kiiltii-
rel anlatilardan beslenen sanatgi, bu tarihsel referanslar ¢cagdas yasamin beden-
sel ve duygusal deneyimleriyle iliskilendirerek kendine 6zgii bir anlatim dili ge-
ligtirir. Mitolojik ve dinsel imgelerin farkh tarihsel ve kiiltiirel baglamlarda donti-
serek varligini siirdiirmesi, onlarin sabit anlamlar tasimasinin yan sira her do-
nemde yeniden yorumlanabilen yapilar olarak isledigini gostermektedir (Ak-
kaya, 2023, s. 42-43). Bu yoniiyle De Bruyckere’nin yapitlan, kiiltiirel hafizada
yer eden imgeleri yalmizca yeniden kullanmakla kalmaz; onlari insan olma haline
iliskin ortak deneyimlerin tasiyicisi haline getirir.

De Bruyckere’nin tiretim pratiginde dikkat ¢eken 6zelliklerden biri, ayni bas-
ik altinda yillara yayilarak cesitlenen yapit dizileridir. Burada “yapit dizisi” ifa-
desi, kapali ve sonlu bir seri anlayisindan ¢ok, zaman i¢inde ¢ogalan ve farkl var-
yasyonlarla genisleyen bir {iretim bigimini tamimlar. Bu {iretim mantigin izle-
meye elverigli 6rnekler arasinda Arcangelo ve It almost seemed a lily (Neredeyse
bir zambak gibiydi) dizileri 6ne cikar. Her iki dizi farkh ikonografik kaynaklar-
dan ve farkli malzeme kullamim bicimlerinden beslenmesine karsin, dontisiim,
bakim, kirilganlik ve insan olma hali gibi ortak temalar etrafinda gelismektedir.
Buna karsin soz konusu dizilerin birbirleriyle kurduklarn diistinsel stirekliligi,
ikonografi ve malzeme iligkisi lizerinden birlikte ele alan okumalar sinirhdir. Bu
nedenle iki dizinin birlikte degerlendirilmesi, De Bruyckere’nin iiretimindeki or-
tak kavramsal zeminin goriiniir kilinmasina katki saglayacaktir.

Dr. Ogr. Uyesi, Diizce Universitesi, Sanat Tasarim ve Mimarlik Fakiiltesi, Heykel Boliimii,
yelizcantekin@gmail.com, ORCID: 0000-0002-2132-1001
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Bu dogrultuda calisma, Arcangelo ve It almost seemed a lily yapit dizilerini
beden, bakim, kirillganlik ve doniistim temalarinin farkh bicimsel stratejiler ara-
cihgiyla nasil kuruldugunu ortaya koymak amaciyla birlikte ele almaktadir. Ar-
cangelo dizisinde beden, figiiratif temsil ve melek imgesi iizerinden goriintirliik
kazanirken; It almost seemed a lily dizisinde ¢igek, malzeme ve organik bicimler
araciligiyla dolayl bir anlatim dili i¢cinde yeniden kurulur. Bu nedenle calisma,
iki diziyi ortak bir diisiinsel siirekliligin farkh gorsel anlatim bigimleri olarak de-
gerlendirmektedir. Bu dogrultuda calisma, beden, bakim, kirllganhk ve déniisim
temalarinin; figiiratif temsil ile ylizey, doku ve malzemenin duyusal etkileri ara-
sinda gezinen farkh bicimsel stratejiler aracihigiyla yeniden kuruldugunu ileri
siirmektedir. Calismada literatiir ve sergi yayinlarinin yam sira Hauser & Wirth
ve Berlinde De Bruyckere stiidyosu ile gerceklestirilen yazismalardan yararlanil-
mus; yapit adlari, tarihler, malzemeler ve sanat¢inin iiretim siirecine iligkin olgu-
sal bilgiler bu yazigmalar aracihigiyla kontrol edilmistir. Calismanin ikonografi,
malzeme ve yiizey iliskisine yonelik degerlendirmeleri ise elde edilen verilerden
hareketle gelistirilen analitik okumaya dayanmaktadir.

1. Arcangelo

Berlinde De Bruyckere’nin iiretimi, yasam ile 6liim, ac1 ile umut, kirllganhik
ile dayaniklihk arasinda kurdugu gerilim iizerinden insanhk durumuna iligkin
evrensel bir sorgulama gelistirir. Hristiyan ikonografisi, klasik mitoloji, edebiyat
ve sinema gibi farkli kaynaklardan beslenen sanatci; savas, siddet, salgin hasta-
Iiklar ve gog gibi cagdas insani krizler karsisinda merhamet, bakim ve dayanisma
duygularim goriiniir kilabilecek imgelerin izini siirer. Dizinin ad1 olan Arcangelo,
Italyanca “basmelek” anlamina gelir (Encyclopaedia Britannica, t.y.). Hristiyan
geleneginde koruma, aciya eglik etme, haber getirme ve sifa gibi islevlerle iligki-
lendirilen en yiiksek riitbeli melekleri ifade eder. Bununla birlikte De
Bruyckerenin Arcangelo baglikh yapitlarinda bagmelek imgesi, belirli bir bagme-
legin ikonografik kimligini dogrudan betimlemek yerine, kirilgan bedene eslik
eden, onu gozeten, tasiyan ve onun acisini paylasan bir figiir olarak yeniden yo-
rumlanir. Boylece bagsmelek imgesi, salt teolojik bir gonderme olmaktan ¢ikar.
Koruma ile kirllganlik, aci ile sefkat, bedensel yiik ile ruhsal ¢agrisim arasinda
kurulan bir anlam alani iginde goriiniirlik kazanir. Bu bakimdan De
Bruyckerenin dinsel kaynaklarla kurdugu iligki, belirli bir inang¢ 6gretisini yine-
lemekten ziyade, bu imgelerin tagidig1 duygusal ve insani anlam alanlarim ¢agdas
baglamlarda yeniden diisiinmeye acar.

Bu yaklagim, COVID-19 salginiyla birlikte farkh bir anlam boyutu kazanir. De
Bruyckere, pandemi sirasinda fiziksel kirnlganhigin daha goriiniir hale geldigini
belirtir. Bu donemde insanlarin, bedenlerinin ve yasamlarinin ne kadar hizh de-
gisebilecegini yeniden fark ettiklerini ifade eder. Bu farkindalik, sanatciyr uzun
bir aradan sonra figiiratif iretime donmeye ve yeniden bedene odaklanmaya yo-
neltmistir. Sanatgi, bu donemde bir gazetecinin karantina sirasinda sanatin te-
selli saglayip saglayamayacagina iliskin sorusu iizerine, Cristo morto sorretto da
un angelo adh resmi kesfettigini belirtir. Resimde miitevaz1 bir melegin 6li
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Isa’'nm bedenini tasimasi, De Bruyckerenin hastanelerde yasananlarla bu imge
arasinda iligki kurmasina ve bakim verenleri “anonim melekler” olarak diistin-
mesine kaynaklik eder (Punj, 2023). Bu diisiinceden hareketle bakim verenleri
onurlandirmak amaciyla Arcangelo figiirlerini yaratmaya baslayan sanatci, on-
lar1 insani ve hayvansal 6zellikleri bir araya getiren, yakinlik kurulabilir figtirler
olarak ele alir. Hafifce 6ne egilen bedenleri, agir bir yiik tagidiklar izlenimini ve-
rir; bu yiik oncelikle pandemi doneminde bakim verenlerin iistlendigi sorumlu-
luga gonderme yapar. Figiirlerin melek kimligi eserlerin baghklar1 aracihgiyla be-
lirtilirken, ihtiyac anlarinda insanlarin yardimina ¢agrilan melegin de benzer bi-
¢imde bir yiik istlenmesi, figlirlerle melek arketipi arasinda bir bag kurar.

Bu diisiinsel arka plan dogrultusunda De Bruyckere, COVID-19 salgininin
kiiresel oOlcekte yarattigi kayip ve belirsizlik ortaminda, 2020 sonbaharinda
Gent’teki atolyesinde Arcangelo dizisinin ilk yapitlarini olusturan balmumu hey-
keller iizerinde ¢alismaya baslar (Huijts, 2021). 2020—2021 yillar1 arasinda iire-
tilen Arcangelo I-V, dizinin balmumu ile gerceklestirilen ilk yapitlarini olusturur
(Gorsel 1, 2, 3). De Bruyckere, 2023 yilinda gerceklestirdigi bir soyleside o tarihe
kadar bes Arcangelo heykeli iirettigini, diziyi ise toplam yedi figiire ulastirmay1
planladigin belirtir. Yapitlara 6zel adlar vermek yerine numaralandirmayi tercih
etmesi, her bir figiirtin kendine 6zgii karakterini koruma istegiyle iligkilidir (Punj,
2023).

Gorsel 1. Berlinde De Bruyckere, Arcangelo I, 2020, 2020. Balmumu, ahsap, hayvan kili, metal, epoksi, 302 x
65,5 x 75cm. Hamburg, Almanya. Kaynak: De Bruyckere, Engelenkeel, Bonnefanten, 2021. © Berlinde De
Bruyckere. Courtesy the artist. Fotograf: Mirjam Devriendt.

Gorsel 2. Berlinde De Bruyckere, Arcangelo |, 2020, 2020. Detay. 308 x 60 x 70 cm. Auckland Art Gallery Toi o
Tamaki Koleksiyonu, Auckland, Yeni Zelanda. Kaynak: De Bruyckere, Engelenkeel, Bonnefanten, 2021.©
Berlinde De Bruyckere. Courtesy the artist. Fotograf: Mirjam Devriendt.

Gorsel 3. Berlinde De Bruyckere, Arcangelo 111, 2020, 2020. Balmumu, ahsap, hayvan kili, metal, epoksi, 305 x
61 x 67cm. Bonnefanten Muzesi Koleksiyonu, Maastricht, Hollanda. Kaynak: De Bruyckere, Engelenkeel,
Bonnefanten, 2021. © Berlinde De Bruyckere. Courtesy the artist. Fotograf: Mirjam Devriendt.

Arcangelo dizisi, malzeme ve 6lcek agisindan zaman iginde cesitlilik gosterir.
Dizinin ilk yapitlarim olusturan balmumu figiirlerde, farkh renklerdeki balmumu
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katmanlarinin iist liste uygulanmasiyla derinlikli bir ten rengi olusturulmustur.
Bedeni saran ortii de hayvan derisinin balmumu doékiimiinden olusturulmustur
(Gorsel 1, 2, 3). Yiizeyde korunan kiirk izleri, ortiiniin organik niteligini goriiniir
kilar (De Bruyckere, 20214, s. 8). De Bruyckere, bronz ve kursunu ilk kez 2021—
2022 yillarinda Freising Piskoposluk Miizesi icin gerceklestirdigi Arcangelo
(Freising) 2021—2022 ile kullanmaya baglamigtir. Bu yapit, bronz/kursun Ar-
cangelo dizisinin baglangicini olusturur. Bronz/kursun teknigiyle iiretilen Ar-
cangelo (Freising) 2021—2022 ve Arcangelo (Peyrassol) 2023, mekana 0zgii ta-
sarlanan biiylik 6lcekli heykellerdir. Bu yapitlar numaralandirilmamis olup, si-
paris edildikleri mekanin adin tasimalariyla dizideki diger Arcangelo figiirlerin-
den ayrilir. Bunun yami sira Arcangelo I, 2022—2023 (2023) ve Arcangelo II,
2022-2023 (2023) (Gorsel 4, 5, 6) bronz/kursun teknigiyle tiretilen, balmumu
Arcangelo I-V, (2020-2021) ile benzer olclilerde tasarlanmis, insan boyutuna
yakin heykellerdir. Sanatci, bu yapitlarin balmumu modellerini atélyesinde ha-
zirlamms, bronz dokiim siirecini ise Isvicre’deki bir dokiimhane ile birlikte yiiriit-
miistiir. Baglangicta figiirleri dogrudan kursundan iiretmeyi diisiinmdis olsa da
kursunun fazla esnek olmasi nedeniyle kursun kaph bronzu tercih etmistir. Bu-
nunla birlikte, teknik kisitlamalarina ragmen bronz iizerine kursun patina uygu-
lama karar1, kursunun De Bruyckere icin tagidig1 6nemi gostermektedir. Sanatci
i¢in kursunun dis kosullara bagh olarak zaman i¢inde gecirdigi ylizey degisimleri
onem tagir. Bu 6zellikler, malzemenin ¢evresiyle birlikte degismeye devam eden
yapisin goriiniir kilar. Boylece kursun, Arcangelo figiirlerinde yalmzca bedeni
olusturan fiziksel bir unsur olmanin 6tesine gecerek dontisiim fikrinin de tagiyi-
cisina doniisiir (Punj, 2023).

Gorsel 4. Berlinde De Bruyckere, Arcangelo I, 2022-2023, 2023. Bronz, kursun, krom celik, 295 x 55 x 75 cm.
© Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and Hauser & Wirth. Fotograf: Stefan Altenburger
Photography Zirich.

Gorsel 5. Berlinde De Bruyckere, Arcangelo I, 2022-2023, 2023. Detay. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of
the artist and Hauser & Wirth. Fotograf: Stefan Altenburger Photography Zirich.

Gorsel 6. Berlinde De Bruyckere, Arcangelo Il, 2022-2023, 2023. Bronz, kursun, krom gelik, 310 x 69 x 67 cm.
© Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and Hauser & Wirth. Fotograf: Stefan Altenburger
Photography Zirich.
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Malzemenin yan sira, Arcangelo dizisinin anlamim kuran temel unsurlar-
dan biri de bedenin goriinme bigimidir. Dizideki figlirlerin en dikkat ¢ekici 6zel-
liklerinden biri, bedenin hicbir zaman biitiiniiyle goriiniir olmayisidir. Beden,
bastan ayaga kadar uzanan bir 6rtiiniin alindadir. Ortiiniin altindan yalmzca ba-
caklar ve ¢iplak ayaklar goriilebilirken, ortiintin agirhg altinda belirginlesen bas
ve omuz cikintilan figiire kanat ¢agrisimi kazandirir. Bu belirsiz siluet, figiire
hem insani hem de melek imgesini ¢agristiran bir gortiniim kazandirir. Bu cagri-
sim, acik simgesel gostergeler yerine bedenin bigimlenisi {izerinden kurulur. Yii-
zeyde goriinen hayvan killar1 da bu izlenimi agik bir simgesellikten uzaklastirip
malzemenin kendi bellegi iizerinden giiclendirir (Bonnefanten, 2021, s. 9). Ortii-
niin altindan goriinen bacaklar ile ¢iplak ayaklar durusu, figiirlerin zeminle
kurdugu temasi muglaklastirir. Yiiksek kaideler {izerinde hafifce 6ne egilmis bu
figiirler, diismek ile yiikselmek arasinda kalmig gibidir. Bu nedenle figiirler, bas-
kasimin yiikiinii tasima ihtimali ile kendi ¢okiisii arasindaki sinirda duran varlik-
lar olarak okunabilir. Boylece ne biitiiniiyle goksel bir varlik ne de yalmzca insani
bir beden olarak belirirler.

Arcangelo dizisinde kurulan diismek ile yiikselmek arasindaki gerilim, Lig-
gende — Arcangelo I, 2022-2023’de farkh bir goriiniim kazamr (Gorsel 7). Dizi-
deki diger figiirlerden ayrilan Liggende — Arcangelo I, 2022-2023 mezar benzeri
anitsal bir kaide iizerine yatay olarak yerlestirilmistir ve bu yoniiyle “diismiis” bir
Arcangelo figiiriinii betimler. Sanat¢inin “Kendisi cokmeden 6nce bir insan bas-
kasimin yiikiiniin ne kadarm tasiyabilir?” sorusu da bu yapitin ¢ikis noktalarin-
dan biridir (Hauser & Wirth, 2023b). Kaidenin dis yiizeyinde kullanilan ¢inko
levhalar, Viktorya donemi kursun tabutlarindan esinlenmistir. Bedeni 6rten hay-
van derisinden elde edilmis ortii ile ortiintin alindan goriilebilen bacaklar ve ¢ip-
lak ayaklar, dizideki diger Arcangelo figiirleriyle kurdugu bicimsel ve malzeme
siirekliligini korur. Bu yoniiyle Liggende — Arcangelo I, 2022-2023 Arcangelo
dizisinde beden, ortii ve yiik iligkisi etrafinda kurulan diisiinsel ¢ergeveyi bedenin
mekan i¢indeki konumunu degistirerek siirdiiriir.

Gorsel 7. Berlinde De Bruyckere, Liggende — Arcangelo |, 2022-2023, 2023. Balmumu, hayvan kili, tekstil,
linolyum, galvanizli metal, ahsap, demir, epoksi, 146 x 256 x 105 cm. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of
the artist and Hauser & Wirth. Fotograf: Mirjam Devriendt.
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Arcangelo figiirleri, pandemi kosullarinda ortaya c¢ikmis olsalar da, De
Bruyckere'nin iiretiminde ilk kez beliren bir diisiincenin iiriinii degildir. Aksine
bu yapitlar, sanat¢inin uzun yillar boyunca beden, ortii, hayvan derisi ve melek
imgesi etrafinda gelistirdigi arashirmalarin farkh bir evresini temsil eder. Bu ne-
denle Arcangelo dizisini yalnizca ortaya ¢iktigi tarihsel baglam iginde degerlen-
dirmek yerine, sanatcinin iiretiminde cesitlenen gorsel ve diisiinsel siireklilik
icinde okumak daha yerinde olacaktir. Bu siirekliligin izlerinden biri, sanat¢inin
1990’l1 yllarda liretmeye bagladig1 battaniyeli figiirlerde goriiliir (Gorsel 8). De
Bruyckere'nin bu donemde battaniye kullandig figiirlerinde 6rtii, koruyucu ol-
dugu kadar sinirlandiric anlamlar da tasir. Sanat¢inin ifadesiyle battaniyeler an-
lamla yiiklii nesnelerdir. Katmanhdirlar ve ¢ifte anlamlar barindirirlar. Bir yan-
dan sicaklik, koruma ve siginak duygusu uyandirirken, cok sayida battaniyenin
bir araya gelmesi bogulma hissini ve sikint1 verici bir durumu da ¢agristirabilir.
Bu ¢ok katmanlh anlam yapisi i¢cinde battaniye, bedeni saran bir ortii olmanin
otesinde, “ikinci bir deri” gibi iglev de gorebilir (Amy, 2007). Arcangelo figiirle-
rinde bedeni saran ortii, sanat¢inin uzun yillardir gelistirdigi bu ortii anlayisinin
devamu niteligindedir.

Gorsel 8. Berlinde De Bruyckere, V. Eeman, 1999, 1999. Battaniye, balmumu, polyester, metal, 200 x 100 x
60 cm. Belfius Art Collection, Belgika. Fotograf: Mirjam Devriendt.
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Battaniyede “ikinci bir deri” olarak beliren bu yaklasim, 1999 yilindan itiba-
ren hayvan derisinin sanat¢inin iiretimine katilmasiyla farkh bir boyut kazanir.
Sanatcl, Ypres'teki In Flanders Fields Museum’da yiiriittiigii arastirmalar sira-
sinda I. Diinya Savas’'nda yasamim yitiren atlara ait tarihi fotograflarla karsila-
sir. Parcalanmus ve {ist iiste yigilmis hayvan bedenleri onda derin bir merhamet
duygusu uyandirir. De Bruyckere'nin ifadesiyle bu bedenler zamanla yalnizca
hayvan bedenleri olmaktan cikar. Insamn acistm, faniligini ve duygusal deneyim-
lerini tasiyabilecek metaforik yapilara doniisiir (Mattern, 2022, s. 55—-56). Ar-
cangelo dizisinde ise bu yaklagim, figiirii biitliniiyle kusatan ve hayvan derisinin
organik niteligini koruyan ortiide yeniden karsimiza cikar. Boylece hayvan derisi,
metaforik bir yiizey olmasinin yam sira figiiriin bicimsel kurgusunu belirleyen
temel unsurlardan biri olarak da varhigimi siirdiiriir.

2020 ilkbaharinda gelistirilen Sjemkel dizisi (Gorsel 9, 10), Arcangelo dizi-
sindeki melek imgesinin diistinsel ve bicimsel arka planin1 anlamaya katki sagla-
yan yapit gruplarindan biridir. Sjemkel yapitlarinin bicimsel kurgusu, De
Bruyckere'nin 2011—2012 yillarinda Ayasofya ziyaretlerinde karsilastigi Serafim
mozaiklerinden beslenir (Gorsel 11). De Bruyckere nin ifadesiyle, bu ziyaret sira-
sinda kaydedilen Ayasofya goriintiileri, aradan gecen on yiln ardindan “ge¢mis
ile bugiin arasindaki bagi kuran tutkal haline gelmistir” (De Bruyckere, 2021b, s.
141). Hristiyan ve Bizans ikonografisinde Serafimler, bedenleri biiyiik 6l¢tide ka-
natlarla ortiilii olarak betimlenirler. Bu nedenle neredeyse yalnizca kanatlardan
olusuyormus izlenimi verirler.

De Bruyckere de Sjemkel yapitlarinda figiirii bedenden ayrilmis kanatlar ara-
cihigiyla kurar. Hayvan derilerinden alinan kaliplarla olusturulan bu kanatlar, sa-
natc¢inin yillar boyunca bit pazarlarindan topladig1 brokar ve farkh tekstil malze-
meleriyle bir araya getirilerek melez bir yap1 kazanir. Duvara asilan bu kanatlar,
tizerlerindeki yiikii bir bagkasina devretmek iizere ¢ikarilip askiya birakilmis giy-
sileri cagristiracak bicimde kurgulanmistir. (Huijts, 2021). De Bruyckere,
Sjembkel yapitlarmin ortaya cikmasinin ardindan Zbigniew Herbert’in The Se-
venth Angel (Yedinci Melek) siiriyle karsilasir. Herbert, siirinde diger bagmelek-
lerin gorkemli niteliklerine sahip olmayan, uyum saglayamayan ve icinde karan-
Iik tasiyan bir melegin insani yoniine odaklamir (Herbert, 2021, s. 44, 45). Siir-
deki kusurlu ve insani ozellikler tasiyan melek, Sjemkel yapitlarinda bakim
verme yiikiinden kurtulmak iizere asilmis kanadin kasvetli imgesiyle ortiistir.
Sjemkel dizisinde bedenden ayrilmis kanatlar aracihgiyla kurulan melek imgesi,
Arcangelo dizisinde ise beden, ortii ve kanadin ayni figiirde bir araya gelmesiyle
karsimiza cikar.
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o% 2
Gorsel 9. Berlinde De Bruyckere, Sjemkel 111, 2020, 2020. Balmumu, hayvan kili, silikon, tekstil, politiretan,
metal, epoksi, 194 x 72 x 33 cm. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and Hauser & Wirth.
Fotograf: Mirjam Devriendt.

Gorsel 10. Berlinde De Bruyckere, Sjemkel 1, 2020, 2020. Balmumu, hayvan kili, silikon, tekstil, politretan,
metal, epoksi, 197 x 78 x 45 cm. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and Hauser & Wirth.
Fotograf: Mirjam Devriendt.

Gorsel 11. Ayasofya’daki Serafim mozaigi, istanbul. Fotograf: Berlinde De Bruyckere.

Arcangelo dizisi, De Bruyckere’nin uzun yillara yayilan tiretim pratiginde ge-
lisen beden, ortii, hayvan derisi ve melek imgelerinin bir araya geldigi yapit dizi-
lerinden biridir. Battaniyeli figiirlerde gelistirilen ortii anlayisi, hayvan derisinin
insan deneyimini tasiyan metaforik bir yilizeye doniismesi ve Sjemkel dizisinde
yeniden ele alinan melek imgesi, bu dizide yeni bir baglam icinde bulusur. Bu
siireklilik, sanatcinin insan olma haline iliskin temel meseleleri farkli malzeme-
ler, imgeler ve anlatilar aracihigiyla yeniden diisiinme yaklagiminin bir yansima-
sidir. Arcangelo dizisi de bu arayisin pandemi donemindeki karsiliklarindan bi-
ridir. Boylece De Bruyckere, tarihsel ve kiiltiirel bellekte yer etmis imgeleri giincel
deneyimlerle iliskilendirerek insan olma haline iligkin ortak deneyimleri yeniden
diistinmeye acar.

2. It almost seemed a lily

It almost seemed a lily (Neredeyse bir zambak gibiydi) dizisi De
Bruyckerenin bedensellik, kirlganhk, doniisiim ve hafiza iizerine uzun yillardir
siirdiirdiigii arastirmalarim soyut bir gorsel dil icinde ele aldig yapit dizisidir.
Dizi, cinsellik ve toplumsal cinsiyete iligkin ¢agrisimlar bitki imgeleriyle i¢ ice
gecirirken, bedeni dogrudan temsil etmek yerine organik bigimler, katmanh yii-
zeyler ve tarih tasiyan malzemeler aracihigiyla yeniden diistiniir. Sanat¢inin bu
yaklagiminin ¢ikis noktalarindan biri, solma siirecindeki zambaklarin gegirdigi
doniisiimdiir. De Bruyckere, “erotizm, cinsellik ve cinsel duyarhlikla yogun bi-
¢imde yiiklii olan bu konuyu, solmakta olan zambaklarla iligskilendirerek gorsel
bir dile doniistiirdiigiinii” belirtir (Mattern, 2022, s. 59). Bu dogrultuda farkh ev-
relerde solan zambaklar1 fotograflayarak bigimlerini inceleyen sanatgi, bu goz-
lemleri yapitlarinin aragtirmasinin 6énemli bilesenlerinden birine doniistiirtir.
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Biiyiik ol¢ekli ahsap panolar tizerine yerlestirilen balmumu rolyefler ile kagit ko-
lajlardan olusan yapitlar; balmumu, eski tekstiller, ahsap yiizeyler ve duvar ka-
gitlan1 gibi tarihsel izler tasiyan malzemeleri bir araya getirerek, cicek ile beden
arasindaki sinirlar belirsizlestiren bir anlat kurar (Gorsel 12, 13).

Gorsel 12. Berlinde De Bruyckere, It almost seemed a lily V, 2018, 2018. Ahsap, kagit, tekstil, halat, demir,
politiretan, epoksi, 213 x 148 x 36 cm. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and Hauser & Wirth.
Fotograf: Mirjam Devriendt.

Gorsel 13. Berlinde De Bruyckere, It almost seemed a lily, 2019-2022, 2022. Aydinger kagidi ve kagit Uizerine
iplik, 56 x 36 cm. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and Hauser & Wirth. Fotograf: Jon Etter.

Dizinin baghg da yapitlarin dontistim fikrini mitolojik bir anlatiyla iligkilen-
dirir. It almost seemed a lily bashg1, MO 43—-MS 17 yillar1 arasinda yasamis Ro-
mali sair Ovidius'un Metamorfozlar adh eserindeki Hyacinthus anlatisindan
alinmigtir. Mitosa gore Apollon’un sevgilisi Hyacinthus'un trajik oliimiiniin ar-
dindan, kana bulanmig bedeninin yerinde mor bir ¢igek belirir. Ovidius bu ¢icegi
“neredeyse bir zambak gibi” sozleriyle betimler. De Bruyckere'nin diziye adini
verdigi bu ifade, 6liimiin doniisiime, bedenin ise yeni bir yasama evrilmesini an-
latan mitolojik bir imgeyi ¢agristirir. Bu nedenle zambak dizide; kayip, bagkala-
sim ve yeniden olus fikrini tasiyan bir gosterge olarak 6nem kazanir. Bununla
birlikte, Hristiyan ikonografisinde bakirelik ve dogurganlkla iliskilendirilen yer-
lesik anlamlar1 nedeniyle dinsel ¢cagrisimlara da agilir (Bonnefanten, 2021). Boy-
lece zambak, De Bruyckere nin iiretiminde farkh tarihsel ve kiiltiirel anlatilar or-
tak bir dontistim fikri etrafinda bulusturan imgeye doniistir.

Bu tarihsel ve kiiltiirel referanslardan biri, De Bruyckere’nin 2016 yihinda ilk
kez karsilastigi Enclosed Gardens’tir (Kapal Bahgeler) (Gorsel 14). Sanat¢inin
bu yapilarla karsilasmasi, It almost seemed a lily dizisinin baglangic noktasin
olusturur. 16. yiizyila ait Enclosed Gardens, Augustinus rahibeleri tarafindan
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olusturulan, ‘hortus conclusus’ (kapah bahge) fikrini temsil eden sunak dolapla-
ridir. Ipek cicekler, ahsap figiirler, kutsal emanetler, hac rozetleri, madalyonlar
ve farkli malzemelerin bir araya getirildigi bu ibadet nesneleri, bedenlesme, be-
karet ve kurtulus gibi kavramlar etrafinda sekillenen 6zgiil bir kadin maneviya-
tin1 goriiniir kilar (Baert, Iterbeke ve Watteeuw, 2018; Lens ve Van Cleempoel,
2020). De Bruyckere, bu yapilar ilk gordiigiinde kirllganhklar ve giizelliklerin-
den etkilendigini; farkli biiyiime ve ciirtime evrelerindeki ipek ¢iceklerin, evinde
ayn1 bicimde fotografladig1 solmus zambaklar hatirlattigim belirtir. Sanatciya
gore yere dokiilen zambak tag yapraklari, narin insan derisini ¢agrishrmaktadir
(Museum Hof van Busleyden, t.y.). Ancak Enclosed Gardens’ sanatci i¢in nemli
kilan yalnmizca bu gorsel benzerlik degildir. Bu yapilar, kusaklar boyunca farkli ra-
hibelerin bakim ve koruma pratikleriyle varligim siirdiirmiis; zaman icinde ekle-
nen nesnelerle siirekli doniiserek gecmisin izlerini tasiyan yapilara evrilmistir
(Baert, Iterbeke ve Watteeuw, 2018). Sanatc1, zamanin izlerini tasiyan ve doniis-
meye devam eden bu yapilardan etkilenmis; bu dontistim fikrini kendi gorsel dili
icinde yeniden yorumlamustir.

Gorsel 14. Aziz Elizabeth, Ursula ve Catherine ile Enclosed Garden, 16. ylizyil, anonim ortak {iretim. Hof van
Busleyden Miizesi, Mechelen. Fotograf: KIK-IRPA, Briiksel.

Bu doniisiim fikri, It almost seemed a lily dizisindeki anitsal rolyeflerde kul-
lanilan malzemelerin seciminde ve bir araya getirilis biciminde somutlagir (Gor-
sel 15, 16). Eski ahsap ylizeyler, yipranmis duvar kagitlari, asinnmus tekstil parca-
lar1 ve balmumu, ge¢mislerine ait izleri koruyarak aymi yliizey iizerinde yeni bir
biitiin olusturur. De Bruyckere icin bu malzemelerin her biri kendi tarihini, kul-
lanim izlerini ve doniistim siirecini yapitin anlamina tasiyan etkin unsurlardir.
Sanatcl, evindeki yenileme sirasinda sokiilen iki yiiz yillik ahsap dosemeleri ve
duvar kagitlarm atmayip saklamasini, Enclosed Gardensn yiizyillar boyunca
bakim ve eklemelerle doniisen yapisiyla iligkilendirir. Kendi sozleriyle, “Bir giin
sakayiklar1 ve zambaklar tasityacaklarini hayal etmek zordu... Duvar kagidi da
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benzer bir yapiya sahipti; evin tarihini tagiyan, onunla yiiklenmis bir yiizeydi. Ka-
g1d1 atmak, ruhunun bir kismin silmek olurdu” (Lens ve Van Cleempoel, 2020).
Sanatc¢inin bu sozleri, malzemelerin tagidiklar: ge¢misi yapitin anlamindan ayr1
diistinmedigini gosterir. Dolayisiyla yapitlarda kullanilan eski duvar kagitlari, za-
manin, miidahalenin ve bellegin izlerini goriiniir kilan etkin yiizeyler olarak ya-
prtin anlamina dogrudan katilir.

Gorsel 15. Berlinde De Bruyckere, It almost seemed a lily IV, 2017-2018, 2018. Ahsap, duvar kagidi,
balmumu, tekstil, kursun, epoksi, 281 x 238 x 43 cm. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and
Hauser & Wirth. Fotograf: Mirjam Devriendt
Gorsel 16. Berlinde De Bruyckere, It almost seemed a lily Il, 2017, 2017. Ahsap, balmumu, duvar kagidi, deri,
tekstil, demir, epoksi, 180 x 156 x 32 cm. Sara Hilden Art Museum. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of the
artist and Hauser & Wirth. Fotograf: Mirjam Devriendt

Bu etkin yiizeylerin en dikkat ¢ekici 6rneklerinden biri hayvan derisidir. De
Bruyckere'nin Briiksel’in Anderlecht bolgesindeki bir deri isleme at6lyesine yap-
tig1 ziyaret, sanat¢inin hayvan derisini ele alis bigimini belirleyen 6nemli dene-
yimlerden biri olmustur. Mezbahadan gelen hayvan derilerinin tuzlanarak ko-
runmasi ve tabakhanelere gonderilmek iizere hazirlanmasi sirasinda gozlemle-
digi siireg, deriyi doniisiimiin maddi karsiliklarindan biri olarak ele alisinda be-
lirleyici olmustur. (Mattern, 2022). Sanatci, degersiz goriilen bir hayvan derisi-
nin bile 6zenle korunarak yeni bir amaca hazirlanmasim déniisiimiin parcasi ola-
rak goriir. Bu nedenle deri, yeni bir yasama ve yeni bir bicime dontiisen etkin bir
malzeme olarak 6nem kazanir (Punj, 2023). It almost seemed a lily yapitlarinda
cicek yapraklariin olusturulmasinda ¢ogunlukla hayvan derisinin etsi ve da-
marl i¢ ylizeyinden, baz1 6rneklerde ise kiirklii dig yiizeyinden alinan kaliplar
kullanilir. Arcangelo figiirlerini orten yiizeylerde ise agirlikh olarak derinin
kiirklii dis ylizeyinden alinan kaliplara bagvurulur. Kalip alma sirasinda hayvan
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derisindeki killarin balmumuna aktarilmasi, derinin dokusunun yapitin yiize-
yinde iz birakmasim saglarken, bu aktarim siireci rastlantisal etkileri de berabe-
rinde getirir.

Gorsel 17. Berlinde De Bruyckere, It almost seemed a lily, 2019-2022, 2022. Aydinger kagidi ve kagit lizerine
iplik, Cin miirekkebi, 56 x 36 cm. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and Hauser & Wirth.
Fotograf: Jon Etter
Gorsel 18. Berlinde De Bruyckere, It almost seemed a lily, 2019-2022, 2022. Aydinger kagidi, iplik, kursun
kalem ve kagit tizerine altin tozu, 56 x 36 cm. © Berlinde De Bruyckere Courtesy of the artist and Hauser &
Wirth. Fotograf: Jon Etter

Rolyeflerde amitsal 6lgekte kurulan bu yiizey anlayisi, It almost seemed a lily
baghgin tasiyan kolajlarda daha kiigiik olgekli ve kirilgan bir anlahma doniisiir
(Gorsel 17, 18). Kolajlar, nakis desenlerinin hazirlanmasinda kullanilan aydinger
kagitlarindan kesilen organik bigimlerin iist {iste yerlestirilmesi ve birbirine di-
kilmesiyle olusturulmustur. Kagidin ince ve gecirgen yapisi nedeniyle yapistir-
maya elverisli olmamasi, sanatgiy1 parcalar dikis yoluyla bir araya getirmeye yo-
neltmistir. Boylece dikis, malzemenin 6zelliklerinden dogan yapisal bir unsur ha-
line gelir. Seride, aydinger kagitlarindan olusturulan kolajlarin yan sira, organik
bicimlerin siyah grafitle yeniden islendigi ve yer yer fallik cagrisimlara acilan or-
nekler de bulunur. Bazi yapitlarda yiizeye eklenen altin tozu ise poleni ¢agristira-
cak bigimde kullamlarak dogurganliga gonderme yapar. Kolajlar, ¢icek imgesini
cinsellik, dogurganlk ve maddi kirllganlik ekseninde yeniden anlamlandirir (Ha-
user & Wirth, 2023a). Dizide ele alinan doniistim fikri malzemenin kirilganhg ve
iiretim siireci iizerinden de goriiniir kilinir. Bu baglamda malzeme bigim verilen
pasif bir unsur olmaktan cikarilan, 6znenin duyusal ve diisiinsel konumunu et-
kileyen, doniisiim deneyimini sekillendiren etkin bir bilesen olarak diisiiniilme-
lidir (Sipahi, 2025, s. 113). Boylece It almost seemed a lily, Ovidius'un bagkalasim
anlatisindan Enclosed Gardens’in bakim anlayisina, tarih tasiyan ylizeylerden
hayvan derisine kadar farkl tarihsel, kiiltiirel ve maddi referanslar ortak bir d6-
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niistim diisiincesi etrafinda bir araya getirir. De Bruyckere i¢in doniisiim; malze-
menin, yiizeyin ve liretim siirecinin icinde gerceklesen, yapitin biitiiniine yayilan
temel kurucu bir ilkeye doniisiir.

Sonug

Bu calisma, Berlinde De Bruyckerenin Arcangelo ve It almost seemed a lily
dizilerinin, cesitli ikonografik kaynaklar ve malzemeler araciigiyla insan olma
haline iliskin ortak deneyimleri dontisiim, bakim, kirilganhik ve merhamet ekse-
ninde ele aldigim gostermektedir. Sanatci, melek ve zambak imgelerini tarihsel
anlamlar iizerinden ¢agdas yasamin bedensel ve duygusal deneyimleriyle iligki-
lendirerek yeni bir anlati alan1 olusturur. Boylece De Bruyckere nin iiretiminde
ikonografik referanslar, sabit anlamlar tasiyan semboller olmaktan cikarak insan
olma haline iligskin ortak deneyimleri goriiniir kilan anlati araclarina dontistir.

Birlikte degerlendirildiginde, Arcangelo ve It almost seemed a lily dizilerinin
birbirinden bagimsiz iki iiretim hatt1 olmadig: goriilmektedir. Arcangelo, figiira-
tif beden ve melek imgesi araciligiyla kirilganlik, merhamet ve bagkasinin yii-
kiinii Gistlenme diisiincesini gortiniir kilarken; It almost seemed a lily, figlirti geri
cekerek aym diisiinsel zemini ¢icek, malzeme ve doniisiim tizerinden kurmakta-
dir. flkinde insan bedeni dogrudan temsil edilirken, ikincisinde beden kusaklar
boyunca yasanmig hayatlarn izlerini tasiyan doseme tahtalar ve duvar kagitlar
gibi yiizeyler aracihigiyla yoklugu iizerinden varhgim siirdiirtir. Hayvan derisin-
den alinan kaliplarla olusturulan organik bigimler ise yapitlarin doniisiime dayah
gorsel dilinin bir parcasim olusturur. Buna karsin her iki dizi de insan olma ha-
line iligkin ortak deneyimleri farkh gorsel anlatim bigimleriyle ele alarak De
Bruyckere'nin iiretimindeki diisiinsel stirekliligi ortaya koymaktadir.

De Bruyckere’nin yapitlarinda doniisiim yalmzca temsil edilen bir tema de-
gildir; bedenin, malzemenin ve bellegin siirekli yeniden bicimlenmesiyle gercek-
lesen agik uglu bir siirectir. Bu nedenle sanat¢inin tiretimi, belirli bir ikonografiyi
yeniden iiretmekten ¢ok, insan olma haline iliskin ortak deneyimleri giincel mal-
zemeler ve yeni gorsel anlatilar aracihigiyla yeniden diisiinmeye davet eder.
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BiLiM VE SANAT EKSENINDE DEGISEN HEYKEL PRATIKLERINE
ELESTIREL YAKLASIMLAR

Aysun ALTUNOZ*

GiRiS

Kiillerinden yeniden dogmak miimkiin olsaydu,
oliimden korkmazdi insan.

Heykelin geleneksel tanim; bicim ile betimleme, anlam iiretme pratigidir. ilk
caglardan antik doneme ve sonrasinda modernizme kadar heykel; kiiltiirel bellek
araci, estetik ifade ve sembolik temsil belirteci olarak islev gormiistiir. Ancak 20.
yiizyilin son ¢eyregiyle birlikte heykel pratigi, yalnizca estetik bir alan olmaktan
cikarak disiplinler aras1 ve multidisipliner iligkiler ag1 icinde yeniden anlam ka-
zanmigtir.

Otonom bir nesne olarak, geleneksel malzemelerle iiretilen heykel kaide iize-
rinde sergilenirken 1960’li yillarda salt nesne olarak goriinmekten uzaklagmus,
kavramsal baglamda yeni bir deneyim olarak konumunu belirlemistir. Malzeme,
kavram, mekan ve disiplin baglaminda radikal bir doniisiim geciren heykel tem-
siliyet misyonundan 6teye gecmis, epistemolojik bir araca doniismiistiir. Ozne ve
nesnenin yeniden sorgulandig1 ve yeniden anlam buldugu bu donemde heykel
pratikleri mekana 6zgii kavramsal tliretim alanlarina doniismiis, siire¢ odakl,
veri temelli ve betimlemenin epistemolojik sinirlarim zorlayan ve sorgulayan bir
hale evrilmistir. Bilginin konusu ve sorunu iizerinden anlami ve kaynagini1 mer-
keze alan heykel, diger sanat dallar ile iletisim halinde ortak farkh bir dilin yap1
taglarini olusturmaya baglamistir. Artik heykel interdisipliner ya da multidisipli-
ner koordinasyonun vazgecilmez 6gesi olarak, hem kendi alanina farkli bir viz-
yon ve misyon kazandirmis hem de diger disiplinlerin tamamlayici unsuru ol-
mustur.

Heykel disiplini en radikal ig birligini bilimin bir bagka kolu olan adli antro-
poloji ile yapar. Adli sanat (Forensic Art) bashg altinda gerceklestirilen yeniden
yiizlendirme pratikleri (forensic facial reconstruction) heykel calisma disiplinini,

Prof. Dr., Ankara Haci Bayram Veli Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Heykel Boliimii,
aysun.altunoz @hbv.edu.tr, ORCID: 0000-0003-3857-3704
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salt bir estetik iiretim mekanizmasi olmaktan uzaklastirip; kraniyofasiyal antro-
pometrik! verilerin ii¢ boyutlu betimlenmesi siirecinde bilim ile sanati bulustu-
ran koprii gorevinde konumlandirmaktadir.

Plastinasyon teknigi ile korumaya aliman insan bedeninin ciirtime siirecini
durdurmak adina gelistirilen bu sistemde, tasarlanmis kompozisyonlarda sanat
ve Oliim temalarna gizli gondermeler yapilmaktadir. Gercek insan bedeninin
(kadavra) tema ve malzeme olarak kullanildig1 bu ¢alismalarda teknolojinin ve
bilimin teknik ve yontemlerine sik¢a bagvurulmustur.

Diger taraftan bilimin sanatla kurdugu diyalogdan tiireyen hibrit olusum-
larda teknoloji ve biyoloji temelli heykel pratiklerini de gormek olasidir. Biyosa-
nat (Bio At) baghig altinda {iretilen transgenetik denemeler canli organizmalar
iizerinde sanatsal-kavramsal miidahaleleri icermektedir. Heykelin biyolojik bir
siire¢ oldugunu savunan deneysel calismalarda canh dokularin heykelin ana mal-
zemesi olarak kullanilmasi ve yari-canli nesnelerin iiretilmesi hedeflenir. Cogu
laboratuvar ortamlarinda gerceklestirilen etik ve estetik tartismalar1 glindeme
tasiyan bu biyolojik ve sanatsal denemeler protest bir durusun da temsiliyetidir.

Heykel ve Degisen Algi

Heykel Ilkellerde kutsal form-giiciin temsili, Antik donemde gercekligin yani
maddesel varligin temsil araci, Modernizmde ise estetik nesne olarak goriiniir.
Geleneksel baglamda Heykel sanati “biiyiik 6l¢lide “betimleme” gereksinimin-
den kaynaklanmakta ve boylece ideal olana ulagsma ve gercegi yansitma ¢abasi
icine girmektedir (Yonuk, 2010, s. 179). Malzemeye bicim vermek yolluyla duygu
aktarimi, heykel sanatinin en temel ve en eski 6zelligidir (Ozdemir, 2025, s. 82).
Ancak Modernizmle birlikte sanatin degisen anlami; imgelemin yarattig yeni
diinyanin gerceginde karsilik bulur. Kavramin sorgulanir olmasi temsiliyetin ge-
regini, deneysellik nesnenin biricikligini, epistemolojik degerlendirme ise estetik
yargiy1 merkezden uzaklastirir. Bu noktada Heykel, estetik bir form degil, bilgi
nesnesi haline evrilir.

1960’lar Heykel disiplininin degisen geleneksel algi ve alanina isaret eden do-
nemdir. Bu donemde sanat genelinde heykel, estetik bir kategori olmaktan ¢ika-
rak epistemolojik bir arac haline gelmis, mekansal, kavramsal, multidisipliner ve
disiplinler arasi ¢calisan bir {iretim alanina doniismdistiir. Kavramsal Sanat (Con-
ceptual Art), Performans sanati (performing art), beden sanati (body Art), Atrazi
sanat1 (Land art), Cevresel Sanat (Environmental Art) heykeli fiziksel nesne ol-
maktan ¢ikararak siireg ve fikir eksenine tasimistir. Heykel artik bir mekan dii-
zenlemesi, bir miidahale ya da gegici bir eyleme evrilir. Bu doniisiim, heykelin
varlik nedenini koklii bicimde degistirmistir. Dolayisiyla heykel, salt form degil,

1 Antropometrinin alt dali olan kraniyofasiyal antropometri bas ve yiiziin morfolojik 6zellik-
lerinin belirlenmesinde yararh olan 6zellikle canli bedenlerin fiziksel boyutlarinin 6lgii-
miinii saglayan yontemdir. Kraniyofasiyal antropometrik olciimler yas, cinsiyet ve rka
bagh olarak degiskenlik gostermektedir. Burcu KAMASAK ARPACAY ve digerleri,
2025:40, https://dergipark.org.tr/tr/pub/kocatepetip/article/1472830
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baglam iiretmeye baslayan, yalnizca goriinen degil; deneyimlenen yapida bir me-
kan diizenlemesi, bir miidahale ya da gecici bir eylem olarak toplumsal ve etkile-
simsel yapi biitiiniinde belirli bir bilgi rejiminin hacimsel ifadesine doniismiistiir.

Sonug olarak 1960 sonrasi heykel sanati estetik nesne olmaktan ¢ok diisiinsel
ve epistemolojik bir yap1 haline getirmistir. Dolayisiyla bu siireg icerisinde heykel
sanat1 estetik, plastik ve anitsal temsil aracindan koparak interdisipliner ya da
multidisipliner bir deneyim alani icerisinde yeniden konumlanmigtir. Bu etkile-
sim sanat liretiminin yalmzca estetik sezgiye degil; teknik, bilimsel ve kuramsal
bilgiye dayal kolektif stireclerle yiiriitiillmesine olanak tamimistir. Boylece Heykel
disiplini sanatsal baglamin disinda kendi alaninin sinirlarini genisletirken, etik
degerler konusunda mercek altina alinan diger disiplinlerin problemine de ¢o6-
ziim getirmektedir.

Adli Sanat ve Heykel Pratikleri

Sanatin mimari, teknoloji, sosyoloji, psikoloji, biyoloji, jeoloji gibi farkh bir-
¢ok alanla yakin iligki i¢inde oldugu bilinen bir gergektir. Ancak sanatin bilim ile
kesistigi, multidisipliner calisma modeli ile yakin temasta oldugu noktada Adli
sanat ile kurulan diyalogda Heykel disiplininin 6nemi ayrica incelenmesi gereken
bir konudur.

Adli sanat, adli vakaya ait bilimsel verileri, bilimsel ilke ve etik degerler dog-
rultusunda, sanatin betimleme ve bicimleme teknik ve yontemlerini kullanarak,
gorsellestirme siirecini kapsar (Altunoz, 2020, s. 57). Suclularin tespiti, cinayet
magdurlarinin ya da olus sekli ve siireci bilinen 6liimlii vakalarin tamimlanmasi,
olayin ¢oziimlenmesi ile kimligi belirlenemeyen kurbanlarin kimliklendirilme-
sine yardimei olan sanat koludur...Adli Sanat dogas1 geregi coklu ortamdir, 6n-
celikli amaci gorsel bilgi sunmaktir (Altunoz, 2019, s. 70). Kisaca adli sanat alan
adli vakalarin sorusturulmasinda sanatsal tekniklerin bilimsel yontemlerle kul-
lanilmas stirecini icerir. Amag stiphelinin ya da kayip sahsin tespiti ile kimligi
belirsiz cesetlerin tammlanmasi ve kimliklendirilmesidir.

Ik yeniden yiizlendirme (facial reconstruction-yiiz rekonstriiksiyonu) 1895
yihinda Wilhelm His adh bir Alman anatomist tarafindan Alman besteci Johann
Sebastein Bach'in yiizii lizerinden gerceklestirilmistir. Alman fizyolog ve anato-
mist Welcker, kadavralardan ortalama doku kalinligim yiizdeki bir¢ok antropo-
metrik noktaya ne kadar derinlemesine niifuz ettigini igne batirma yontemi ile
belgelemistir. “Welcker Yiiz Rekonstriiksiyon Teknigi” ad1 verilen bu yontemle
Schiller, Kant ve Dant’in yiizleri yeniden olusturulmustur. Tarihte Cherry (1977),
Angel (1977), Gatliff (1984), Snow (1979) ve Iscan, ise li¢ boyutlu yiiz rekonstriik-
siyonunun (1986) popiilerlesmesine katkida bulunmuslardir. (Gawali, 2024, s.
121).

Literatiirde iki boyutlu (2D) ve ii¢ boyutlu (3D) rekonstriiksiyon prosediirii
yer alir. Analiz ve uygulamalar manuel olarak veya 6zel yazilimlar (bilgisayarli)
kullanilarak gerceklestirilir. Adli yeniden yiizlendirme igin kullanilan manuel
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yontemleri sirasiyla Anatomik (Rus), Antropometrik (Amerikan) ve Kombinas-
yon Manchester (Ingiliz) yontemleridir. Anatomik yéntem Gerasimov, Antropo-
metrik yontem Krogman ve Kombinasyon yontem Neave tarafindan gelistiril-
mistir. Teknolojik gelismeler sayesinde hizli, pratik ve uygun maliyetli bilgisa-
yarh yeniden yiizlendirme 3D yazilimlar kullanilarak gerceklestirilmistir. Tekno-
lojik yeniden yiizlendirmeler ilk olarak 1980’lerde Londra’da lazer benzeri bir ta-
rayici ve video kamera kullanmilarak kranial bir 6rnek model {izerinde uygulan-
mugtir. (Gawali, 2024, s. 122).

Bilim ve sanat ekseninde adli sanatcilar adli yeniden yiizlendirme (forensic-
facial reconstruction) siirecinde, kimligi belirlenemeyen insan kalintilarindan
hareketle, kafatas1 morfolojisi ve yumusak doku kalinhg verileri dogrultusunda
olas1 yliz goriiniimiiniin modellenmesini amagclayan multidisipliner bir uygula-
may1 yiiriitiir. Kesin bir kimligi olusturmaya yonelik olamayan bu ¢alismalarda
asil amag tahmini bir kimlik gorseline ulasmaktir. Adli bilimler baglaminda yiiz,
estetik bir ifade alam degil; kraniofasiyal yapiya dayal olciilebilir verilerin gorsel
temsiline indirgenen metodolojik bir problemdir. Bununla birlikte kesin kimlik
iiretmeyen yeniden yiizlendirme uygulamalari, yalnizca olasilik temelli bir tem-
sili bilgi sunar. Giintimiizde yeniden yiizlendirme uygulamalar yalmzca adli so-
rusturmalarla sinirh kalmamais; miize ve arkeoloji baglaminda da kamusal alanda
temsil araci haline gelmistir.

Arkeoloji miizelerinde sergilenen yiiz rekonstriiksiyonlari, cogu zaman tarih-
sel gerceklik olarak algilanmaktadir. Oysa bu modeller, mevcut antropolojik ve-
riler dogrultusunda olusturulmus bilimsel tahmini temsillerdir.

\ ; VAN |

Gorsel 1. Oscar D. Nilsson, “Ludvig”.

Kaynak: https://www.smithsonianmag.com/smart-news/8000-years-ago-mans-skull-was-mounted-stake-
180975218/

2012 yilinda Isvec’te bulunan Motala kentindeki Kanaljorden kazi alaninin
bataklik tortusunda kiiciik bir goliin ortasinda suya batmig bir tag platformun
iizerinde Giinlimiizden yaklasik 8000 y1l 6ncesine ait oldugu tahmin edilen, ka-
ziklara gecirilmis 50 yaslarinda Iskandinav erkek kafatas tespit edilmistir. Ka-
fatasi lizerinde ve bolgede yapilan bilimsel arastirmalardan elde edilen veriler
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dogrultusunda 6liim nedeni, yas, cinsiyet, irk ve kiiltiirel 6zellikleri hakkinda ge-
nel bir bilgiye ulagilmistir. Ancak sozii edilen iskelet ve kafataslarinin tahmini bir
goriintiisii Isvecli adli sanatc1 Oscar Nilsson'un hazirladig1 bir yiiz rekonstriiksi-
yonunu ile belirginlik kazanmistir (Gorsel 1).

Nilson, Smithsonian dergisine yaptig1 aciklamada, “Kalintilarda ¢ene eksikti;
bu yiizden kafatasim oOlgiilerinden referansla yeniden insa etmek zorunda kal-
dim, kafatasinin {i¢ boyutlu plastik bir kopyasini olusturduktan sonra Ludvig’in
solgun tenini, sa¢ ve goz rengini yakalamak icin genetik kanitlara bagvurdum”
diyor. Sanatgl, yeniden yiizlendirme insasini, kafatasinin ii¢ boyutlu kopyasi iize-
rinde Manchester yontemi kullanilarak gergeklestirmis sag, kas vb uygulama-
larda domuz kih kullanmig, goz ve derinin renklendirilmesinde ise cografya ve
bolgeye ait irkin 6zelliklerini dikkate almistir. Nilsson, Kanaljorden bolgesindeki
bu kazida Ludwing’in kafatasiyla bir bulunan yaban hayvanlara ait cene kemik-
leri gibi arkeolojik kanitlara dayah olarak giysilerde geyik, domuz, ay1, porsuk de-
risi kullanmis, sa¢larim Mezolitik donem avei-toplayici insan 6rnegine uygun be-
timlemistir.

Gorsel 2a. Otzi, The Iceman.
Kaynak: https://edition.cnn.com/2018/06/20/health/otzi-tyrolean-iceman-mummy-new-study

Silikon kaucuk, sentetik recine, renkli pigmentler ve gercek saclar kullanila-
rak gercek goriintiisiine en yakin betimlemesiyle Otzi (Gorsel 2), olaganiistii ko-
sullar sayesinde giiniimiize kadar korunmus olan Bakir Cagi’ndan bir buzul
mumyasidir. Otzi’nin mumyasi, “1998’den bu yana Bolzano’daki Giiney Tirol Ar-
keoloji Miizesi'nde 0zel olarak tasarlanmis buzul kosullarini simiile eden soguk
bir hiicrede sergilenmektedir (Altunoz, 2019, s. 7).

Yiiksek c¢oziintirliikli bilgisayarh tomografi (CT) ile kafatasi taramasi yapil-
mis, li¢ boyutlu kopyasi ¢ikarilmis, yumusak doku kalinliklar ve kas sistemi re-
ferans alinarak (Manchester Yontemi) tahmini yiiz betimlemesine ulagilmistir.
DNA analiz raporlarina gore goz, sag, deri rengi ve genetik 6zelliklerine ulasilms,
antropolojik ol¢timlerden (Kraniyofasial 6l¢iim) destek alinmis yaglanma, kas
kaybi, yasam kosullar1 ve olasi deformasyonlar1 dikkate alinmas, cilt dokusu, sag
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sakal yogunluklar1 6zenle uygulanmistir. Adli sanatci ve antropolog Kennis kar-
desler tarafindan yapilan tahmini yilizlendirme, Giiney Tirol Arkeoloji Miizesinde
kendisine ait 6zel bir bolmede sergilenen iskeleti ile yer almaktadir. Otzi'nin yiiz
rekonstriiksiyonu, arkeolojik kalintinin dijital tomografi, genetik analiz ve krani-
yofasiyal modelleme yontemleriyle yeniden insa edilmesi bakimindan, ¢agdas
adli sanatin multidisipliner yapisini en somut bicimde ortaya koymaktadir.

|

¥

Gorsel 2b. The Iceman. “ South Tyrol Museum of Archaeology/Ochsenreiter.
Kaynak: https://tr.euronews.com/2023/08/16/avrupali-arastirmacilar-buzadam-otzi-anadoludan-geldi-koyu-
tenli-ve-keldi

Miizelerde sergilenen insan ve hayvan iskeletlerinin yiizlendirmeleri heykel
disiplinine yeni bir vizyon kazandirirken sanati, bilimin bir kolu olan adli antro-
poloji ile bulusturur. Adli olaylarin ¢6ziimlenmesi siirecinde de aktif rol alan re-
sim ve heykel disiplinleri hem teknik hem de beceri baglaminda multidisipliner
calisma grubunda 6zellikli yerini korumaktadir.

Adli vaka olarak kayda gecilen kayip ve cinayete kurban gitmis sahislarin
kimlik tespit ve yiizlendirme calismalarinda elde edilen somut betimlemelerin
sorusturmanin seyri acisindan 6nemi biiyliktiir. Ancak bu siiregte olas1 sapmalar
ve yanlis sonuglarin sorusturmanin gidisatim1 olumsuz etkileyecegi gibi etik bir-
takim sorunlar da beraberinde getirecegi unutulmamahdir. Bu ylizdendir ki ekip
calismasinin alaninda uzmanlar tarafindan titizlikle yiiriitiilmesi bir zorunluluk-
tur. Alanda egitim almis deneyimli adli sanat¢ilarin uygulama siirecinde kisisel
degerleme ve duygularim pasivize etmesi kontrol altinda tutmasi 6nem igerir.

Kadavra ve Heykel Uygulamalari

Ronesans doneminde sanatgilar — 6zellikle anatomiye ilgi duyan ustalar —
kadavra incelemeleri yoluyla kas ve iskelet sistemini dogrudan gozlemleme fir-
sat1 yakalamistir. Bu cahsmalarin amaci yalmzca bilimsel bilgiye degildir; dogru
oran, kas gerilimi ve hacim bilgisi sayesinde estetik olan anatomik yapiya da ulas-
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mak olmustur. 1632’de Rembrandt tarafindan resmedilmis Amsterdam Cerrah-
lar Birligi anatomisti Dr. Nicolaes Tulp’un anatomi dersini gosteren bu tabloda
(Gorsel 3) bir kadavranin incelenmesi anlatilmaktadr.

19 yy. anatomi dersleri ¢cogu sanat akademilerinde oncelikli yaygin kullanil-
maya baglanmistir. Ancak 20.yy. sonlarinda kadavra, referans olma 6nceliginden
uzaklagsmig sanatin nesnesi haline doniismiistiir. Kisaca kadavra, estetik dogru-
luk arayisindan bilimsel veri temelli modellemeye evrilmis; giiniimiizde ise bilgi
nesnesine doniismiistiir.

Diseksiyon, anatomi tiyatrolarindaki gelisiminden giintimiize kadar tip tari-
hinin 6nemli bir pargasini olusturan zorlu bir disiplinidir. Viicudun i¢ yapisina
dair modern bilimsel bilgiye temel bir katki saglarken, duygusal agidan yiikli,
etik agidan karmagik bir uygulamadir. Edebiyat, tiyatro, resim ve heykel gibi sa-
nat dallar1 bu uygulamadan etkilenmis farkl donemlerde farkli amaclarla tasvir-
lerinde kullanmistir (Aarhus Institute of Advanced Studies, 2026). Halka acik
anatomik diseksiyonlar i¢in tasarlanmis ilk kalic1 anatomi tiyatrosu, 1594 yihnda
Padua Universitesinde Fabricius ab Aquapendente (1533-1619) tarafindan insa
edilmistir. Bunu, 1595te insa edilen ve 1636’da yeniden yapilandirilan Bologna
Universitesi'ndeki anatomi tiyatrosu izlemis ve bu egilim diger Avrupa iilkelerine
de yayilmistir. 1596’da Holland’da Leiden Universitesi'nde ve 1604’te de Paris
Universitesi'nde anatomi tiyatrolar yapilmistir (Ghosh, 2015, s. 156).

Gorsel 3. Rembrandt, The Anatomy Lesson of Dr. Nicolaes Tulp, 1632, TUYB.
Kaynak: https://www.istanbulsanatevi.com/sanatcilar/soyadi-r/rembrandt/rembrandt-dr-tulpun-anatomi-
dersi-1683/

Zamanla doga tarihi miizesine doniistiiriilmiis olan Leiden Universitesi Ana-
tomi tiyatrosunda her yas ve cinsiyetten kadavralara yer verilmesinin yaninda
cesitli hayvan oOrnekleri de goriilebilmektedir. Graviire dikkatle bakildiginda
(Gorsel 4) insan ve hayvan iskeletlerinin birbirleriyle giindelik hayattaki iligkileri
baglaminda betimlendigi goriilecektir. Graviiriin 6n planda orta merkezinde yer
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alan agacin govdesine dolanmis yilan tasviri dikkat cekmekte. Agacin saginda ve
solunda duran iskeletlerin (birisi elinde elma tutmakta) Adem ve Havva olma
olasilig1 kuvvetli ihtimal. Bu noktaya ilerleyen boliimlerde deginilecektir.

VERA ANATOMIE LUGDUNO-DATAVA. CUM SCELETIS ET RELIQVIS QVA IBl EXTANT DELS
) 7 = -
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Gorsel 4. The anatomical theatre of Leiden University.
Kaynak: https://www.researchgate.net/figure/The-Theatrum-Anatomicum-of-Leiden-University-in-the-early-
17th-century-copperplate_figd_322935696

Ghosh (2015, s. 159) kadavranin kamuda kabul gormesine yonelik su acikla-
malar yapar; bilimsel ¢caligmalar ad1 altinda, insan bedeninin kesfi amach yapi-
lan diseksiyonlar erken donem Ronesansta popiiler bir alan haline gelmistir.
1537'den itibaren, Papa VII. Clement’in anatomik ¢alismalar kapsaminda yapilan
bu aragtirmalar kabul etmesinden sonra, diseksiyonun popiilaritesi artmaya
baglamistir. O donemlerde anatomik diseksiyon seanslari, 6grenciler ve giris tic-
reti karsihginda halkin katildig sosyal bir etkinlik halini almus, tiim izleyiciler,
sergi ya da miize seyrinde gibi davranis sergiler olmustur. Boylece bilginin yayl-
masi ciddi bir hale doniigsmiistiir.

Dolayisiyla anatomi tiyatrolari, bedenin halkin seyrine sunuldugu ve anato-
mik olarak incelendigi kamusal mekanlardir. Bu alanlar yalnizca bilimsel degil;
ayni zamanda gorsel performatif alanlardir. Kadavra duygusal bir 6zne degil bilgi
nesnesidir, beden ideal giizeli tamlayan, estetigin somut halinden kopmus, klinik
bakisin gorsel uzantisina dontismiistiir.

Modern donemde ise kadavranin miizede sergilenmesi, bedenin yeniden po-
litik bir alana taginmas1 anlamina gelmektedir. Gunther von Hagens’in Body
Worlds sergileri, bilimin kamusal temsilini miimkiin kilmigtir; ancak su sorular
da beraberinde getirmistir: Beden sergilenebilir mi, 6liim estetik bir 6ge olarak
ele alinabilir mi? Hagens’in Body Worlds (Gorsel 5) sergileri bu baglamda bedeni
bilgi nesnesine doniistiirmekle beraber kamusal gosterinin de bir parcasi haline
evirir. Sanat¢1 kaynaklarm mumyalama sistemine dayanan 1977'de gelistirdigi
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plastinasyon? teknigini kullanarak viicut sivilarinin yerine silikon bazl recinele-
rin enjekte etmis, dokularin uzun siire bozulmadan korunmasini saglamistir.
1993’te kurdugu Institut fiir Plastination’da hazirladig) bir dizi serginin ilkini
1995’te Body Worlds ad1 altinda Japonya’da agmis, diinya capinda tartisma ya-
ratmigtir.

Gorsel 5. Gunther von Hagens — Body Worlds (1995-).
Kaynak: https://www.smithsonianmag.com/smart-news/this-man-turned-human-corpses-into-popular-
museum-displays-now-the-creator-of-these-controversial-body-worlds-has-donated-his-own-body-to-
science-180989242/

Von Hagens diinya capinda gerceklestirdigi sergilerinde her ne kadar ka-
davra, insan bedeninin bilgi nesnesi olarak kullanilsa da sergileme sekli ve kom-
pozisyonlar kadavralarin yasayan birer bedenin gostergesidir adeta. Cam fanus-
larda izole edilmis, sadece birkac haftalik fetiisler, hareket halindeki sporcular,
salincakta sallanan kadin, ata binmis erkek, i¢ organlar, dogal ortamlarindaki an-
Iik hareketlerde cesitli hayvanlar ve bircok kadavradan olusan sergide genis bir
kompozisyon yelpazesinden soz etmek olasi. Sergilerde yer alan plastinasyonlar
ve kullanilan arag gerecler miizelerin egitim misyonlarin gostergeleri olsa da
yer yer etkili ve tartisma yaratacak 6rnekler anatomi tiyatrolarinin egitim ama-
cin golgede birakir bir duruma doniismiistiir.

2 Dr. Hagens'in kendi buldugu yontemin uygulamalar kisaca boyle 6zetlenebilir: Plastize
edilecek olan goniillii kadavra dondriiniin tiim viicudu formalin havuzuna almarak cii-
riime durdurulur. Daha sonra- 25 C'deki asetonun i¢ine yatirlarak dokulardaki suyun yok
edilmesi (sudan arindirma) ve sicak aseton igine yatirilarak yagin gaza doniismesi (yagdan
aridirma) saglaniyor. Daha sonra ceset, 1s1 ve ultraviyole 15181 altinda siv1 plastigin (sili-
kon) icine daldirilarak tiim viicut bogluklarinin bununla kaplanmasi saglamyor. Bu iglem-
lerden sonra kadavra plastize edilmis olarak (plastinat) egitim, 6gretime sunulacak cesitli
demonstrasyon bicimlerine uygun hazirlanir (Ustiin, 2002, s. 38).
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Dr. Gunther von Hagens kadavralarin sergilenmesine yonelik soyle agiklama
yapar: “Sergilerimi bir anatomik gosteri seklinde algilamaktan ¢ok, 6liim sonrasi
sergiler gibi kabul etmek en dorusudur. Sergilerdeki kadavralara dinamik pozis-
yonlar verilmesinin nedeni, insan viicudunun daha iyi algilanmasi ve i¢ yapiyo-
rum daha kolay anlagilmasini saglamaktir. Ben anatominin demokratiklesme-
sinden yanayim...ben Plastize edilmis bir kadavrada tamamen 6liim ve ¢liriime-
nin baglangicindaki o kisa am goriiyorum. Bu miikemmel bir giizelligin resmi-
dir... Insanin maddesel yapisinin egitim icin estetik bir yonle degerlendirilmesi
gerekir. Ben basit anlamiyla insan viicudunun narin giizelligini estetik anlayisla
birlestirerek egitim icin ortaya koyuyorum” Ustiin (2002, s. 40).

Ustiin (2002, s. 41) makalesinde sergilenen kadavralarin estetik degerlerine
iligkin su alintiy1 paylasir: “Her kim insan kadavralarina bir sanat ¢calismas tar-
ziyla yaklasim gosterirse, onun oliimiin 6nemine olan saygisi artik kalmamais de-
mektir. / Johannes Reiter-Katolik din adamu ve etik¢i [Mannheim Anatomi Ser-
gisi devam ettigi sirada soylediklerinden].

Von Hagens'in sergilerinde yer alan rahminde bebegiyle yatakta uzanir izle-
nimi veren gebe kadina ait Plastinasyon’un etkisi ve dolayisiyla yankis1 da biiytik
olmustur. ftalyan heykeltras Antonio Canova 1805-1808 yillar1 arasinda “Venus
Victrix “ (Zaferli Veniis) isimli neoklasik mermer yontusunda kadin figiiriinii
(Pauline Bonaparte) uzanir pozisyonda yari ¢iplak betimlemistir. Her iki kompo-
zisyonun benzerlikleri siiphe uyandirmaz, ancak Canova ‘nin Veniis'ii izleyicide
hosluk uyandirirken Hagens’in gebe kadin Plastinasyonu dehset duygusunu te-
tiklemektedir. Bu noktada izleyici bilgi nesnesi ile duygusal bag kuracagi sanat
nesnesi arasinda dehseti yasar.

Hagens, Body Worlds serilerini takip eden Animal Inside Out adiyla gercek-
lestirdigi plastine edilmis hayvan sergilerinde, anatomi, didaktik ve sahne sunu-
munu etkileyici bir sekilde bir araya getirerek izleyicinin yasam ve doganin mu-
cizeleri hakkindaki duyarhligini keskinlestirmeyi basarmistir.

Gorsel 6. Photograph: Gunther von Hagens/Institute for Plastination/NHM.
Kaynak: https://www.telegraph.co.uk/news/newstopics/howaboutthat/9178001/What-lurks-beneath-
plastinated-veins-of-blue-shark-to-feature-in-new-exhibition.html
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Gorsel 6°da bir porbeagle kopekbaliginin Plastinasyon islemi sonrasindaki
goriintiisli yer almaktadir. Plastinasyon igleminde baligin ana arter agina renkli
bir sv1 recine enjekte edilmis, sonrasinda ise ¢evredeki dokudan arindirilarak
damar ag1 ortaya ¢ikarthrmigtir. Bu gorsel bize D. Hirst'in Yasayan Birinin Zih-
ninde Oliimiin Fiziksel Imkansizligi (1991) “The Physical Impossibility of Death
in the Mind of Someone Living”, adl icerisi formaldehit soliisyonla doldurulmus
ve giiclendirilmis cam yapr iginde sergilenen kopekbaligim hatirlatacaktir.

Von Hagens'in eserleri etik acidan sik¢a tartisilmisg, bazi dini gruplar tarafin-
dan hedef gosterilmistir. Kadavralarin Cin’den teminine iliskin spekiilatif soy-
lemlere, goniillii bagiscilarin bedenlerinin kullandig1 agiklamasi getirilmistir. Kas
sisteminin yani sira, i¢ organlarin, sinir ve sindirim sistemlerinin (Gorsel 7) plas-
tinasyon teknigini ile sergilenebilir hale getirilmesi izleyicide hayranhk uyandir-
makta dolayisiyla da etkileri ve yansimalar biiyiik olmakta.

& ¢

Gorsel 7. Gunther von Hagens “Body Worlds” sergisinden sinir ve sindirim sistemleri.
Kaynak: https://bodyworlds.com/about/human/

Etik Degerlendirme

Insan duygusal bir varliktir. Sanat ise duygulara yon verir, onlar1 besler. In-
san ¢evresindekileri algilamakla yetinmez, onlara anlam da yiikler. Cogu zaman
da bu anlamlara baglanir. Sanat ve insani bir araya getiren en giiclii bag ise insa-
nin kendisini ve ¢evresini anlamlandirma ve goriiniir kilma gereksinimidir.

Adli yiiz konstriiksiyonu kayip bir sahsin betimini kamusal hafizaya tasir. Be-
raberinde yagsanmighklari ile ona yiiklenen iyi-kétii tiim degerleri de giin yiiziine
cikarir. Dolayisiyla duygusal baglamda etkisi giigliidiir. Adli ekibin vakaya bilim-
sel yaklagmasi, toplumun normlarina 6zen gostermesi, duygusal iletisimden ka-
¢inmasli Onem icerir. Ancak miizelerde sergilenen yiiz konstriiksiyonlarimin egi-
tim ve sergi amacli olmasi konusu ayr1 degerlendirilmelidir. Halka acik miize sek-
siyonlarinda sergilenen tarih Oncesine ait ylizlendirmelerin egitici ve cezbedici
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goriintiileri miizenin popiilaritesini artiracagi gibi 6grenmede de etkili olacag:
varsayllmalidir. Dolayisiyla bu tiir miizelerde sergilenen yiizlendirmelerin gos-
teri amacina hizmet edecek estetik ve plastik degerlerle destekli sunumlar olmasi
kabul edilebilir bir uygulama olarak goriilmelidir.

Kadavra tiyatrolarinin egitim merkezi misyonundan kopusu kamuya acik se-
yirlik mekanlar olarak kullanilmasiyla basladig: diisiiniilebilir. Bu merkezlerin
Body Worlds sergileriyle bir kez daha giindeme gelmesiyle beden ve bedenin ser-
gilenme sekli etik baglamda tarisma konusu olmustur. Insanlar cogunlukla ha-
yattayken belli bir felsefesi, duygusu olan insanlarin bilimsel 6rneklere doniistii-
riiliip halkin tiiketimine sunulmasini gérmekten siklikla rahatsiz olurlar. Kadav-
ralarin sergi mekanlarinda canh insana -hayvana 6zgii hareketlerle sergilenmesi,
ahlaki degerlerin sorgulanmasina neden olurken diger taraftan da hareketlerin
estetik kaygilarla m1 olusturuldugu sorusunu akillara getirmektedir. Bu durum
degisen sanat baglaminda heykel algisini etkilemekte midir?

Sergilerde ve miizelerde seyirlik nesne durumda kamuya agilan bu ilgi ¢ekici
bedenler sergi ve miizeleri cazip hale doniistiirmekte, Heykel disiplininin etki ve
ilgi alanlarim genisletmekte, bilim ve sanat alanlarini heykel ortak kiimesinde bir
araya getirmektedir.
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tirma gorevlisi olarak gérev yapmistir. 2006—2009 yillar1 arasinda Gazi Univer-
sitesi Egitim Bilimleri Enstitiisii Resim-Is Egitimi Anabilim Dali'nda doktora
egitimini tamamlamig ve aragtirma gorevlisi olarak gorev yapmistir. Yurt iginde
ve yurt diginda cesitli sanatsal ve akademik ¢calismalarda bulunan sanatgi ve egi-
timei, calismalarmi Ankara Hac1 Bayram Veli Universitesinde 6gretim iiyesi
olarak siirdiirmektedir.

Born in Ankara in 1973, the artist received education in the fields of sculpture,
painting, and ceramics within the plastic arts and has continued her artistic
practice across these disciplines. Between 1991 and 1993, she studied for a
bachelor’s degree in the Department of Ceramics at the Faculty of Fine Arts,
Hacettepe University. From 1993 to 1996, she completed her bachelor’s degree
in the Department of Sculpture at the same faculty. Between 1996 and 1999,
she completed her master’s degree in the Department of Sculpture at the Fac-
ulty of Fine Arts, Hacettepe University, where she also worked as a research
assistant during this period. Between 2006 and 2009, she completed her doc-
toral studies in the Department of Art Education within the Institute of Educa-
tional Sciences at Gazi University, where she also served as a research assis-
tant. Having participated in various artistic and academic activities both na-
tionally and internationally, the artist and educator continues her work as a
faculty member at Ankara Hact Bayram Veli University.






BAKISA CIZILEN SINIR: PENCERE OLARAK BILING"

Tolga YURTOZVERI*

1. GiRiS

Insan, diinyaya gozlerini acar; ancak bu acilis, bir bosluga bakis degildir;
ciinkii her bakis, 6nceden bicimlenmis bir anlam ¢ercevesinin i¢cinden gerceklesir
ve goriis; bakanin egitimine, bilgi diizeyine, inanclarina, kiiltiirel aligkanliklarina
ve nihayetinde bilincinin yapisina bagh olarak anlam kazanir. Bir sanatgi ile bir
bilim insani, bir filozof ile bir inan¢ 6nderi aym gerceklige yoneldiklerinde as-
Iinda farkh diinyalar goriirler ve bu farklihik, onlari bilme yontemlerinden ve
kuramsal cercevelerinden gelse de daha koklii bir bigcimde bilincin ‘pencere’sin-
den kaynaklanir. Nitekim bu olgu, Platon’un magara alegorisinde yankisim bu-
lur: Magara duvarindaki golgeleri izleyen mahk{imlar i¢in tek gerceklik odur; di-
sar1 ¢ikan ise glinesin aydinlattig1 diinyay: gortir (Platon, 1999); yani ayn1 magara
ve ayni1 golgeler, bilincin konumlandig yere gore bambagka iki pencere sunar. Bu
noktadan hareketle bu calisma, “Bakiga Cizilen Sinir: Pencere” metaforunu, fel-
sefe tarihinin genis yelpazesi lizerinden yeniden yorumlayarak, onu duragan bir
engel degil, varligin kendini gerceklestirme olanagi olarak ele almaktadir. Aristo-
teles’ten Hegel’e uzanan geleneksel “diisiin-bigim” yonteminin nesneyi degismez
bir toz olarak goren statik yapisi, Hegel'in her nesnenin ashinda karsitlarin birligi
oldugunu savunan diyalektik hamlesiyle kirilmistir. Bobaroglunun vurguladigi
gibi, “nesne, olay ve olgular 6zdes var oluslar degil, tam aksine celisik bir doga-
dadirlar. Her nesne karsitlarin birligidir; bunun igin de devingendir, duragan de-
gildir” (Bobaroglu, 2014). Bu diyalektik anlayisin dogal bir sonucu olarak biling,
diinyay1 sinirlayan bir yeti olmasinin yani sira, kendi icerigi —bilgi, dil, diisiince—
tarafindan smirlanan bir yetidir. Insanin anlam diinyasi, iste bu karsilikh simr-
lama iligkisinin iirtintidiir. Leibniz’in ‘penceresiz monad’larina tezat olusturarak
(Leibniz, 2021), burada insan bilincini temelde pencereli bir varlik olarak ele ali-
yoruz; ¢iinkii pencere, disariyla kurulan iligkinin, diisiinsel aligverisin ve t6zsel
doniisiimiin adidir. Ancak bu pencere sabit degildir; icinde yasanilan kiiltiiriin
toplumsal iligkileri ve egitim siirecleri bilincin icerigini sekillendirir ve dolayisiyla
pencerenin cergevesini doniistiiriir. ‘Bakisa cizilen sinir’ her zaman ayni koordi-
natlarda durmaz; o tarihseldir, toplumsaldir, bireyseldir ve en 6nemlisi diyalek-
tiktir. En nihayetinde bakisa cizilen her simir (pencere), asilmak ve yeniden kur-
gulanmak {izere oradadir; dolayisiyla pencereyi hem bir esik olarak kabul etmek

Bu calisma, Yrd. Dog. Onder Biiyitkerman danismanhginda Mimar Sinan Giizel Sanatlar
Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii biinyesinde 2007 yiinda tamamlanan "Heykelde
Bakisa Cizilen Sinir: Pencere" baghkl Yiiksek Lisans eser metni calismasindan tiretilmistir.
Dr. Ogr. Uyesi, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Heykel
Boliimii, tolga.yurtozveri @msgsu.edu.tr, ORCID: 0000-0002-6352-8529
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hem de onu doniistiirmek, 6zgiirliigiin ve hakikate acilan o bitimsiz cabanin ta
kendisidir. Sinir; belirlenimdir, celigkidir, iliskidir; dolayisiyla doniistimdiir.

2. Sininn Ontolojisi: Higlikten Varliga Gegisin Zemin

Felsefe tarihinde sinir kavrami, cogu zaman olumsuz bir kisitlama olarak go-
rulmiistiir; nitekim Platon’da idealar aleminin sinirsiz miikemmelligi karsisinda,
fenomenler diinyasi bir eksiklik ve bir sinirlilik olarak nitelendirilir (Platon,
1999). Idealar mutlak, degismez ve sinirsiz bir gerceklik katmanim olustururken,
duyulara hitap eden nesneler diinyas1 bu idealarin yalnizca golgelerini yansittig
icin Platon icin bu sinirhlik, ontolojik bir eksikliktir; zira fenomen, idealari tam
varhigina ulasamadig icin siirekli bir yoksunluk halindedir. Magara alegorisinde,
zincire vurulmus mahkimlarin yalmzca golgeleri gormesi, bilincin en alt dii-
zeyde sinirlanmis halini temsil ederken, disar1 ¢ikan mahkiimun giines 15181na
aligma siireci ise s asarak daha genis bir pencereye kavusma siirecinden
bagka bir sey degildir. Bu noktada Aristoteles, form ile madde arasindaki iligkide
sinirin kurucu roliinii daha net ortaya koyarak felsefi bir déntistim baglatir. Me-
tafizik’in IX. kitabinda gelistirdigi potansiyellik (dynamis) ve gerceklesme (ener-
geia/entelecheia) ayrimina gore bir varlik, sahip oldugu form sayesinde ‘ne ise
o’dur; dolayisiyla form, maddeyi sinirlandiran ana ilkedir. Ancak bu sinirlan-
dirma Platoncu anlamda bir eksiklik degil, aksine gerceklesme anlamina gelir;
ornegin bir tohumun toprakta belirli kosullar altinda agaca dontisme potansiyeli
tagimasi, tohumun kendini sinirh bir form olan ‘agac¢’ olarak gerceklestirmesidir
(Aristoteles, 2010). Sinir, bu doniisiimiin hem kosuludur hem de sonucudur;
¢iinkii tohum, sinirsiz bir ‘her sey olabilme’ halinden kurtulup belirli bir sey ol-
mak icin sinirlanmaya, yani form almaya ihtiya¢ duyar ve bu anlamda Aristote-
les, siir1 olumsuz bir kavram olmaktan ¢ikarip ontolojik bir zorunluluk haline
getirir.

Smirin bu ontolojik zorunlulugu, Herakleitos'un akis felsefesinde daha da
kokten bir isleve sahiptir; nitekim Herakleitos'un fragmanlarinda ima edildigi
iizere sinirlar, onlarsiz akan bir nehrin yayihp gidecegi kiyilar gibi gereklidir. Ne-
hir, akan su ve kiyilar arasindaki gerilimle kurulmustur ve kiyilar olmazsa nehir
yayilip yok olur; zira nehir, ancak kiyilarin simirladigi bir yatak icinde akmaya de-
vam ederken sinir, belirsizligi belirli kilar, akisa yon verir ve ona bi¢im kazandirir
(Herakleitos, 2009). Nehrin varligy, kiyilaryla kurdugu gerilime bagh oldugu igin
bu anlamda sinir, bir ‘son’ degil, bir durma noktasi ile akisin devami arasindaki
diyalektik gerilimin adidir. Herakleitos’un ‘polemos’ (savas, catisma) olarak ad-
landirdigs sey, tam da bu gerilimdir: Sinirin korunmasi ile asilmas: arasindaki
siirekli miicadele. Herakleitos i¢in bu ¢atisma yalnizca yikici degil, ayn1 zamanda
yaraticidir; nitekim logos (akil, s6z, oran) iste bu karsitlarin geriliminden dogar.
Kesin bir sinirdan s6z edebilmek i¢in mutlak bir kesintinin olmasi gerekir, ancak
doga ve evrende mutlak bir yalihm gozlenemez; her sey birbiriyle iligkilidir.
Diinya'min sinir1, geometrik bir kiire formiiliinden ibaret degildir; atmosfer,
manyetosfer ve Van Allen kusaklari, Diinya’nin uzayla kurdugu kesintisiz iligki-
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nin parcalaridir. Bu katmanlarin her biri bir ‘sinir’ olarak diisiiniildiigiinde, as-
linda bir gegis bolgesidir; zira atmosfer, troposferden stratosfere, mezosferden
termosfere uzanan bir dizi esikten olusur ve her esik, fiziksel ve kimyasal 6zellik-
lerin ani degistigi ama hicbir zaman tamamen kesintiye ugramadig bir seyir ala-
midir. Sinir, burada bir ayrag degil, gecislerin ve doniisiimlerin gerceklestigi bir
olus araligin dile getiren doniisiim zeminidir. Bu diisiince, Stoacilarin ‘pneuma’
(nefes, ruh) kavramiyla da uyumludur; ¢iinkii Stoacilara gore evren, siirekli bir
gerilim (tonos) halindeki aktif bir ilke olan pneuma tarafindan bir arada tutulur
ve sinirlar, bu pneuma’nin farkh yogunlagsma dereceleridir; yani kesinti degil, ge-
¢is ve dontistim bolgeleridir (Diogenes Laertios, 2003).

Hegel'e gore sinir, bir seyin nitel ve nicel olarak ne oldugunu belirleyen ol¢ii
(MaB) kavraminda somutlasir; nitekim Hegel, Mantik Bilimi’nin ‘Varhk’ kitabi-
nin tiglincii boliimiinde, Olgliyii nitel niceligin birligi olarak tamimlar (Hegel,
2014). Bu 0l¢ii anlayisina gore, bir sey, belirli bir nicelik arahiginda kaldig siirece
o seydir; ancak sinir1 asmak, bir nitelikten bagka bir nitelige gecis esigidir. Suyun
0°C’de donmasi veya 100°C’de buharlagmasi gibi, bu gegis bir yok olus degil, bir
doniisiimdiir. Bu siireci Hegel ‘niceliksel sicrama’ olarak adlandirir; zira nice bi-
rikim, kritik bir esikte nitel sicramaya yol acar. Biling i¢in de aym sey gecerlidir:
Bir anlam diinyasindan bagka bir anlam diinyasina gecis, simirin agildigi ama or-
tadan kalkmadig bir esik deneyimidir. Bir cocugun yiirtimeyi 6grenmesi, bir bi-
lim insaninin paradigma degisimi yasamasi, bir sanat¢inin yeni bir bicem bul-
masi — bunlarin hepsi, bilincin nicel birikiminin nitel sigramaya doniistiigii an-
lardir. Bu durum, Karl Popper’n ‘¢ diinya’ kuramiyla da iligkilendirilebilir: Fi-
ziksel diinya (Diinya 1), zihinsel diinya (Diinya 2) ve nesnel bilgi diinyas1 (Diinya
3) arasidaki sinirlar gegislidir ve bir bilimsel teorinin dogusu, Diinya 2’deki bir
sezginin Diinya 3’te nesnelesmesi siirecinde siirlar1 agar (Popper, 2022). Bu ka-
tedis, Hegel'in terminolojisinde bir “Aufthebung”dur (asma); nitekim eski simr
tamamen ortadan kalkmaz, doniiserek yeni bir diizeyde saklanir. Ancak Hegel'in
bu diyalektik modeli, fenomenal diinyanin sinirlarina igkindir. Cagdas fizik ise
bilincin kavrayis sinirlariin 6tesine isaret eder: zira evrenin yaklasik %68’ini ka-
ranlik enerji, %27’sini karanlik madde olusturur. Bu iki bilegen, bildigimiz madde
ve enerjinin (baryonik madde) toplaminin bes katindan fazladir ancak karanlik
madde ve karanlik enerji, bugiinkii bilincimizin heniiz olumlayarak tanimlaya-
madig, hatta olumsuzlayarak bile sinirlarini ¢izmekte zorlandig: bir bilinmezlik
sinirini temsil eder ve onlarin varhgim ancak etkileriyle kavrayabiliriz.

3. Belirlenim ve Olumsuzlama: Olumlamanin Gizil Otekisi

Spinozamin “tanimlamak simirlamaktir” (determinatio est negatio) ilkesi, her
olumlamanin gizil bir olumsuzlamay1 icerdigini savunur ve nitekim Etikanin
‘Tann Uzerine’ béliimiinde Spinoza, bir seyin toziinii belirlemenin, onu diger
tliim seylerden ayirmak oldugunu yazar (Spinoza, 2011). Bu ilkeye gore bir cicegin
‘kirmizr’ oldugunu séylemek, onu ayni zamanda ‘yesil olmayan’, ‘sar1 olmayan’ ve
‘mavi olmayan’ olarak isaretler; dolayisiyla her olumlama, nesneyi miimkiin olan
diger tiim olumlamalarin disinda konumlandirir. Descartes’in “cogito ergo sum”
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(diisiiniyorum, Gyleyse varim) ¢ikarimi da benzer bir olumsuzlama iizerine ku-
ruludur; zira ‘Diisiinliyorum’ derken, diistinmeyen her sey —beden, duyular, dis
diinya, her tiirlii maddi varlik— gegici olarak paranteze ahmir (Descartes, 2013).
Bu metodik siiphe ashnda bir olumsuzlama eylemidir ve bu olumsuzlama saye-
sinde ‘ben’in kesin bilgisine ulasilir ki bu da olumsuzlamanin, belirlenimin ayril-
maz bir parcasi oldugunu gosterir. Hegel bu siireci belirlenimli olumsuzlama
(bestimmte Negation) kavramuyla ileri gotiiriir; Tinin Goriingiibiliminin On-
s0z’linde olumsuzlamanin yalnmizca soyut bir yok etme olmadigini, aksine belirle-
nimli bir olumsuzlamanin yeni bir form iirettigini yazar (Hegel, 2015). Burada
olumsuzlama, karsit olan1 dislamak degil, asarak igine katmaktir (Authebung).
Almanca’daki bu kavram; kaldirmak (bir seyi ortadan kaldirmak), saklamak (bir
seyi muhafaza etmek) ve ylikseltmek (bir seyi daha iist bir diizeye ¢cikarmak) gibi
ii¢c anlami bir arada tasir. Hegel'in ‘varlik-yokluk-olus’ triadi bunun en carpici or-
negidir; zira hicbir belirlenimi olmayan ve en soyut baslangi¢ noktasi olan ‘saf
varlhik’, bu belirlenimsizligi nedeniyle hemen kendi karsiti olan ‘yokluk’ ile cakisir.
Varlik ile yokluk birbirlerine gecer ve bu ge¢isin kendisi ‘olus’tur; olus ne saf var-
liktir ne saf yokluktur, ikisinin birligidir ve her ikisini de asmistir (Hegel, 2014).
Bu diyalektik, Nietzsche'nin ‘degerlerin ters ¢evrilmesi’ (Umwertung aller Werte)
kavraminda da izlenebilir; dyle ki Nietzsche, Ahlakin Soykiitiigii Uzerine’de, bir
degerin belirleniminin —6rnegin ‘iyimin— kendi karsit1 olan ‘k6tii’ tarafindan
olumsuzlanmasiyla gerceklestigini yazar. Ancak bu olumsuzlama, karsiti yok
saymaz; onu yeniden degerlendirir (Nietzsche, 2011).

Efendi ahlaki, kole ahlaki tarafindan olumsuzlanir, ama bu olumsuzlama so-
nucunda ortaya ¢ikan yeni ahlak anlayisi, her ikisinin de izlerini tasir. Biling icin
bu, yeni bir anlam diinyasi kurmanin eskiyi tamamen silmek degil, onu doniis-
tiirerek tasimak oldugu anlamina gelir. Foucault'un ‘episteme’ kavrami da buna
isaret eder: Her tarihsel donem, kendinden 6nceki bilgi yapilarini tamamen red-
detmez; onlar doniistiirerek, bastirarak ya da yeniden ¢erceveleyerek kendi soy-
lemini kurar (Foucault, 2015). Ornegin, Ronesans episteme’si, klasik episteme
tarafindan olumsuzlanirken, benzerlik ilkesi tamamen yok olmaz; temsil mantig
icinde yeniden bicimlenir.

Heykeltiragin mermeri yontmasi da tam olarak budur; mermere vurulan her
darbe aslinda bir olumsuzlamadir ancak bu olumsuzlama belirlenimlidir. Sa-
natci, mermeri yok etmek icin degil, icinde sakh olan formu agiga cikarmak icgin
olumsuzlar. Michelangelo’nun rivayet edilen sozii durumu o6zetler: “Melek zaten
mermerin i¢inde; ben sadece fazlaliklar1 temizliyorum”. Burada ‘fazlahk’ olarak
adlandirlan sey aslinda mermerin ‘pencere olmayan’ kismidir ve ortaya ¢ikan
pencere, mermerin ‘artik mermer olmayan’ kismi ile ‘hala mermer olan” kismi
arasindaki diyalektik birliktir. Daha once belirtildigi gibi, Aufhebung'un ti¢ an-
lam1 burada somutlagir: Mermerin bir kismi kaldirlmistir (yontulmus, artik fi-
ziksel olarak mevcut degildir), saklanmstir (yontulan kisim toz olarak ortamda
dolagr, eserin anisinda, sanat¢inin eyleminde, izleyicinin hayal giiclinde yasar)



HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER | 99

ve eser yiikseltilmistir (artik bir mermer blogu degil, bir anlam tasiyicisidir; fizik-
sel bir nesneden kiiltiirel bir simgeye dontligsmiistiir).

Bu siireg, Sartre’in ‘varolus 6zden once gelir’ ilkesiyle de iligkilidir. Varolus-
culuk’ta Sartre, bir nesnenin (6rnegin bir makasin) énce 6ziiniin tasarlandigim,
sonra var edildigini; oysa insan i¢in durumun tersi oldugunu soyleyerek insanin
once var oldugunu, sonra kendi 6ziinii secimleriyle insa ettigini belirtir (Sartre,
2000). Heykeltiras da mermere 6nceden belirlenmis bir ‘6z’ dayatmaz; aksine
her vurusta ve her olumsuzlamada pencere ‘var olur’. Sanatc, tipki Sartre’m an-
lathg insan gibi, varolusuyla 6ziinii birlikte iiretir. Insan bilinci de kendini ben-
zer bir yontma siirecinde insa eder: Her deneyim her karsilasma, her secim, bi-
lincin mermerine bir darbedir; biling, bu darbelerin toplamindan kendi ‘ben’
penceresini inga eder.

4. iligki ve Baginti: Varligin Dokumasi ve Gegisli Akis

“Evren bir iligkiler biitiintidiir,” der Engels, Doganin Diyalektiginde (En-
gels, 1977) ve bu diisiinceyi desteklercesine Hint filozofu Kanada ise Vaisesika
Sutra’da “Higbir varlik, 6teki varhiklardan bagimsiz olarak var olamaz” demistir
(Kanada, 2004). Kanada’nin atomcu 6gretisi, her ne kadar bireysel atomlarin
(paramanu) varligin one siirse de bu atomlarin niteliklerinin (dharma) ve ey-
lemlerinin (karma) ancak diger atomlarla iligki icinde ortaya ¢iktigini kabul ede-
rek varligin varolus kosulunu, bagka varliklarla olan iligkisi olarak belirler. Bir
seyi tam olarak bilmek, onun girdigi tiim iligkileri bilmektir; o halde iligki, varlik-
bilimsel bir kategoridir ve var olmak, iligki i¢inde olmaktr.

Leibniz’in ‘monadlart’ bu ilkenin en biiytik istisnasi gibi goriiniir: Monadlarin
penceresi yoktur, birbirleriyle etkilesmezler (Leibniz, 2021). Ancak Leibniz bile,
monadlarin ‘6nceden kurulmus uyum’ (harmonie préétablie) icinde oldugunu
soyler; her monad, kendi i¢sel gelisimini Tanr1 tarafindan 6nceden programlan-
mis bir uyum i¢inde siirdiiriir ve bir monaddaki degisim, diger monadlardaki de-
gisimle dogrudan nedensel olarak degil, uyum sayesinde eszamanlidir. Bu uyum,
bir iligkidir — iistelik en karmasgik olam (Leibniz, 2021); dolayisiyla monadlar bile
iliskiden kacamaz, yalmzca iliski bicimleri degisir. insan bilinci de icinde yasadig
kiiltiirden, dilden ve bagka bilinclerden bagimsiz degildir. Merleau-Ponty, Alg:-
mn Fenomenolojisinde ve daha sonra Duyumlanabilir ve Duyumlanmaz’da
ozne ile diinya arasinda ‘yabancilasma’ (ek-sistans) degil, ‘birlikte varolus’ (étre-
au-monde) oldugunu savunur (Merleau-Ponty, 2017; Merleau-Ponty, 2023). Al-
gilayan beden, diinyanin disinda duran bir gozlemci degildir; diinya, 6znenin di-
sinda bir nesne olarak degil, 6znenin kendini gerceklestirdigi bir ortam olarak
var olur. Pencere, iste bu birlikte-varolusun en yogun semboliidiir; 6zne ile diinya
arasindaki karsihikli bagimhihg —birinin digerine bakisini, digerinin birine agil-
masini— ayni anda miimkiin kilar. Pencerenin camu, ikisini birbirinden ayiran
ama ayni zamanda birbiriyle iligkilendiren ince bir tabakadir.

Kant, Ar Usun Elestirisinde dort ana grupta topladigi kategoriler (ulamlar)
arasinda baginti (Relation) kategorisini ozellikle vurgular (Kant, 2020). Ona gore
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her yargy, ne tiirden olursa olsun, bir bagintiy1 dile getirir; birlik, cokluk ve tiim-
liik gibi nicelik kategorileri; olgusallik, var olmama ve zorunluluk gibi modalite
kategorileri bile son kertede bir bagiti icinde belirlenir. Ornegin ‘Sokrates Sliim-
lidiir’ yargisi, ‘Sokrates’ ile ‘Gliimliiliik’ arasinda bir bagint1 kurar; bu, modern
fizigin kesfettigi dolaniklik (entanglement) fenomeniyle ne kadar uyumludur:
Parcaciklar arasindaki iliski, onlarin bireysel Ozelliklerinden daha temeldir.
1935’te Einstein, Podolsky ve Rosen (EPR paradoksu), kuantum dolanikhgn,
birbirlerinden uzaysal olarak ayrilmig parcaciklar arasinda klasik fizikte gortil-
meyen bir bagintiya isaret ettigini ortaya koymuslardir (Einstein, Podolsky ve
Rosen, 1935). Bu baginti, sinirin ‘gegisli akis’ dogasimi neredeyse matematiksel
bir kesinlikle gosterir: Bir parcacigin doniis yonii (spin) olgiildiigiinde, diger par-
cacigin doniis yonii aninda belirlenir, aralarinda 11k hizinda bir sinyal aligverisi
olmasa bile.

Fizikgiler bu durumu ‘uzaktan iirkiitiicii etki’ (spooky action at a distance)
olarak adlandirmiglardir; parcaciklar arasindaki uzay-zamansal sinir, bir ‘kesinti’
degil, bir ‘korrelasyon’ aracidir. Pencere de bu sekilde isler: Disaridaki bir olay,
icerideki algiy1 aninda etkiler; aradaki cam (yani algisal sinir) bir engel olmaktan
¢ok, bir korrelasyon kurucudur. Edward Lorenz’in kelebek etkisi kurami (Lorenz,
1963), kiiclik bir degiskenin (Brezilya’da bir kelebegin kanat ¢irpmast) biiyiik so-
nuclara (Teksas’ta bir kasirga) yol acabilecegini gosterir. Bu deterministik kaos
teorisinin bulgusu, dogrusal olmayan sistemlerde baslangi¢ kosullarina hassas
bagimhligin var oldugudur. Biling diinyamiz icin de gecerlidir: Kiigiik bir bilgi ki-
rintisy, yeni bir deneyim, beklenmedik bir karsilasma, penceremizin cercevesini
kokten degistirebilir. Bu nedenle bilgi, Popper’in ‘elestirel rasyonalizm’inde ol-
dugu gibi, siirekli olarak sinanarak, elestirilerek ve yanlislanarak ilerler (Popper,
2022). Her yeni bilgi, onceki pencerenin bir olumsuzlamasidir; ama bu olumsuz-
lama, Aufhebung’a uygun olarak eskiyi iginde tasir. Pencere, statik bir yapi degil,
dinamik bir iligkiler aginn tiriiniidiir.

5. Dil, Kiiltiir ve Pencere: Anlamin insasi

Dil olmadan bilincin olamayacag tezi, cagdas felsefenin 6nemli bir boliimii-
niin —Heidegger, Wittgenstein, Gadamer, Ricoeur— ortak paydasidir ancak bu
filozoflarin her biri, dil-biling iligkisini farkh bir agidan ele alarak pencerenin
farkh yonlerini aydinlatmamiza olanak tanir. Ludwig Wittgenstein, erken donem
eseri Tractatus Logico-Philosophicus’ta (Wittgenstein, 2026) “dilimin sinirlar,
diinyamin sinirlaridir” tezini savunur ve ona gore dil, diinyay1 resmeden bir isa-
retler sistemidir.

Mantiksal olarak kurulmus bir dilin sinirlari, anlamh olanin sinirlaridir; ni-
tekim bu tezin {inlii son ciimlesi “Hakkinda konusamadigimiz seyin iizerine sus-
maliy1z” (Wittgenstein, 2026) diyerek, mantiksal olarak dile getirilemeyen ancak
kendini ‘gosteren’ etik, estetik ve yasamin anlami gibi unsurlara isaret eder. Pen-
cere metaforuna sadik kalirsak dilimizin yapis1 pencerenin camidir ve mantiksal
olarak kurulmus dil berrak bir cam sunar; ancak baz seyler, tipki camin kendisi
veya digsaridaki renklerin bir kismi gibi bu camdan isaret edilir ama dogrudan
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soylenmez. Dolayisiyla Wittgenstein bu donemde, sdylenemeyenin ancak susu-
larak ‘gosterilebilecegini’ savunur ve pencere, sdylenemeyeni gostermek icin sus-
may1 gerektirir. Wittgenstein, Felsefi Sorusturmalar’da (Wittgenstein, 2003) bu
kat1 yaklasimim radikal bir bicimde doniistiirerek dilin tek bir 6zii olmadigini,
bunun yerine ‘dil oyunlari’nin ¢ogullugu oldugunu savunur. Emir verme, saka
yapma, dua etme gibi her birinin kendi kurallar1 ve anlam {iretme bigimleri olan
bu dil oyunlan (Wittgenstein, 2003) arasinda ‘nihai’ bir temel yoktur; yalnizca
aile benzerligi iligkileri vardir. Bu durum pencerelerin ¢cogullugu anlamina gelir;
sanatin, bilimin veya hukukun dili her biri farkh bir pencere acar ve bu pencereler
arasinda mutlak veya evrensel bir hiyerarsi yoktur, ¢iinkii her biri kendi yasam
formu icinde gecerlidir. Wittgenstein i¢in anlam, bir i¢sel durumun disa vurumu
degil, bir dil oyununun kurallarma uygun kullanimdir ki bu da pencerenin canmi-
nin berrakliginin degil, kullanim bigiminin anlami belirledigi anlamina gelir.
Aym sozciik farkh dil oyunlarinda farkh anlamlar kazandig icin pencereden go-
riinen manzara degil, pencerenin hangi odaya ait oldugu ve nasil kullanildig
onem kazanir.

Martin Heidegger ise dilin daha da koktenci bir analizini sunarak, Hiima-
nizm Uzerine’de (Heidegger, 2020) “Dil, varhgn evidir. Insan bu evde ikamet
eder” (Heidegger, 2020) tinlii ciimlesiyle dili, varhgin kendini ac¢iga vurdugu
(aletheia — acikhik, hakikat) temel ufuk olarak konumlandirir. Insan, dili kullan-
madan Once dille kusatilmistir; bu ylizden dil, diinyay: temsil eden bir arag degil,
diinyasmin kendisinin aciga cikis bicimidir ve bir seyi adlandirmak onu varliga
cagirmaktr. Heidegger’in ‘acikhik’ (Lichtung) kavrami pencere metaforuyla dog-
rudan Ortiisiir; bu aciklik, ormanin i¢inde 151811 iceri s1zdig1 bir bosluktur (Hei-
degger, 2022) ve burada varliklar goriiniir hale gelirler. Ama dil olan bu bogluk,
ayni zamanda varliklarin bir kisminin gizli kalmasima da yol acar; zira her agilis,
bir kapanistir. Biling iste boyle bir acikhiktir: Varhigin kendini gosterdigi ama her
zaman sinirh bir bicimde gosterdigi bir agiklik ki bu agikhigin sinirlari dilin doku-
suyla ortiliidiir. Heidegger’e gore ‘varlik unutulmustur’ ve bunun anlam, teknik-
aracsal dilin (Gestell) egemenligi altinda varligin agikhginin daralmis olmasidir.
Siir (Dichtung) ise bu aciklig1 yeniden genisletme olanagdir; sair, dilin camin
temizleyen, pencerenin gercevesini genisleten kisidir ve bu anlamda sanat, yal-
nizca bir giizellik iiretimi degil, ayn1 zamanda bir hakikat olayidir. Kiiltiir, bu dil-
sel pencerenin toplumsal boyutudur ve insan, icine dogdugu kiiltiir diinyasinin
penceresinden bakarak ortak duygu, diisiince ve aligkanhklarla bicimlenir. Tarih
i¢inde olusan ortak bilin¢disi bellek bireyler tizerinde kiiltiirel bir kimlik yaratir
ki Michel Foucault bu siireci ‘episteme’ kavramiyla agiklar. Kelimeler ve Seyler’in
(Foucault, 2015) Onséz’iinde, her tarihsel dénemin kendine 6zgii bir bilgi yapi-
sina —yani bir episteme’ye— sahip oldugunu ve bu yapinin neyin ‘dogru’ veya ‘akla
uygun’ oldugunu belirledigini yazar (Foucault, 2015).

Foucault, Bat1 diisiincesinin Ronesans’ta benzerlik, klasik ¢agda temsil ve
modernitede insanin sonlulugu ilkeleriyle ti¢ biiyiik episteme’den gectigini gos-



102 | HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER

terir. Her biri farkh bir penceredir ve her episteme kendinden 6ncekini doniistii-
rerek yeniden kurar, ancak bu doniisiim Hegelci anlamda bir Authebung degil,
Foucault'nun deyimiyle bir kopus ve yeniden yapilanmadir (Foucault, 2022). Bi-
reylesme ise bu kiiltiirel pencerelerin i¢inde, onlarla hesaplasarak ve nihayet
kendi penceresini insa etme siirecidir. Nietzsche’nin ‘istinsan’ (Ubermensch)
kavrami bu noktada bir ¢agridir; iistinsan, siirii ahlakinin penceresini doniistii-
rerek kendi degerlerini koyma cesaretini gosteren kisidir (Nietzsche, 2021). El-
bette bu doniistiirme tamamen yok etme degil, var olanla hesaplasarak asmadir.

6. Sanat, Ozgiirliik ve Pencerenin Yeniden insasi

Biitiin bu felsefi tartisma, nihayetinde sanat ve yaratim sorununa baglanir;
¢linkii kendi penceresini inga eden insan, ayn1 zamanda 6zgiirdiir. Bu ozgiirlik,
hazir bir ¢erceveye boyun egmek degil, aksine o cerceveyi doniistiirme kapasite-
sidir. Bu kapasite sayesinde her insan, kendi anlam diinyasini yeniden insa ede-
bilir, farkh diizeylerde olusturabilir ve hayata yeni bir pencereden bakabilir. iste
bu yaratim siireci, insanin 6zgiirliigii ve 6zgiinliigiidiir. Bu 6zgiinliik, Aristote-
les’in Metafizik'te gelistirdigi olanak (dynamis) ve edim (energeia) ayrimiyla dii-
siiniildiigiinde daha somut bir hal alir (Aristoteles, 2010). Aristoteles’e gore bir
seyin olanagl, onun ne olmaya yatkin olduguyla sinirhdir; ancak sanatgi i¢in bu
yatkinhk tek bir erek degil, bir dizi agik olasiliktir.

Sanatcl, malzemeyi yontarken, malzemenin direnci, aracin olanaklar ve ge-
lenegin agirhg: icinde bir olanag edime doniistiiriir. Bu doniistiirme eylemi,
Aristoteles’in erekli evreninde oldugu gibi zorunlu bir gerceklesme degil, 6zgiir
bir tercihtir — dolayisiyla burada Aristoteles’ten esinlenilmis, ancak onun teleo-
lojik cercevesi agilmis bir yaratim anlayisi s6z konusudur. Bu yarathm eylemi, var
olam olumsuzlayarak asar. Ancak bu asis salt bir inkar degil, belirlenimli bir
olumsuzlamadir (Adorno, 2019). Adorno’nun kavramini burada su anlamda kul-
laniyorum: Sanat, hazir kaliplan reddeder; ama bu reddedis, bos bir hicleme de-
gil, kaliplarm i¢inden onlar1 doniistiirecek bir gerilim iiretir. Bu gerilim, Heideg-
ger’in Sanat Eserinin Kokeni'nde soziinii ettigi gibi, eserin bir hakikat agmasini
(aletheia, sich ereignen) saglar (Heidegger, 2025). Acilan hakikat, nesnel bir
dogru degil; daha 6nce kapali olan bir anlam ufkunun, iste tam da bu eserde, bu-
rada, simdi, goriiniir kilnmasidir.

Pencere heykelleri tam olarak bunu yapar: Bir malzeme blogu, bir bosluk ve
bir cergeveden ibaret olsalar da bilincin hem simrh oldugu hem de bu siirlihk
icinde kendini asma potansiyeli tasidig1 hakikatini acarlar. Bu hakikatle kargila-
san bakan kisi, pencereden digar1 bakarken kendi konumunu da fark eder — an-
cak bu bir 6z yansima (ayna) degildir; tam tersine, disartya yonelmis bakisin, ki-
siyi kendi bilincinin siniryla yiizlestirmesidir. Pencere bu yoniiyle, bakan kendi
sinirini fark etmeye cagiran bir araliktir. Tipki bir magara duvarindaki yariktan
sizan giin 151g1m goren mahkam gibi — ancak bu kez mahkiim magaradan ¢ik-
maz; ciinkii hakikat, magaramn disinda bir Idealar diinyasinda degil, tam da bu
sinirhiigin icinde, onun geriliminde acilir. Fark eden kisi artik penceresine eskisi
gibi bakamaz; cilinkii pencere, degismemis olsa da ona bakanin gozii degismistir.
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Bu degisimle birlikte sanatsal yaratim siireci, insanin varolussal 6zgiirligii-
niin bir icrasina doniisiir. Sartre'in Varlik ve Higlik'te analiz ettigi gibi, insan
‘kendinde varlik’ (étre-en-soi) ile ‘kendisi icin varhk’ (étre-pour-soi) arasinda bir
gerilim icinde var olur (Sartre, 2018). Kendisi icin varlik, hicleme (néantisation)
yetenegidir; yani var olami oldugu gibi kabul etmeyip onu agsma kapasitesidir.
Heykeltiragin malzemeye vurmasi, tam da bu hicleme eyleminin kendisidir; sa-
nat¢1 tag1 oldugu gibi birakmaz, iizerine yokluk, bosluk ve pencere ekler. Ancak
bu hicleme bir yok etme degil; yok ederek yeni bir var etme eylemidir. Bu, 6zgiir-
ligiin diyalektigidir; clinkii sinir1 kabul etmeden asamazsin, sinir1 asmadan da
ozgiir olamazsin. Dolayisiyla ozgiirliik, sinirla dans etmektir. Bu ebedi doniiste
(Nietzsche’nin ‘ewige Wiederkunft'u), her pencere kendine 6zgii bir 151k tagir. Ni-
etzsche, Boyle Buyurdu Zerdiist’te ebedi doniis fikrini en carpici bi¢imiyle “En
Biiyiik Agirhk” (Das groBte Schwergewicht) boliimiinde sunar: Her an sonsuz kez
geri donecek olsa, bugilinkii segimlerimiz bu sonsuzlugun agirhgim tasir (Ni-
etzsche, 2021). Ancak buradaki sanat yorumum, Nietzsche’nin ayniyla tekrar
eden ebedi doniisiine degil, ondan esinlenen bir sorunsala dayanir: Sanatgi i¢in
her yeni eser, daha 6nce olmayan bir seyin ortaya ¢ikisidir — yani ebedi doniisiin
aynilik ilkesini agan, tek seferlik ve geri doniissiiz bir yaratm. Bu yiizden sanatgi
her seferinde yeniden baglar ve her pencere kendi basina bir diinyadir. Sanat, 6z-
giirliiglin en yetkin ifadesi oldugu kadar, aym1 zamanda en somut kefaletidir.
Heykel, malzemeye islenmis 6zgiirliik eylemidir ve her form, bir ‘dur’ ¢agrisi ol-
dugu kadar aym zamanda bir ‘ge¢’ cagrsidir. Pencere, iste tam bu ikili cagrinin
adidir. Sanat¢l, malzemeye ne kadar vurursa vursun, tasin kendine 6zgii bir di-
renci vardir ve iste ozgiirliik de tam bu direng noktasinda, yani malzemenin sert-
ligiyle bilincin esnekliginin bulustugu o diyalektik sinirda baslar. Ozgiirliik, hic-
bir direncin olmadig: bir boslukta degil, malzemenin sundugu bu fiziksel diren-
cin zihinsel bir acihma doniistiigii siiregte ortaya ¢ikar. Pencere, iste bu diyalek-
tigin en yogun imgesidir.

7. Yapitlarin Kavramsal ve Plastik C6ziimlemesi: Bigimin Diyalektigi

Tolga Yurtézveri'nin Aralik (Gorsel 1-4), Eksen (Gorsel 5-8), Kafes (Gorsel 9-
12), Yank: (Gorsel 13-16), Esik (Gorsel 17-20), Iz (Gorsel 21-24), Prometheus
(Gorsel 25-28), Hermes Trismegistus (Gorsel 29), Sinir (Gorsel 31-32), Sinirda
Bir Diis (Gorsel 30), Boliinme (Gorsel 33-36), Stmirda I ve Stmirda I (Gorsel 37-
38), Kademeli Varolus (Gorsel 39), Icsel Devinim (Gorsel 40), Merkezcil Akus
(Gorsel 41) ve Kadim Kahnti (Gorsel 42) adh yapitlari, malzemenin direnci ile
felsefi soyutlamanin kesistigi, algi/tas ikilisinin somutlugu ile pencere/biling/s1-
nir kavramlarinin soyutlugu arasinda sekillenen bir gerilim alanim her bakista
yeniden iiretir. Bu gerilim alam, ka¢inilmaz olarak su ontolojik soruyu giindeme
getirir: Sinr, iki ayr1 alani birbirinden kati bigimde ayiran bir ¢izgi midir; yoksa
tam da bu ayirma eylemi sayesinde iki alan arasinda anlamh bir iligki kuran, on-
lan birbirine baglayan bir esik midir?

Yurtézveri’nin yapitlarinin ortaya koydugu bu ontolojik soru, Atmaca’nin
Kiki Smith ¢oziimlemesinde felsefi bir sorunsala doniisiir ve sinirin hem ayiran
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hem de baglayan dogasim kavramsal bir zemine oturtur. Atmaca’nin saptadigi
iizere, Kiki Smith teni bir sinir olarak konumlandirarak bedenin i¢-dis gecirgen-
ligini ve ikili karsitliklarin asilmasim merkeze alir, dolayisiyla gerceklige iceriden
disarya bir bakis sunar (Atmaca, 2025). Bu saptamaya kosut olarak Yurt6zveri
de dikey ve yatay formlarin kurdugu mekansal denge icinde, gozleri tamamen
kapali portre figiirlerini alci ile tasin diyalektik gerilimi ve siyah-beyaz kareli yti-
zeylerin z1thg lizerinden inga eder; boylece siniri hem ayiran hem de gegit veren
¢ift kutuplu dogasini biitiinciil bir plastik anlatiya kavusturur. Zira gozlerin ka-
palihigy, dis diinyaya kapanarak bir “ice bakis” hali yaratir; bu igsel yogunlasma,
Smith’in tenin gegirgenligiyle kurdugu “iceriden disartya bakis”a kosut bir biling
durumu olarak okunabilir. Aynm1 dogrultuda, alci ile tagin diyalektik gerilimi ve
siyah-beyaz kareli yiizeylerin zithg1, sinirn salt bir ayrim hatt1 olmadigim, aksine
karsithiklarin birlestigi bir gecit oldugunu ortaya koyar. Axis Mundi ve Imago
Mundi'yi ¢agristiran dikey ve yatay formlarin vurguladigi mekansal denge ise
Smith’in bedensel sinir tartismasini heykelsi bir mekan kurgusuna tastyarak bu
diisiinsel paralelligi somutlagtirir. Nitekim sanatgi, al¢inin gecici yuamusakhg ile
tasin jeolojik sertligini diyalektik bir birliktelik i¢inde kaynastirir; boylelikle ne
fiziksel direncin mutlakhgina ne de kavramsal soyutlugun yalinhigina indirgene-
bilecek, sinirin 6ziinii goriiniir kilan bir ara varolus alani yaratir. Algi, simirin ge-
cici ve dontisebilir hatlarin1 imlerken; tas, sinirin kalici ve sorgulanmaz agirhgini
simgeler. Bu iki malzeme, birbirini diglamayan, aksine her yapitta yeniden den-
gelenen plastik bir diyalektigin 6znelerine dontigsmiistiir. Tezin ana eksenini olus-
turan pencere metaforu, tam bu noktada dikey sinir ile yatay gecisin ayn1 anda
var olmasin1 miimkiin kilan varlikbilimsel bir aralik olarak devreye girer. Ara-
hik’ta iki kati bigim arasinda kalan bosluk, bilincin Japon estetigindeki Ma kav-
ram1 —eylemler arasindaki diyalektik duraklama— olarak ele alinir. Eksen’de ise
bu bosluk, dikey ile yatayin kesistigi cizgide somutluk kazanir. Yapitlarda siklikla
tekrar eden siyah beyaz kareli yiizeyler, yalmizca bir desen degil, ayn1 zamanda
zithklarin birliginin plastik bir ifadesidir: siyah, bilincin simirlandigi karanhk
alani; beyaz, aydinlanan, goriiniir hale gelen sinirin 6teki yiiziinii temsil eder. Al-
¢inin yatay acihmi bakig1 akan bir zemine dagitirken, alginin dikey yiikselisi o ba-
kis1 keskin bir gercevede durdurur. Bu karsitlik, izleyiciyi Platon'un magara ale-
gorisindeki esik haline —bilincin artik golgenin yetmedigi, heniiz 15181n tam kav-
ranmadig ara kesite— yani ‘sinira’ davet eder.

Platon’un esiginden kozmik boyuta gecen Eliade’nin merkez sembolizmasina
gore kutsal mekan, bir Axis Mundi (dikey kutsal eksen) iglevi goriir: tozsel bir
merkez kurar, varlik alanim goriiniir kilar. Ancak bu merkez yalnizca dikey de-
gildir; ayn1 zamanda evrenin mikrokozmos 6lceginde yeniden iiretildigi bir
Imago Mundi (kutsal diinya imgesi) olarak belirir. Eliade’de bu iki kavram karsit
degil, kutsal alanin tamamlayic iki beliris bicimidir (Eliade, 2015). Iste bu ta-
mamlayicilik, Yurtézverinin yapitlarinda dogrudan plastik bir karsihik bulmus-
tur. Prometheus ve Hermes Trismegistus gibi yapitlarda merkezde yiikselen alc
kiitle, yer ile gok arasinda bir Axis Mundi (Diinya Ekseni) olarak yiikselir; dikey
kiitle, pencerenin smirlayici cercevesi iglevini gorerek bakisi belirli bir sonsuzluk
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odagia yonlendirir. Kaidenin dairesel ya da damali geometrik diizeni ise bu di-
key enerjinin iizerine yerlestigi bir Imago Mundi diizlemi sunar. Damali desen,
Imago Mundinin soyut haritasinin zithklarmn bir arada titresmesiyle kuruldu-
gunu gosterir. Sanatgl, algiin gecirimsiz govdesini “pencerenin cami” gibi bir ge-
¢is diizlemine doniistiirmiistiir; bu gecisi 151811 fiziksel siiziilmesiyle degil, baki-
sin yiizeydeki bosluklara ve oyuklara eklemlenmesiyle saglar. Kaide, yalnizca bir
tasiyict degil, pencerenin anlam katmanlarm agiga cikaran bir esik olarak ko-
numlanmistir.

Kozmik eksenin bu dinamik yapisi, Eksen’de yatay diizleme sizarak yerini
daha disiplinli ve matematiksel bir hesaplasmaya birakir. Eksen’de yatay diizle-
min sistematik bir 1zgara diizeniyle kiibik parcalara ayrldigi kompozisyonda,
Imago Mundi artik yalmzca bir diinya imgesi degil, ayn1 zamanda zihnin mekana
dayattig1 rasyonel bir sablondur. Bu diizenli diizlemin tam kalbinden yiikselen
pliriizsiiz dikey siitun, bir Axis Mundi olarak bu rasyonel ¢oklugu tek bir amagcta
birlestiriyor gibidir. Diizlem tizerindeki kiibik eksilmeler ve yiikseltiler, belirleni-
min salt zihinsel bir kurgu olmadigini, malzemenin kendi fiziksel sinirlartyla gir-
digi bir catisma oldugunu diistindiiriir. Eksen’de sinir, bu iki formun kesistigi o
tekil noktada —kaotik parcalanmanin dikey diizende nasil bir siikunete evrildi-
gini gosteren bir esik olarak— belirir.

Rasyonel diizenin malzeme iizerindeki bu keskin hakimiyeti, Kafes’te kiitle-
nin icinde acilan bosluklarla kendi karsitin1 yaratarak yeni bir gorme bigimi su-
nar. Kafes’te kiitle tizerinde agilan amorf delikler ve kiibik eksilmeler, boslugu
salt bir yokluk olarak degil, Heidegger’in ifadesiyle hakikatin perdesinin aralan-
dig1 bir aletheia (hakikatin ortaya ¢ikist) alaniymis gibi konumlandirir. Her yontu
izi, Spinoza’nin determinatio est negatio (belirlemek olumsuzlamaktir) ilkesinin
malzemeye vurulmus plastik bir izi olarak durur; sanki sanatci her darbede bir
olumsuzlama eylemi {izerinden yeni bir varolus tasarlamis. Kafes’te parcalanmig
profilin kiibik bir ag tarafindan kusatilmasi, bilincin disaridan gelen kiiltiirel sab-
lonlarla nasil gercevelendigini sorguluyor gibidir; Foucaultnun episteme (bilgi
dizgesi) kavramina plastik bir gonderme yaptig1 sdylenebilir.

Zihinsel sablonlarn kiitle iizerindeki bu statik agirhgi, Yank: ve Esik’te for-
mun kavislenmesi ve ylizeydeki damah desenlerin devinimiyle bir yasam enerji-
sine evrilir. Zathiklarin birligi tizerinden maddenin duraganhgini asan bu akiskan-
hk, Herakleitosun akis felsefesindeki karsitlarn savasim hatirlatir. Yank: ve
Esik’te yer alan damah desenler, birbirini olumsuzlayan ama ayni biitiine ait olan
zithklarin birliginin somut birer ifadesi olarak okunabilir. Yanki’da yelkeni anim-
satan dikey kavisler ile yatay diizlemin birlestigi noktalarda damali desenin de-
vam etmesi, Bergsoncu bir élan vital'in (yasam atihmi) enerjisini sakh tutar izle-
nimi verir. Esik’te tekne formunun kavisli hatt1 boyunca uzanan mekansal mii-
dahaleler ise formun yolculugunu ve uzamsal siirekliligini vurgulayarak diyalek-
tik biitiinliigi tamamlar.
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Formun bu uzamsal yolculugu, Iz, Prometheus ve Hermes Trismegistus’ta
disa doniik bir akistan ziyade, toziin kendi merkezine cekildigi fenomenolojik bir
derinlesmeyle sonuclanir. Iz de kiiresel formlarn kendi iizerine kapandigi ve da-
mali yiizeylerin formun kiitleselligiyle biitiinlestigi goriiliir; Prometheus ve Her-
mes Trismegistus ise bu anlayisin 6zgiin ornekleridir. Bu yapitlarda Hegel'in
Selbstbewusstsein (tinin kendine doniisii/6zbiling) kavrami plastik bir karsilik
bulur gibidir. Isik ve golge, bilincin fenomenal siirlarim ¢izerken; derin yariklar
ve kaide lizerindeki amorf bosluklar, numen (kendinde sey) alanin isaret eden
birer gosterge olarak kurgulanmis izlenimi verir. Geleneksel biist kaidesi {ize-
rinde ylikselen ancak modern geometrik miidahalelerle yapisokiime ugratilan
formlar, sanat tarihsel siireklilik ile simdiki zamanin parcali algisini bir araya ge-
tirir.

Tarihsel siireklilik ile modern miidahale arasindaki bu diyalektik, Sir ve
Boliinme serisinde organik akisin rasyonel keskinlikle nihai bir dengede bulus-
masini saglar. Alcinin dikey ekseni tizerindeki oyuklar ve dokusal kopmalar, si-
nirin duragan bir cerceve olmadigini, boslukla yontuldukca dinamik bir alan kur-
dugunu gosterir. Tipki bir pencere caminin catlamasi gibi: ¢atlak sinir1 bozmaz,
aksine simirin varhgimi goriiniir kilar. Kusursuz ylizey saydamlasip yok olurken,
oyulmus ylizey bakisi durdurur ve sinirin kendisini bir hakikat aynasi olarak su-
nar. Yatay bosluklar, bilincin dinlenebilecegi tinsel siginaklar yaratmistir. Si-
mirda Bir Diis'te figiiriin kapah gozleri, bilincin dis diinyaya kapatilmis bir pen-
ceresidir; bu kapanisla birlikte igsel titresim —simirin en yogun hissedildigi an—
agiga cikar. Stmirda I ve Stmirda II ise aymi diyalektigi mermerin jeolojik katih-
giyla yeniden kurmustur: ilkinde sinir, Axis Mundi'nin dikey statik aksinda bi-
rimleri kozmik yiikselise cikarirken; ikincisinde onlari Imago Mundinin yatay
icsel havzasinda birlestirerek bir yapisal birlige doniistiiriir. Axis Mundi ve
Imago Mundi burada birbirinin rakibi degil, aym kutsal alanin iki yiizii —pence-
renin dikey cercevesi ve yatay cam diizlemi gibi— olarak var olur. Kademeli Va-
rolus, Icsel Devinim, Merkezcil Akuis ve Kadim Kalinti, mermerin jeolojik katilig:
ile al¢inin tarihsel geciciligi arasinda yeni bir diyalektik koprii kurar.

Mermerden olan ilk {i¢ yapit, sirastyla bilincin katmanlagsmasim (Platoncu
magara basamaklar1), maddenin direncine ragmen bilincin devinimini (Imago
Mundri'nin olussallig1) ve merkeze dogru akan ancak tam ulasilamayan bir bos-
lukla nihayet bulan Ma'nin kozmolojik boyutunu (karanlik madde/ener;ji) adeta
somutlastirir. Algidan olan Kadim Kalinti ise bu diyalektigi zamansal bir boyuta
tagiyarak, sinirin mekansal uzamini gegmise tasir ve onu tarihsel bir arkeolojik
kesite doniistiiriir. Nitekim bu eser, Axis Mundi ve Imago Mundi yikintisi icinde,
Foucault'nun episteme’ler arasindaki kopuslar1 degil, dontistimler icinde potan-
siyel yeni oluslar saklayan kalintilar1 hatirlatir.

Boylece Aralik, Eksen, Kafes, Yanku, Esik, Iz, Prometheus, Hermes Trisme-
gistus, Str, Stmirda Bir Diis, Boliinme, Stirda I, Stmirda II, Kademeli Varolus,
I¢sel Devinim, Merkezcil Akis ve Kadim Kahnti — tiim bu yapitlar salt birer mal-
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zeme y1gim1 olmaktan cikar; sinirin ve iligkinin kendisini bir diistinme bi¢imi ola-
rak mekana tasiyan ontolojik birer tanikliga doniistir. Bu felsefi acilim boyunca
izi stiriilen “Bakisa Cizilen Sinir: Pencere Olarak Biling” metaforu, Yurtdzverimin
yapitlarinda bilincin diyalektik yapisinin maddesel bir karsihiga kavustugunu
gosterir. Pencere, bu baglamda ne salt bir engel ne de sinirsiz bir agikliktir; daha
¢ok, ikisinin geriliminden dogan bir olabilirlik alan1 olarak belirir. Yapitlarin mal-
zeme lizerinde yaptig1 sey, iste bu gerilimi goriiniir kilmaktir. Bu goriiniirliik hali,
sanatsal yaratimin yalnizca bir bi¢im verme eylemi degil, koklii bir varolussal ter-
cih oldugunu diistindiiriir. Coziimlemenin ortaya koydugu en belirleyici sonug
sudur: Yurtozverimin St ve Boliinme basta olmak {izere tiim bu yapitlardaki
sinir kavrayisi, Platoncu bir eksiklik metafiziginden ¢ok Hegelci bir diyalektige
yaslanir. Platon’da siir, fenomenler diinyasinin idealari tamligina erisememe-
sinden kaynaklanan bir kusur olarak okunurken; Eksen ve Esik’te oldugu gibi bu
yapitlarda sinir, varhgimn kendini gerceklestirmesi icin ihtiya¢ duydugu asil seyir
alanidir. Nehrin kiyilar1 olmadan akip gitmesi nasil miimkiin degilse, bilin¢ de
kendini smirlayan bir ¢erceve olmaksizin anlam iiretemez. Zihnin bu cerceveye
duydugu ihtiyag, malzemenin her bir eksilisinde yeni bir anlamin yiikseldigi o
doniistiiriicii hareketi baglatir. Sanatcinin malzeme iizerinde yiiriittiigii aras-
tirma stireci —amorf delikler, kiibik eksilmeler, kavisli hatlar ile geometrik mii-
dahaleler arasindaki caisma— tam da Hegel’in bestimmte Negation (belirlenimli
olumsuzlama) olarak adlandirdigi hareketi somutlagtirir. Her yontu izi bir olum-
suzlamadir, ancak bu olumsuzlama keyfi bir yok etme degil, yeni bir belirlenime
dogru atilmis adimdir. Malzeme fiziksel olarak eksilir, ama bu eksilme sayesinde
yapit salt bir nesne olmaktan ¢ikar; bir anlam tasiyicisina, bir “pencere”ye donii-
siir. Aufhebung (kaldirma/asma/yiikseltme) kavraminin ticlii hareketi —kaldi-
ran, saklayan ve yiikselten— iste bu siirecte birebir isler. Bu felsefi igleyis, sonucta
izleyiciyi malzemenin fiziksel sinirlarindan 6zgiirlesmis bir diistinsel diizleme ta-
sir. Yurtozverinin yapitlarin yalmzca bigimsel bir arastirma olarak degil, aym
zamanda 6zgiirliigiin plastik bir sorgulamasi olarak okumak gerekir. Sinirn bi-
lincine varmak, onu asmanimn ilk ve belki de tek kosuludur. Insan, sinirh oldu-
gunu bildigi anda, bu simrhiligin icinde bir secim alani1 bulur. Sonug olarak Yur-
tozveri, pencereyi izleyicinin goz hizasia indirerek heykeli salt bir nesne olmak-
tan gikarmis ve bilincin simirin hem kuruldugu hem de asildigs bir karsilagsma ala-
mna doniistiirmiistiir. Iste bu doniisiim, “Bakisa Cizilen Sir: Pencere Olarak
Biling” tezinin plastik diinyadaki somut bir karsihig1 olarak okunabilir.
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Gorsel 1 (Sol). Tolga Yurtozveri, Aralik (Ma), Algl, 2025
Gorsel 2 )Sag). Tolga Yurtozveri, Aralik (Ma), Algi, 2025

Gorsel 3 (Sol). Tolga Yurtozveri, Aralik (Ma), Algl, 2025
Gorsel 4 (Sag). Tolga Yurtozveri, Aralik (Ma), Algl, 2025

1 Gorsel 1-4. Tolga Yurtozveri, Arahk (Ma), 2025. iki kati form arasmda kalan bosluk, zamansal
bir esik olarak heykelin ontolojik zeminini olusturur. Japon estetigindeki Ma kavrami, yalnizca
fiziksel bir ara mesafe degil, aym zamanda diyalektik bir duraklama anidir; burada karsitlar (ice-
risi/disarisi, doluluk/bosluk, hareket/durgunluk) birbirini olumsuzlamaz, aksine birlikte var
olur. Ma, iki eylem arasimndaki diialitenin askiya ahindig: ve bilincin sinir deneyimini dogrudan
hissedebildigi sessiz bir agikhktir (Lichtung). Bu yoniiyle Aralik (Ma), sinirin yalnizea bir ayirici
degil, aym1 zamanda bir iligki kurucu oldugunu plastik bir bicimde ortaya koyar.
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Gorsel 5. Tolga Yurtozveri, Eksen, Algi, 2025
Gorsel 6. Tolga Yurt6zveri, Eksen, Algi, 2025

Gorsel 7. Tolga Yurtozveri, Eksen, Algi, 2025
Gorsel 8. Tolga Yurtozveri, Eksen, Algl, 20252

Gorsel 5-8. Tolga Yurtozveri, Eksen, 2025. Bu heykel, statik ve kutsal olan dikey Axis
Mundi ile yatay diinya imgesi Imago Mundi arasindaki iligkiyi sorgular. Bu iki kavram bir-
birinin kargit1 degil, tamamlayicisidir; tipki sinirin hem ayiran hem de birlestiren dogasi
gibi. Axis Mundi, Imago Mundi'nin i¢inde yankilanir; Imago Mundi ise Axis Mundi'nin
golgesinde bicimlenir. Tkisinin kesistigi o cizgi —ne tam dikey ne tam yatay— simrin kendi-
sidir. Dikey olan burada duragan bir kutup degildir; yatay coklugun iginde titregen, onu
birlestiren ama ayni zamanda onun tarafindan yeniden sekillendirilen bir ilke olarak beli-
rir. Simir, onlar ayirmaktan ¢ok, bir arada var olmalarinin kosuludur.
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Gorsel 9. Tolga Yurtozveri, Kafes, Algl, 2025
Gorsel 10. Tolga Yurtdzveri, Kafes, Algi, 2025

Gorsel 11. Tolga Yurtdzveri, Kafes, Algl, 2025
Gorsel 12. Tolga Yurtozveri, Kafes, Algl, 20253

3 Gorsel 9-12. Tolga Yurtozveri, Kafes, 2025. Eser hem disaridan dayatilan zihinsel sablon-
lar1 hem de icsel sinirlamalar —kiiltiiriin, dilin, ahigkanhklarin 6rdiigii goriinmez parmak-
hiklar— cagristirir. Yiizeydeki kiibik ag, Foucault'nun episteme kavramini andirir sekilde,
bilincin hangi kosullarda anlam iiretebilecegini belirleyen tarihsel ve toplumsal bir ¢erceve
islevi goriir. Ancak bu kafes yalmzca hapseden bir mekanizma degildir; aym zamanda bi-
¢im veren, anlami miimkiin kilan bir kosul olarak da okunabilir. Wittgenstein’in dil oyun-
larinda oldugu gibi, kurallar hem sinirlar hem de anlam iiretiminin zeminini olusturur. Bu
yoniiyle Kafes, Hegel'in belirlenimli olumsuzlama kavramina plastik bir karsilik sunar: Si-
nirlama, yalnizea kisitlama degil, ayni1 zamanda bir agihim ve doniisiim alamidir. Heykel, bu
diyalektik gerilimi —6zgiirliik ile belirlenim, icerleme ile dislama— somutlagtirarak, bilincin
kendi sinirlarim fark ettigi bir Lichtung (agiklik) anim1 dondurur.
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Gorsel 13. Tolga Yurtozveri, Yanki, Algi, 2025
Gorsel 14. Tolga Yurtozveri, Yanki, Algi, 2025

Gorsel 15. Tolga Yurtdzveri, Yanki, Algi, 2025
Gorsel 16. Tolga Yurtdzveri, Yanki, Algi, 2025*

Gorsel 13-16. Tolga Yurtozveri, Yanki, 2025. Eser, formun uzamsal bir yolculuga ¢iktigy,
bir bogluktan digerine yansiyarak kendini gelistirip doniistiirdiigii bir dongiiyii imler. Bu
dongii, Herakleitos’un olus felsefesini andirir sekilde, hicbir seyin aym kalmadigy, her yan-
simanin bir 6ncekinden farkl bir geri doniis oldugu diyalektik bir siirectir. Kavisli ylizeyler
ve tekne formu, sesin mekanda biraktig1 titresimli izler olarak okunabilir; ancak bu izler,
Derrida’nin anlaminda birer différance (ertelenen fark) gibidir: Her yank, orijinal sese ne
tam olarak ulasir ne de ondan tamamen kopar. Bu yoniiyle Yanki, Nietzsche'nin ebedi do-
niis kavramimn plastik bir yorumunu sunar: Her geri doniis, aym olanin tekrar1 degil,
farkli olanin doniisiidiir. Heykel, bu anlamda bilincin kendi ge¢misiyle kurdugu zamansal
bir diyalog olarak okunabilir.
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Gorsel 17. Tolga Yurtozveri, Esik, Algi, 2025
Gorsel 18. Tolga Yurtozveri, Esik, Algi, 2025

Gorsel 19. Tolga Yurtozveri, Esik, Algi, 2025
Gorsel 20. Tolga Yurtozveri, Esik, Algi, 2025°

5  Gorsel 17-20. Tolga Yurtozveri, Esik, 2025. Heykel, adim dogrudan felsefi bir kavramdan
alir: iki farkh varolus durumu arasindaki belirsiz gecis bolgesini cisimlestirir. Platon'un
magara alegorisindeki ¢ikis ani, hakikatin (aletheia) gérmeye baslandig bu esikte gercek-
lesir. Hegel'in diyalektiginde oldugu gibi, kargithklarin birbirine doniistiigii ve Aufhe-
bung’un (kaldirma / asma / yiikseltme) isledigi bu nokta, bir durumdan digerine gegisin
plastiklesmis imgesidir. Heidegger’in Zwischen (aradahk) kavraminmi animsatan eser, egi-
gin yalnizca ayiran degil, ayn1 zamanda iki farkh varhik alanim birbirine baglayan bir ola-
bilirlik zemini oldugunu gosterir. Bu yoniiyle Esik, bilincin kendi siniriyla karsilastig, eski
anlam diinyasiin heniiz tamamen terk edilmedigi, yeninin ise heniiz tam olarak kurulma-
dig1 o varolusgsal aralik anin1 dondurur.
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Gorsel 21. Tolga Yurtdzveri, iz, Algl, 2025
Gorsel 22. Tolga Yurtdzveri, iz, Algi, 2025

Gorsel 23. Tolga Yurtdzveri, iz, Algi, 2025
Gorsel 24. Tolga Yurtdzveri, iz, Algl, 20255

6 Gorsel 21-24. Tolga Yurtdzveri, iz, 2025. Bu heykel kaybolan bir seyin ardinda biraktig,
yoklugun varhigini haber veren gizli bir isarettir. Kayik formunun iizerinde salindig1 zemi-
nin siyah beyaz karelere boliinmiis yiizeyi ve kiiregin 6ylece hareketsiz durusu gibi; timi
bir 6nceki dinamik varolus durumunun ardinda biraktigi zamansal birer iz gibidir.
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Gorsel 25. Tolga Yurtozveri, Prometheus, Algl, 2022
Gorsel 26. Tolga Yurtozveri, Prometheus, Algl, 2022

Gorsel 27. Tolga Yurtozveri, Prometheus, Algl, 20227
Gorsel 28. Tolga Yurtozveri, Prometheus, Algl, 2022

7 Gorsel 25-28. Tolga Yurtozveri, Prometheus, 2022. Heykel, mitolojik anlatiya gonderme
yaparak atesi ¢calip insanliga armagan eden Titan'in hem kurucu hem de cezalandirilmis
bedenini hatirlatir. Prometheus efsanesi, Nietzsche'nin amor fati’siyke birlikte okundu-
gunda, sinir ihlalinin yalnizca bir sug degil, aynm zamanda kiiltiirel bir koken eylemi oldu-
gunu gosterir. Heykeldeki parcalanmis profil ve katmanh yiizeyler, bu kékensel “sinir ih-
lali”nin plastik bir yorumu olarak, cezanin bedensel izlerini degil, 6zgiirliigiin bedeli olarak
yaray1 tasir.
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Gorsel 29. Tolga Yurtozveri, Hermes Trismegistus, Algi, 20228
Gorsel 30. Tolga Yurtdzveri, Sinirda Bir Diis, Algi, 2021°

Gorsel 31. Tolga Yurtozveri, Sinir, Algi, 2025
Gorsel 32. Tolga Yurtdzveri, Sinir, Algi, 2025%°

10

Gorsel 29. Tolga Yurt6zveri, Hermes Trismegistus, 2022. Hermes Trismegistus, simyasal donii-
stimiin “asagidaki yukaridakinin aymsidir” ilkesinin simgesidir; ezoterik ile egzoterik olam bir-
lige tagir. Bu ilke, evrenin biitiinliigiinii ve her seyin birbirine bagh oldugunu vurgular. Heykel-
deki kiiresel form (sonsuzluk, ruh, gokyiizii) ile kiip (sinirhihk, madde, yeryiizii) arasinda kurulan
denge, bu hermetik tamamlanma fikrinin —kargitlarin birliginin— plastik bir imgesidir. Ancak
bu denge statik degil, dinamik bir gerilimi de igerir; tipki sinirin hem ayiran hem de birlestiren
dogas: gibi. Hermes Trismegistus, bu anlamda karsitlarin cahismasindan degil, kargitlarin diya-
lektik birlikteliginden dogan bir tamamlanmanin simgesi olarak heykellesir.

Gorsel 30. Tolga Yurtozveri, Stnirda Bir Diis, 2021. Bu heykelde kozmik okyanusun dalgal uza-
minda yar1 uyanik bir yolculuga cikan figiir, irili ufakli kiipleri zihinsel bir devinimle bir araya
getirerek kendi varolugsal bogluklarim tamamlar. Gozlerin kapal olusu, bu kurulum siirecinin
digsal bir durgunluktan ziyade tamamen igsel bir dinamizmle gerceklestiginin gostergesidir. Da-
gmik formlarn bir benlik ingasina doniisiimii, kaotik bir sonsuzluk icerisinde zihnin kendi s1-
nirlarim tayin etme cabasim somutlastirir. Bigim ve anlam katmanlar arasindaki bu kurgu,
maddenin katihg; ile diisiin akigkanliginin siirda bulustugu ontolojik bir doniisiimiin imgesi-
dir.

Gorsel 31-32. Tolga Yurtozveri, Stir, 2025. Bu yapit, sinir1 yalnizca bir tema olarak degil, hey-
kelin varolus kosulu olarak ortaya koyar. Yumusak hatlar ile keskin kiiplerin gerilimi, Spi-
noza'nin determinatio est negatio (belirlemek olumsuzlamaktir) ilkesini plastiklestirir: her bi-
¢im, digerini diglayarak kendini kurar. Ancak bu diglama ayni1 zamanda bir birliktir; tipki He-
gel’in diyalektiginde oldugu gibi, sinir hem ayirr hem de birlestirir. Heykel, bu cifte hareketin
duragan bir imgesi degil, diyalektik bir paradoks olarak okunabilir.
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Gorsel 33. Tolga Yurtozveri, Béliinme, Algi, 2025
Gorsel 34. Tolga Yurtozveri, Béliinme, Algi, 2025

Gorsel 35. Tolga Yurtozveri, Béliinme, Algi, 2025
Gorsel 36. Tolga Yurtozveri, Béliinme, Algi, 2025

11

Gorsel 33-36. Tolga Yurtozveri, Boliinme, 2025. Bu heykel, parcalanma ve dagilmanin He-
gelci diyalektigin yalnizca yikic bir an1 olmadigini, aksine kurucu bir an oldugunu gosterir.
Hegel'in “olumsuzlamanin olumsuzlanmasi” siirecinde oldugu gibi, her béliinme bir 6n-
ceki birligi bozar, ancak bu bozulma yeni ve daha yiiksek bir birligin zeminini hazrlar.
Heykelin kiitleleri arasindaki gerilim — ayrisan ama birbirine ait olan — bu diyalektik hare-
keti duragan bir imgede dondurur. Béliinme burada bir son degil, doniisiimiin esigidir.
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Gorsel 37. Tolga Yurtozveri, Sinirda I, Mermer, 2007
Gorsel 38. Tolga Yurtdzveri, Sinirda Il, Mermer, 20072

Gorsel 39. Tolga Yurtdzveri, Kademeli Varolus, Mermer, 20073
Gorsel 40. Tolga Yurtdzveri, igsel Devinim, Mermer, 20074

12

13

14

Gorsel 37-38. Tolga Yurtozveri, Stirda I ve Stirda II, 2007. Mircea Eliade'nin Kutsal ve
Din Dis1 adh eserinde de degindigi gibi, Sinirda I ve Simirda IT, birimlerin kendi varlik alan-
larim belirleyen o kurucu celiskinin iki farkh goriiniimiidiir. flkinde smir, birimleri dikey
bir statik aks ekseninde (Axis Mundi) belirginlige ¢ikararak kozmik bir yiikselisi somutlas-
tirirken; ikincisinde onlar1 Imago Mundi'nin dinamik yatay diizlemindeki i¢sel havzada
birlestirerek, birlikte dalgalanan bir yapisal birlige doniistiirtir.

Gérsel 39. Tolga Yurtdzveri, Kademeli Varolus, 2007. i¢ ice gecen parlatilmis ve ham tas
kiitleleriyle disaridan iceriye dogru daralan bir ontolojik siginak kurgular. Buradaki kade-
meler, bilincin katmanlarini ve Platon’un magarasindan ¢ikisin basamaklarim simgeler;
her bir basamak, smirin yeniden tanimlandig birer esiktir.

Gorsel 40. Tolga Yurtdzveri, Icsel Devinim, 2007. Metinde alc1 icin kullamlan “akigkanlik”
fikrini mermerin icinde hapsedilmis bir dalga formuna doniistiiriir. Sert mermer kiitlesi-
nin merkezindeki yumusak, organik kivrimlar, maddenin direncine ragmen bilincin devi-
nimini temsil eder. Dikdortgen gercevenin (pencerenin) icindeki bu dalgalanma, Imago
Mundi'nin duragan degil, siirekli bir olug halinde oldugunu gosterir.
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Gorsel 41. Tolga Yurtozveri, Merkezcil Akis, Mermer, 2007

Gorsel 42. Tolga Yurtozveri, Kadim Kalinti, Algi, 2025

15

16

Gorsel 41. Tolga Yurtozveri, Merkezcil Akis, 2007. Dort bir yandan merkeze dogru kapa-
nan kiitleler, merkezde bir bosluk alan1 yaratir. Metinde gecen Japon estetigindeki Ma (di-
yalektik duraklama), bu eserde “merkezcil bir ¢ekim” olarak plastiklesir. Bu bosluk ayni
zamanda c¢agdas fizigin karanlik madde ve karanlik enerjiyle isaret ettigi bilinmezlik sini-
rim da imler. Baks, dis cercevenin katiligindan siiziilerek merkezdeki o aydinlanan ama
asla tam kavranamayan akigkan alana izleyiciyi davet eder.

Gorsel 42. Tolga Yurtozveri, Kadim Kalinti, 2025. Bu eser “pencere” metaforunu bir arke-
olojik kesit seviyesine tasir. Bir siitun parcasi ve 1zgara (damali) planin yikintisi, Eliade’nin
Axis Mundi’sinin tarihsel bir yikinti i¢indeki izini siirer. Burada sinir artik sadece mekansal
degil, zamansaldir. Damali desen (plan), rasyonel aklin ve haritalamanin bir gostergesiy-
ken; kirtk formlar maddenin dogal, kaotik ve jeolojik katihgina geri doniistidiir. Bu yoniiyle
Kadim Kahnti, Foucault'nun episteme’ler arasindaki kopuslar degil, doniistimler iginde
saklanan kalintilar1 hatirlatir.
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8. Sonug

“Bakisa Cizilen Sinir: Pencere” metaforu, felsefe tarihinin derinliklerinde ye-
niden anlamlandirildiginda, duragan bir engel olmanin Gtesine gecerek varligin
kendini gerceklestirme imkamn olarak belirir. Aristoteles’ten Hegel'e degin uza-
nan geleneksel “diislin-bi¢cim” yontemi, nesneyi degismez bir t6z olarak goren
statik bir yapiya sahipti. Ancak bu katilik, Hegel'in her nesnenin aslinda karsitla-
rin birligi oldugunu savunan diyalektik hamlesiyle sarsiimigtir. Bobaroglu'nun
da vurguladig lizere, “nesne, olay ve olgular 6zdes var oluslar degil, tam aksine
celisik bir dogadadirlar. Her nesne karsitlarin birligidir; bunun i¢in de devingen-
dir, duragan degildir” (Bobaroglu, 2014). Bu diyalektik devinim, bilincin nitelik-
sel bir doniisiim yasamasini saglayarak onun monadlar gibi kapal degil, aksine
“pencereli” oldugu gercegini giin yiiziine ¢ikarir.

Dilin ve tarihselligin ¢izdigi sinirlar, anlamin siirekli yeniden insasina hizmet
eden birer yapi tagidir. Bilim, felsefe ve sanatin bu ontolojik bulaniklig1 asma ca-
basidaki ortak eregi ise liretici bir eylemde somutlasir. Sanatci bu siirecte dogay
ve yasami1 buldugu gibi birakmaz; Bobaroglu'nun ifadesiyle: “Sanatci, doga ve ya-
sami1 buldugu gibi birakmaz, onun iligkilerini ¢ozer ve yeniden kurar. Onu iiretir
ama daha ‘yiiksek bir diizeyde’ iiretir, yeni bicemler elde eder ve bunlar yasamin
oniine koyar; bu yeni goriigler, sanatsal yorumlar, yasamla etkileserek ekinlere
(kiiltiir) yiiksek bicim kazandirir” (Bobaroglu, 1998). Bu yaratim siireci, insanin
ozgiirliigiiniin ve 6zgiinliigiiniin en sarsilmaz disavurumu haline gelir. Insan bi-
lincini, sinirlarmi agma giictine sahip bir “sinirh agiklik” olarak tanimlayan bu
baglamda pencere hem 6zgiirliigiin kosulu hem de her bireyin kendi anlam diin-
yasin yeni bir perspektifle insa edebilecegi diyalektik bir imkan sahasina donti-
siir. Sonug olarak pencere, bir eksiklik bildirgesi degil, simirhligimizin iginde si-
nirsiz anlam iiretme potansiyelimizi miijdeleyen bir “olanak bildirgesi” niteligi
tagir. Sinirh bir varhk olarak sinirsiz olani idrak etme paradoksu, insanin kozmik
varolusunun en derin noktasia bu sayede yerlesir. Nihayetinde bakisa cizilen
her smir, asilmak ve yeniden kurgulanmak tizere oradadir; dolayisiyla pencereyi
hem bir egik olarak kabul etmek hem de onu doniistiirmek, 6zgiirliigiin ve haki-
kate acilan o bitimsiz ¢abanin ta kendisidir. Nitekim sinir, belirlenimle baslar,
celigkiyle gelisir ve iligkiler aracihigiyla sonsuzlasir. Dolayisiyla sinir, doniistimiin
kendisidir: duragan bir engel degil, bir varolus durumundan digerine gecisi
miimkiin kilan dinamik bir siirectir. Sinir, yalmzca bir sonun isareti degil, aym
zamanda varligin kendi sinirin1 duyumsadigy ilk kirllma noktasidir. Belirlenimin
kesinligiyle somutlasir; varlik ile yokluk, i¢ ile dis arasindaki geligkinin gerili-
minde bicimlenir. Kendi igine kapal bir ayrim ¢izgisi olmaktan cikip bagka alan-
larla iliski kurdugunda sonsuzluga acilir. Bu nedenle sinir, donmus bir ¢izgi degil,
siirekli aginan ve yeniden inga edilen bir akigtir. Bu diyalektik catisma, sinir1 edil-
gen bir veri olmaktan ¢ikararak devinim halindeki bir olus siirecine doniistiirtir.
Sonug olarak pencere (sinir) belirler, ¢elisir, baglanir ve doniisiir.
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KAMUSAL SANATTA CEVRESEL ETKILESiM VE HAREKET ESTETIiGi
BAGLAMINDA NED KAHN’IN KiNETiK HEYKELLERI UZERINE BiR OKUMA

Tuncay KOCAY"

GiRiS

Kamusal sanat literatiirii, yapitin bulundugu yerle kurdugu iliskiyi uzun st-
redir 6nemli bir tartisma alanm olarak ele almaktadir. Ancak bu tartisma biiytik
olciide iki eksende yiiriitiilmiistiir: yapitin toplumsal baglami ve izleyici toplulu-
guyla kurdugu diyalog ya da yapitin mimari ve kentsel cevreyle kurdugu bicimsel
uyum. Her iki eksende de ¢evre kavrami, insan yapimi ve biiyiik 6l¢ctide duragan
bir baglama isaret etmektedir. Buna karsilik yapitin riizgar, 1s1, 151k ya da graniiler
malzemenin siirtiinme ve akis davraniglan gibi fiziksel etkenlerle kurdugu iliski,
yani bicimin insan iradesi disindaki dinamikler tarafindan siirekli olarak yeniden
belirlendigi durumlar, kamusal sanat tartismalar icinde mimari ve toplumsal ek-
senlerden ayrisan 0zgiil bir inceleme odag olusturur. Boyle bir iligkisellik duru-
munda yapitin ne oldugu sorusu, sabit bir bigim anlayisindan uzaklasarak bigi-
min hangi kosullar icinde ve hangi fiziksel siirecler aracihgiyla ortaya ¢iktiginin
incelenmesini gerektirir.

Bu calisma, yapit ile cevresel siirecler arasindaki bu iligkiyi Amerikah sanatci
Ned Kahn'mn (d. 1960) kinetik heykelleri {izerinden incelemektedir. Kahn’in ¢a-
hsma kapsaminda secgilmesinin temel nedeni, gerceklestirdigi biiyiik clcekli ka-
musal yapitlarinda hareket, degisim ve cevresel etkilerin goriiniirliigiiniin sag-
lanmasimin 6nemli bir unsur olarak yer aldigini beyan etmesidir (Kahn, t.y.).
Cevre bilimleri egitiminden gelen ve iiretim siirecine dogrudan fiziksel deney
mantigin tastyan bu pratik, cevresel kuvvetlerin yapita dahil edilmesini farkh fi-
ziksel siirecler lizerinden incelemeye olanak saglamaktadir. Kahn’in ¢alismala-
rinda gevresel kuvvetlerin, yapitin fiziksel davranigina katilmasi, bu ¢alismanin
temel sorusunun incelenmesi acgisindan 6nem tagimaktadir.

Calismanin temel sorusu su sekilde formiile edilebilir. Cevresel kuvvetleri ya-
pitin olusum siirecine dahil eden bir kinetik heykel pratigi, sanat yapitin1 insan
0znenin algisina yonelik bir diizenleme olmaktan cikarabilmekte midir? Bu soru,
Louise Hornby'nin Olafur Eliasson’in atmosferik ve ¢evresel calismalarina yone-
lik elestirisi izerinden Kahn’in yapitlarina uygulanmaktadir. Calisma bu soruyu
yanitlarken kesin bir hiikiim vermek yerine, sorunun her iki yoniinii de yapitlarm
fiziksel isleyisi lizerinden temellendirmeyi tercih etmektedir. Coziimleme, birbi-
rini tamamlayan beg kaynak tiirtine dayanmaktadir: sanat¢inin kendi beyanlari,
yaprtin liretimini iistlenen / finanse eden kurumlarin metinleri, sanat¢inin pra-
tigini biitiinciil bicimde ele alan elestirel bir calisma (Mather, 2006), yapitlarin
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fiziksel davramsin laboratuvar kosullarinda inceleyen giincel bir bilimsel aras-
tirma (Zhang & Perrard, 2024) ve yapitlarin gorsel belgelemesi. Bu kaynak bile-
simi, yapitlarin malzemesi, mekanizmasi, baglami ve fiziksel isleyisi hakkinda ¢o-
ziimleme i¢in bir zemin saglamakla birlikte, yapitlarin yerinde deneyimlenme-
sine bagh duyusal niteliklere iligkin ¢ikarimlari sinirlandirmaktadir. Bu siirin
calismanin iddialar iizerindeki etkisi sonu¢ béliimiinde ayrica ele alinmaktadir.

Metin ii¢ bolimden olugmaktadir. Birinci boliim, ¢evresel etkilesim ve hare-
ket estetigi kavramlarinin kuramsal ¢ercevesini kurar; burada yapit—mekan ilig-
kisinin farkh diizeyleri, hareketin kaynagina gore kinetik sanat ig¢indeki ayrisma,
yapitin nesne yerine sistem olarak diisiiniilmesi ve alginin cisimlesmis niteligi s1-
rasiyla ele alinir. Tkinci boliim, bu cerceveyi Kahn'mn secilmis yapitlarma uygular
ve sanatc¢inin farkli calismalarinda gevresel kuvvetin sisteme hangi noktadan da-
hil oldugunu tartisir. Uciincii béliim ise elde edilen bulgular birinci béliimde ac-
lan soru ekseninde degerlendirir ve calismanin sinirlarim tartigir.

Kamusal Sanatta Cevresel Etkilesim ve Hareket Estetigi

Kamusal sanat tarismalarinda etkilesim kavrami ¢ogunlukla izleyici, sanatci
ve topluluk arasindaki iliskiler iizerinden ele alinmaktadir. Katilimei ve diyalojik
sanat pratikleri {izerine gelisen literatiirde etkilesim, farkl 6znelerin karsilas-
masl, iletisim kurmasi ve anlam iretim siirecine dahil olmas1 baglaminda deger-
lendirilmektedir (Bishop, 2012). Bu calismada ise etkilesim kavrami, insan 6zne-
ler arasindaki iligkiden farkh bir diizleme taginmaktadir. Buradaki temel mesele,
sanat yapitinin i¢inde bulundugu gevre ile kurdugu fiziksel iligkidir. Riizgar, su,
hava akim, ates, 151k ya da kum gibi cevresel unsurlarin yapitin davranisina ka-
tilmas, yapit ile ¢evre arasindaki siirt daha gecirgen bir hale getirir. Boyle bir
durumda c¢evre, yapitla kurdugu baglam iligkisinin 6tesine gecerek, yapitin bici-
mini ve hareketini belirleyen baslica bilesenlerden biri haline gelir. Bu yaklasim,
kamusal sanatin mekanla kurdugu iligkinin nasil diisiiniilmesi gerektigi soru-
sunu da beraberinde getirir. Yapit bir yere yerlestirildiginde o yer yalnizca fiziksel
bir zemin olarak mi1 kalmaktadir, yoksa yapitin bigimi, isleyisi ve algilanis tize-
rinde belirleyici bir rol mii istlenmektedir? Genel mekan kuramlarinda dile ge-
tirildigi iizere insan, kendi ve nesnelerin bilgisini “(...)konumlandig1 mekan ile de
anlamh hale getirmekte, ‘sey’in var oldugu kanaatine mekanda olus haliyle var-
maktadir”. (Barlas, 2024, s. 200). Bu bakimdan yer, nesnenin algilanma ve varhik
kazanma kosullarin1 dogrudan bigimlendirir. Bu baglamda Robert Irwin’in 1985
tarihli Being and Circumstance adl calismasinda ortaya koydugu simflandirma,
bu iligkinin farkh diizeylerini tartismak acisindan 6nemli bir kuramsal cerceve
sunar. Irwin, yapit ile mekan arasindaki iliskiyi mekana egemen (site-domi-
nant), mekana gére uyarlannus (site-adjusted), mekana ozgti (site-specific) ve
mekan kosullarina bagh ya da mekan tarafindan belirlenen (site-conditioned
veya site-determined) olmak tizere dort baslik altinda ele alir (Irwin, 1985, akt.
Campbell, 2012, s. 21). Bu kategoriler, yapitin mekan karsisindaki konumunu be-
lirleyen farkli iligki diizlemlerine isaret etmektedir.
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Ik kategorideki yapitlar; anitlar, tarihi figiir heykelleri ya da Henry Mooreun
biiyiik olgekli calismalarinda oldugu gibi, bulundugu yerden biiyiik 6lctide ba-
gimsiz bir kahcilik ve agkin anlam iddiasi tasiyan geleneksel modeldir. Mekan,
yaprtin sergilenme kosullarindan biri olsa da heykelin anlami, bicimi ve temel
varhk nedeni farkh bir yere tasindiginda biitiiniiyle ortadan kalkmaz. Tkinci ka-
tegori olan mekana uyarlanmis (site-adjusted) calismalarda ise ¢evrenin olcegi,
konumu ya da genel mekansal niteligi dikkate alinir ve mekana yerlesim tavizleri
verilir; ancak yirminci yiizy1l modernist soyut heykelinin biiyiik boliimiinde go-
rildiigii tizere yaput, stiidyoda tasarlanan ve kendi bi¢imsel biitiinliigiinii koru-
yan bir nesne olma 6zelligini stirdiiriir. Irwin’in siniflandirmasindaki ticiincii ka-
tegori olan mekana 6zgii (site-specific) yaklasimda ise, mekan odakh sanat pra-
tiklerinin tarihsel siirecte “(...) sanat nesnesinin varlik duydugu fiziksel mekan ve
cevresel unsurlardan bagimsiz diisiiniilemeyecegi fikirlerinin, 60-70’li yillarda
sanat-mekan iligkisine dair yaygin goriislerden biri haline gelmesi (...)” (Barlas,
2021, s. 3) ile birlikte belirli bir mekan, tasarimin bagindan itibaren hesaba kati-
hr. Richard Serra’min Tilted Arc adh yapitinda savundugu gibi, yer degistirme ya-
pitin kimligini biitiiniiyle yok eder ve yerin yapitin kimliginin olusumuna dogru-
dan katildigini gosterir. Dordiincti basamak olan yer-kosullu ya da yer-belirle-
nimli (site-conditioned / site-determined) yaklasimda ise iliski en yogun diize-
yine ulasir; heykel tiim varolussal gerekcelerini dogrudan ¢evresinden alir ve me-
kanin kosullari, sanat¢inin ayirt edici iislup 6zelliklerini bile golgede birakacak
denli belirleyici hale gelir. Irwin’in ifadesiyle yapitin ‘var olug nedenleri’ cevresin-
den tiiredigi icin 151k, iklim, peyzaj, dogal olusumlar ve yere 6zgii malzemeler,
yapita sonradan eklenmis 6zellikler degil, onu dogrudan meydana getiren kurucu
kosullardir (Irwin, 1985; akt. Ross, 1993, ss.175—176).

Bu smiflandirmanin ¢alisma agisindan 6nemli tarafi, ¢evre ile yapit arasin-
daki iligkinin yalnmizca mekansal yakinhk iizerinden a¢iklanmasina izin vermeme-
sidir. Yapitin disarida bulunmasi tek basina onu gevresel bir calisma haline ge-
tirmez. Asil mesele, cevrenin yapitin olusumuna ve davranisina ne olciide katil-
digidir. Boyle diistiniildiigiinde, mekana 6zgii yaklasim ile yer belirlenimli yak-
lagim arasinda yalnizca yerle daha fazla iligkili olma gibi niceliksel bir farktan s6z
etmek yeterli degildir. Tkinci durumda cevre, yapit icin dikkate alian bir veri ol-
maktan cikar ve yapitin igleyisinin bir parcasi haline gelir. Bu ayrim, 6zellikle do-
gal kuvvetlerin yapitin hareketini etkiledigi kinetik cahsmalarda daha belirgin bir
anlam kazanir.

Kinetik sanatin gelisimi de bu agidan benzer bir doniisiim izlemektedir.
Frank Popper, kinetik sanat1 hareketin nasil iiretildigine ve izleyici iizerinde nasil
bir etki olusturduguna gore farkli bicimlerde ele alirken, sanal hareket ile gercek
hareket arasinda bir ayrim yapar. Sanal hareket, duragan bir ylizeyin ya da dii-
zenlemenin izleyicide hareket izlenimi iiretmesine dayanirken, gercek hareket fi-
ziksel bir degisimin gerceklestigi calismalar1 kapsar (Popper, 1968). Boylece ha-
reket, heykelin temsil ettigi bir 6zellik olmaktan ¢ikarak yapitin kendi maddi var-
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higinin parcas: haline gelir. Ancak gercek hareketin kaynag da tek bicimli degil-
dir. Motor, elektromanyetik diizenek, mekanik sistem ya da cevresel kuvvetler
farkh hareket bicimlerinin ortaya ¢ikmasim saglar. Bu noktada riizgar ve diger
dogal giiclerin yapitin hareketini dogrudan belirledigi calismalar, sanatc¢inin fi-
ziksel sonucu bastan sona kontrol edemedigi farkli bir hareket anlayigina isaret
eder. Alexander Calder’in mobilleri bu yaklasimin erken ve bilinen 6rnekleri ara-
sindadir. Burada riizgar, yapitin hareketini belirleyen digsal bir kuvvet olarak
devreye girer. Sanatcinin kurdugu bigimsel sistem vardir, ancak yapitin belirli bir
anda alacagi bicim onceden sabitlenmis degildir. Bu durum, hareketi sanat¢inin
tek yonlii iradesinden uzaklastirarak ¢evrenin davranisimi yapitin olusum siire-
cine dahil eder. Dolayisiyla kinetik sanat icinde cevresel etkilesime dayal bir hat-
tin ortaya ciktigindan soz edilebilir. Ned Kahn'in ¢alismalart da bu hatti giincel
bir teknik ve mimari baglam icinde ileriye tasiyan 6rnekler olarak ele alinabilir.

Bu noktada Jack Burnham’in sistem estetigi yaklasimi 6nemli bir bagka agik-
lama imkam saglar. Burnham, 1960°’larin sonlarinda heykeli maddi bir nesne
iizerinden degerlendiren anlayisin sinirlari tartisirken, gevre, enerji, insan, me-
kanizma ve zaman gibi unsurlarin birbiriyle iligkili oldugu sanat bigimlerine y6-
nelir. Systems Esthetics metninde sistem diisiincesini, sinirlar1 kesin bir nesne
yerine farkl bilesenlere sahip, tutarlihgi zaman ve mekanda degisebilir, davranis
hem dis kosullar hem de kontrol mekanizmalar: tarafindan belirlenebilir etkile-
simler tizerinden tanimlanan bir yapi olarak ele alir (Burnham, 1968a). Beyond
Modern Sculpture kitabinin Sculpture as System baghg: alinda kinetik sanata
ve cevresel iligkilere yer vermesi de bu yonelimle uyumludur (Burnham, 1968b).
Kahnin yapitlar1 bu dogrultuda, malzeme ve nesne 6zelliklerinin yam sira teknik
diizenek ile gevresel kuvvetler arasindaki iligkiler {izerinden ele alinabilir. Yaput,
builigkiler icinde teknik diizenek, cevresel kuvvetler ve algisal karsilagmanin bir-
likte olusturdugu bir sistem olarak degerlendirilebilir. Burada sanatc¢inin rolii,
belirli bir fiziksel sonucu biitiiniiyle nceden belirlemekten ¢ok, fiziksel siirecle-
rin farkli sonuglar iiretebilecegi kosullar1 kurmak iizerinden diisiiniilebilir. Yapi-
tin hareketi ve fiziksel davranisi, bu kosullar icinde gevresel etkilere gore degise-
bilmektedir.

Bu kuramsal doniisiim, alginin da yeniden diisiiniilmesini gerekli kilar. Cev-
resel kosullarla birlikte degisen yaput, belirli bir bigimsel ¢erceveyi korumakla be-
raber, izleyicinin karsisina her an yeniden olusan ve degisken oriintiiler tireten
bir iligkiler biitiinii olarak ¢ikar. Merleau-Ponty’nin algiy1 soyut ve zihinsel bir ig-
lem olarak degil, bedenin mekan ve zaman i¢inde diinyayla kurdugu somut ve
cisimlesmis karsilasma tizerinden temellendiren fenomenolojik yaklagimi, bu
nedenle ¢alismanin kuramsal dayanaklarindan birini olusturur (Merleau-Ponty,
2012, $5.246-249). Ancak burada fenomenoloji, yalnizca izleyicinin 6znel dene-
yimini aciklayan bir arag olarak kullamilmamaktadir. Asil mesele, algilanan feno-
menin olusumunda insan disindaki ¢evresel gliclerin hangi 6lciide belirleyici hale
geldigidir. Louise Hornby’nin Olafur Eliasson’in yapitlan iizerine yiiriittiigii teo-
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rik tartisma tam da bu noktada kritik bir boyut kazanir. Hornby, Eliasson’in at-
mosferik ve gevresel enstalasyonlarimin izleyicide gevreye iligkin bir farkindalik
uyandirma potansiyelini kabul etmekle birlikte, bu yapitlarin yapisal olarak in-
san 6znenin duyumsamasini merkeze yerlestirdigine dikkat ceker. Yazara gore
Eliasson’m kurguladig1 yapay ortamlar, fenomenolojik bir 6z-merkezciligi (phe-
nomenological self-centering) besleyen birer deneyim kabi (containers for expe-
rience) islevi gorerek Antroposen Cagi'nin insani1 merkeze alan tahakkiim man-
tigim yeniden iiretmektedir. Boylelikle atmosfer, insanin tanikliginin ve algisinin
otesinde kendi basina var olan radikal bir dissallik (radical externality) olarak
kavranmak yerine; yalmzca insanin duyumsadigl, kendi yansimasini izledigi ve
kurguladig bir fenomene indirgenmektedir (Hornby, 2017). Daha genel bir an-
latimla doga olaylartyla baglantili iglerin, dogayi insana hizmet eden bir sahneye
doniistiirme ve boylece insan-merkezci bir algiy1 yeniden tiretme riski tasidigina
dikkat cekilir. Kahn'in bir¢ok yapitinda goriinmez bir dogal kuvvetin goriiniir
hale getirilmesi s6z konusu (Kahn, t.y.) oldugundan dolay1 bu elestiri, Kahn'in
calismalarm degerlendirmek acisindan 6zellikle verimlidir ve bu okumanin asil
sorusunu giindeme getirir. Ned Kahn'in kinetik heykelleri Hornby’nin isaret et-
tigi bu insan-merkezci kapanmadan kagabilmekte midir, yoksa doganin goriin-
meyen kuvvetlerini goriiniir kilma iddias1 tasirken ayn estetik sahnelemeyi bu
kez teknik ve bilimsel bir soylem altinda mi1 tekrarlamaktadir? Burada bahsedilen
dogal kuvvetlerin goriiniirliigii her zaman dogrudan dogal kosullarin sonucu de-
gildir. Baz1 durumlarda Kahn, dogal bir olguyu teknik bir diizenek araciligiyla
kontrollii bir ortam icerisinde tiretmektedir. Sanatginin pratigi dogay1 bir go-
riintii olarak yeniden iiretmekten ziyade, onun belirli fiziksel davranislarini yapi-
tin isleyisine dahil etmeye yoneliktir. Dolayisiyla bu soruya tek bir yanit vermek
zor goriinmektedir. Bu yaklagim, ¢alismanin ikinci boliimiinde ele alinacak ya-
pitlar iizerinden daha ayritili bicimde incelenecektir.

Ned Kahn’in Kinetik Heykellerinde Cevresel Etkilesim ve Hareketin Estetik Kurgusu

Ned Kahn'in sanatsal pratigi, sanat ile bilim arasindaki karsilasmanin dogru-
dan tiretim siirecine tagindig1 bir alan olarak ortaya cikar. Sanat¢i, University of
Connecticut’ta cevre bilimleri egitimi aldiktan sonra San Francisco’daki Explora-
torium ile caligmis, burada atmosferik olaylar, jeolojik oriintiiler ve kaotik sis-
temlerle iligkili etkilesimli ¢aligmalar gelistirmistir. Kahn kendi sanatg1 beya-
ninda, son kirk y1l icerisinde 160’tan fazla biiyiik 6l¢ekli kamusal yapit gercekles-
tirdigini ve ¢alismalarinin tamaminda hareket ile degisimin 6nemli bir rol oyna-
digin belirtmektedir (Kahn, t.y.). Bu calismalarin 6nemli bir boliimiinde amag,
cevrede mevcut oldugu halde dogrudan algilanamayan kuvvet ve siirecleri gorii-
niir kilmaktir.

Kahn’im bu siirecte kullandig: sistemler belirli fiziksel davranislarin ortaya
¢ikmasim saglayan birer altyapi olarak iglev goriir. Diger bir deyisle tasarlanan
sey hareketin, titresimin, akisin ya da cevresel etkinin gerceklesebilecegi kosul-
lardir. Yapitin ortaya ¢ikan bigimi ise bu kosullar ile fiziksel siireclerin karsilas-
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masi sonucunda olusur. Bu nedenle sanat¢inin roliinii, bi¢imin tek kaynag ola-
rak gormektense bir davranig alani kuran tasarimei olarak diisiinmek daha acik-
layic1 goriinmektedir. Sanatginin, fiziksel striiktiirii kendisi kursa dahi asil bigim-
lendirmenin kendi kontroliinde olmadigini belirten ifadesi (Mather, 2006, s. 75),
yapitin nihai formunu biitiiniiyle sanatg1 6zneye baglamayan bir tutuma isaret
eder. Bu ifade, Kahn’in bilimsel diisiince ile sanatsal iiretim arasindaki sinirda
hareket ettigini ve yapitin bicimsel olusumunda cevresel siireglere alan actigin
gostermektedir. Bu aciddan Kahn'in pratigi, Burnham’in sistem estetiginde tartis-
t1g1 nesneden sisteme dogru yonelisle iligkilendirilebilir (Mather, 2006; Burn-
ham, 1968).

Kahnin cevresel kinetik yapitlarinin en genis grubunu, ¢evredeki riizgar ha-
reketini dogrudan goriiniir kilan tepkisel cepheler ve ylizeyler olusturur. Wind
Veil bu yaklagimin ilk anitsal 6rneklerindendir (Gorsel 1). Bir otopark yapisinin
alti kat yiiksekligindeki ve yaklagik 80 metre genisligindeki cephesine yerlestiri-
len 80.000 adet kiiciik aliiminyum panel, riizgarin etkisiyle serbestce salinarak
yiizey boyunca dalga benzeri hareket oOriintiileri iiretir. Yapitin etkisi dis cephe-
deki bu dinamizmle de sinirh kalmaz; hareketli panellerin arasindan siiziilen do-
gal 151k ve golgeler yapimin i¢ mekanina da taginir (Mather, 2006, s. 71). Boylece
riizgar, yapinin hem kentsel 6lcekteki dis hareketini hem de i¢ mekana yansiyan
151810 degisken ritmini eszamanh olarak tiretir. Burada dikkat ¢ekici olan, riizga-
rin yalnizca heykeli harekete geciren digsal bir enerji kaynagi olarak goriilmeme-
sidir. Riizgarn yoni, hiz1 ve yarattigi yerel tiirbiilans degistikce yapitin gorsel ve
plastik karakteri de eszamanh olarak bagkalasir. Mather’in (2006, ss. 72—73) be-
lirttigi gibi, panel yiizeyleri yalnizca hava akiminin dalgalanmalarini yakalamakla
kalmaz; giin 15181n1n acis1 ve gokyliziiniin rengi degistikce metalik yiizey lizerinde
akigkan bir optik doku iiretir. Bu nedenle Wind Veil, 6nceden belirlenmis tek bir
formun mekanik olarak tekrarlandig hareketli bir heykel olmaktan ¢ikar; aym
striiktiirel sistemin farkh atmosferik kosullar altinda siirekli tirettigi olasiliklarin
biitiiniine doniisiir. Yapitin estetik deneyimi boylece malzemenin akiskan kuv-
vetlerle girdigi dinamik siirece baglanir.

Bu durum yakin dénemli bilimsel bir ¢alisma tarafindan da desteklenmekte-
dir. Arastirmada, Ned Kahnin kinetik cepheleri, video analizi ve laboratuvar or-
taminda gerceklestirilen deneylerle incelenmistir. Aragtirmacilar, panellerin ha-
reketinin tiirbiilansh sinir tabakasinda olusan zamansal ve mekansal basing dal-
galanmalariyla iligkili oldugunu; ylizey boyunca ilerleyen dalgalarn riizgar yo6-
niinde yayildigim gostermistir. Boylece Kahn'in yiizeylerinde goriilen hareketin
yalnizca gorsel bir dalgalanma benzetmesi olmadigy, belirli akigkanlar mekanigi
siirecleriyle aciklanabilen fiziksel bir davranis oldugu ortaya konmustur (Zhang
& Perrard, 2024).



HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER | 129

Gorsel 1. Ned Kahn, Wind Veil, 2000. Alti kat yiksekliginde ve yakla§|k 79 metre (260 fit) uzunlugundaki
otopark cephesine yerlestirilen, riizgarla serbestce hareket edebilen 80.000 adet menteseli aliminyum
panel. Gateway Village, Charlotte, Kuzey Karolina. Kaynak: https://nedkahn.com/portfolio/wind-veil

Kahn, cephe 0lceginde gelistirdigi bu tepkisel yiizey mantigini kentsel me-
kandaki bagimsiz heykelsi striiktiirlere de tasimistir. Minneapolis’te yer alan
Prairie Tree (Gorsel 2), bu yaklasimin kamusal alandaki 6rneklerinden biridir.
Yapit, aga¢ formunu andiran tasiyict bir konstriiksiyon iizerine yerlestirilmis
2.300°den fazla hareketli paslanmaz celik kanattan olusur. Ortaya ¢ikan hareket
kendiliginden gibi algilansa da heykel, hassas bir striiktiirel hesaplama ve mal-
zeme kurgusuyla var olur. Riizgar yapitin disindaki fiziksel gercektir; bu gercegi
bicimsel bir dile ¢eviren ise heykelin tasiyic1 ve hareketli sistemidir. Sanatc1 bu-
rada yapiti herhangi bir harici enerji kaynagina baglamadan, tamamen riizgarin
kinetik giiciiyle calisan otonom bir sistem olarak kurgulamistir. Burada cevresel
etkilesim ile tasarim arasinda bir karsithk kurmak yerine, ikisinin birbirini ta-
mamlayan iki ayr diizlem olusturdugu diistiniilebilir. Yapitin bicimsel ¢ercevesi
sanatci tarafindan tasarlanmistir ancak bu cercevenin iginde gerceklesen mikro
hareketlerin bicimi, hiz1 ve yonii ¢evresel kosullar tarafindan belirlenmektedir.
Dolayisiyla tasarim ile rastlanti arasinda bir iliski kurulmaktadir. Sanatci biitiin
sonucu belirlememekte, fakat rastlantinin gerceklesebilecegi kosullar1 dikkatli
bicimde olusturmaktadir. Kahn’in islerinde hareket estetiginin 6nemli bir bolii-
miiniin de bu gerilimden kaynaklandig: sGylenebilir.

Gorsel 2. Ned Kahn, Prairie Tre07. Paslanmaz celik konstriksiyon ve riizgarla hareket edebilen
2.300’den fazla paslanmaz gelik kanatgik, yaklasik 6 metre (20 fit) ylkseklik. Nicollet Mall, Minneapolis,
Minnesota. Kaynak: https://nedkahn.com/portfolio/prairie-tree



130 | HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER

Benzer bir striiktiirel yaklagim, sanat¢inin San Francisco Treasure Island’da
yer alan Cityside Park icin gerceklestirdigi Canopy of Sky (Gorsel 3) yerlestirme-
sinde de gortiliir. Kalic1 bir kamusal sanat projesi olarak iiretilen yapit, kavisli
dort aliiminyum direge kablolarla asilan, yaklasik alti metre ¢apindaki paslan-
maz celik bir halkadan olusur. Bu halkanin igine gerilen ¢elik kablo agina, riiz-
garla serbestce salinabilen yaklasik 7.000 adet yar1 saydam polikarbonat diskten
olusmaktadir. Sanatc¢l, polikarbonat malzemenin yar1 saydam dokusunu sis ve
bulutlardaki su damlaciklarmin 15181 kirma karakteriyle iliskilendirir. Burada
amaclanan etki, hareket halindeki atmosferik akiskanligi kentsel alanda goriintir
kilmaktir. Nitekim San Francisco Sanat Komisyonu da calismayi, Treasure Is-
land’n sisi, riizgar1 ve deniz havasiyla bicimlenen karakteristik hava hareketle-
rini dogrudan kentsel alanda duyusal bir deneyime aktaran bir kurgu olarak ta-
nimlamaktadir (San Francisco Arts Commission, 2025).

Gorsel 3. Ned Kahn, Canopy of Sky, 2025. Dort alliminyum direk, paslanmaz gelik halka, gelik kablo agi ve
yaklasik 7.000 adet menteseli yari saydam polikarbonat disk, yaklasik 6 metre gapinda. Cityside Park,
Treasure Island, San Francisco. Ethan Kaplan Photography/Courtesy San Francisco Arts Commission. Kaynak:
https://www.archpaper.com/2025/09/ned-kahns-canopy-of-sky-treasure-island/

Burada Irwin’in “site-conditioned / site-determined” (yer-kosullu / yer-be-
lirlenimli) yaklasimi yeniden glindeme gelir. Yapit her ne kadar belirli bir alana
yerlestirilmis olsa da bicimsel kurgusu, malzeme secimi ve hareket dinamikleri
dogrudan o yerin ¢evresel verilerine dayanir. Bununla birlikte Canopy of Sky or-
negi, Irwin’in modelini kinetik ve teknolojik bir diizleme tagimaktadir. Ciinkii
mekanin belirleyiciligi yalnizca tasarm asamasinda kalmaz, riizgar yapitin her
an yeniden bicimlenmesine katilir. Dolayisiyla burada yer sabit bir cografi refe-
rans olarak degil, siireklilik icinde degisen bir fiziksel ¢evre olarak diistiniilmeli-
dir.

Kahnin iiretim pratigi, yalnizca hava hareketini kullanan yiizeylerle sinirh
degildir. Tornado (Gorsel 4) gibi cahismalarda sanatci, belirli bir atmosferik olay1
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kontrollii bir teknik altyap: aracihgiyla dogrudan mekan iginde iiretir. Yaklagik 3
metre yiiksekliginde bir hava girdabinin olusturuldugu bu yapit, tabana yerlesti-
rilen fanlar, yonlendirici hava yariklar ve sis iireteclerinden olusur. Girdap, cev-
redeki hava akimlarma tepki vererek siirekli bicim degistirir ve izleyicilerin elle-
riyle miidahalesine agik bir yap1 sergiler. Boylece fiziksel olarak iiretilmis hava
akig1 iginde, biitiiniiyle onceden belirlenemeyen bir hareket ortaya ¢ikar (Kahn,
t.y.). Bu 6rnek, dogal ve yapay ayrimini dogrudan kullanmanin bazi sorunlarini
da gosterir. Tornado'nun hava akigi insan tarafindan olusturulmaktadir; ancak
girdabin her an alacag bicim insan tarafindan onceden belirlenmemektedir.
Bagka bir ifadeyle dogal siireg, disaridan gelen hazir bir kuvvetten ziyade, teknik
sistemin sinirlar icinde gelisen fiziksel bir davranis olarak ortaya cikar. Bu ne-
denle Kahn'in ¢calismalarim degerlendirirken dogal kuvvetin kaynag kadar, or-
taya cikan siirecin ne ol¢iide acik uclu oldugu da dikkate alinmahdir.

Benzer bir calisma mantigy, siirece 1s1 ve ses ogelerinin de dahil edildigi Fire
Vortex adli yerlestirmede de goriiliir (Gorsel 5). Calismada hava iifleyiciler ve
yonlendiriciler, yanan yakit iizerinde yaklagik alti metre yiiksekliginde donen bir
alev girdabi olusturur (Kahn, t.y.). Yapitin agik alevle ¢alismasi izleyici ile nesne
arasina zorunlu bir giivenlik mesafesi koyarken agiga ¢ikan 1s1 ve ses, calismanin
gorsel hareketine eglik eden temel fiziksel unsurlar olarak diizenekte yer alir.

Gorsel 4 (sol). Ned Kahn, Tornado, 1991. Fanlar, hava yonlendiricileri, sis Uretegleri ve su sisi, yaklasik 3
metre (10 fit) yiikseklik. Swiss Science Center Technorama, Winterthur, isvigre. Fotograf: Ned Kahn Studios.
Kaynak: https://nedkahn.com/portfolio/tornado
Gorsel 5 (sag). Ned Kahn, Fire Vortex, 1997. Hava Ufleyicileri, yonlendirici kanatlar ve yanan yakit/alev,
yaklasik 6 metre (20 fit) yiikseklik. Swiss Science Center Technorama, Winterthur, isvicre. Fotograf: Ned Kahn
Studios. Kaynak: https://nedkahn.com/portfolio/fire-vortex
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Bu iki grup yapit arasinda tepkisel ve tiretici seklinde bir ayrim yapmak
miimkiindiir. Ancak bu ayrim Kahn'in kendi terminolojisi degildir ve mevcut li-
teratiirde yerlesmis bir siniflandirma olarak sunulmamalidir. Burada 6nerilen
ayrim, Kahnin farkh ¢alismalarindaki cevresel iligkinin bicimini aciklamak icin
kullanilan analitik bir aragtir. Wind Veil, Prairie Tree ve Canopy of Sky gibi is-
lerde mevcut ¢evresel kuvvet yapitin hareketini dogrudan tetikler. Tornado ve
Fire Vortex gibi calismalarda ise teknik sistem once belirli bir fiziksel olguyu iire-
tir ve daha sonra bu olgunun davranisi kendi fiziksel dinamikleri dogrultusunda
degisir. Dolayisiyla iki grup arasinda kesin bir karsithk kurmaktan ok, cevresel
etkinin nereden ve hangi bicimde sisteme dahil oldugunu tartismak daha uygun
goriinmektedir.

Bu noktada Negev Wheel (Gorsel 6), her iki gruptan da ayrisan farkh bir me-
kanik iligki sunar. Yapit, ayaklari {izerinde duran bir motor diizenegi ile birlikte
yaklagik alt1 metre ¢apinda acih sekilde donen ve icerisine Negev Colii'nden geti-
rilen kumla doldurulmus dairesel bir yapidan olusur. Kahn’a gore bu bolgeden
alinan kum, ¢ok sayida cografi kaynaktan gelen taneciklerin bir karisimidir ve bu
yoniiyle birlik i¢indeki karmasiklig: ve stireklilik icindeki degisimi simgeler. Mo-
torlu diizenekle yavasca dondiiriilen ¢arkin i¢indeki kum, yercekiminin etkisiyle
siirekli asag1 dogru hareket eder. Bu doniis esnasinda kum tanelerinin olustur-
dugu kaymalar, doniis sirasinda siirekli olarak yeniden diizenlenir. Kumun ka-
rigmasl, ayrigmasl, yeniden birikmesi ve farkh dalga oriintiileri olusturmasi, de-
gisim ile stireklilik arasindaki iliskinin goriintir hale gelmesini saglar. (The Con-
temporary Jewish Museum, 2016). Negev Wheel bu nedenle riizgarin dogrudan
hareket ettirdigi yapitlarla ayni ¢evresel iligki icinde degildir. Burada digsal hare-
ketin kaynag1 motorlu bir mekanizmadir; buna karsilik yapitin asil gorsel degi-
simi graniiler malzemenin fiziksel davranigindan ortaya ¢ikar. Kumun akiskan
olmadig1 halde akis benzeri bicimler olusturmasi, parcaciklarn yigilmasi ve ye-
niden dagilmasi, sistemin tek tek parcalar iizerinden ongoriilmesini gliclestirir.
Sanatciya gore, Negev kumunun ¢ol boyunca farkli kaynaklardan taginmis kar-
magik bir malzeme olmasi, yapitin fiziksel davranigina ek olarak yapita kiiltiirel
ve metaforik bir katman da kazandirir.

Bu 6rnek, Kahn'in pratigini yalnizca “dogal kuvvetleri goriiniir kilan” sanat
olarak tamimlamanin yetersiz kalabilecegini diislindiiriir. Sanat¢inin yapitla-
rinda farkh tiirden fiziksel siirecler devreye girmektedir. Kimi zaman yapitin bu-
lundugu cevredeki riizgar, kimi zaman sistematik sekilde iiretilen hava akima,
kimi zaman bir motorun devri ve kimi zaman da grantiler bir malzemenin kendi
i¢ siirtiinmesi ylizeydeki hareketi belirler. Biitiin bu islerde ortak olan temel
nokta bicimin tek seferde tiretilip tiiketilen duragan bir nesne olmaktan ¢ikmasi,
farkh kuvvetlerin etkisiyle zamana yayilan devingen bir siire¢ kazanmasidir.
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Gorsel 6. Ned Kahn, Negev Wheel, 2016. Kum, gelik ve motor, yaklasik 6 metre ¢apinda.
Kaynak: https://nedkahn.com/portfolio/negev-wheel

Bu nedenle Kahn'in ¢calismalarimi yalmzca “hareketli heykeller” olarak adlan-
dirmak baglangi¢ acisindan dogru olsa da aciklayic sinir oldukea dar ve yetersiz
kalir. Buradaki hareket, yapitlarn ikincil bir niteligi konumunda degil, dogrudan
bicimin varolus kosullar1 arasinda yer alir. Yapitin bicimi ile hareketi arasinda bir
ayrim yapmak giderek zorlasir; bigim, hareketin belirli bir anda olusturdugu du-
rum haline gelir. Boyle bir anlayista yapit, sabit bir formun zaman i¢inde hareket
etmesi yerine, hareket sayesinde siirekli olarak yeniden olusan bir form haline
gelir.

Sonug ve Degerlendirme

Kahn'in ¢alismalar bu kuramsal cerceve iginde degerlendirildiginde, cahs-
manin temel sorusu daha belirgin hale gelir. Cevresel kuvvetleri yapitin olusu-
muna dahil eden bu yaklagim, insan-merkezci bir estetik anlayistan gercekten
uzaklasmakta midir? Yoksa goriinmeyen doga siireclerinin goriiniir kilinmasi,
nihayetinde yine insanin bu siirecleri deneyimlemesine yonelik kurgusal bir dii-
zenleme olarak mi kalmaktadir?

Kahn1 Hornby'nin Eliasson’a iligkin elestirisinden belirli 6l¢iide ayirabilecek
onemli bir fark, baz1 yapitlarinda digsal gevresel kosullarn gercekten belirleyici
olmasidir. Wind Veil, Prairie Tree ve Canopy of Sky gibi calismalarda riizgar,
onceden belirlenmis gorsel sonucu gerceklestiren bir arac degildir. Tam aksine,
yapitin ortaya koydugu bi¢im riizgarn o andaki davranisina bagh olarak esza-
manlh olarak degisir. Zhang ve Perrard’'in (2024) arastirmasi da bu iligkinin fizik-
sel bir akigkan davramsi tizerinden gerceklestigini dogrulamaktadir. Bu acidan
Kahn’in tepkisel yiizeyleri, doganin insan tarafindan iiretilmis kapah bir temsilini
sunmak yerine, sinirlar1 belirlenmis bir tasiyici sistem i¢inde dissal fiziksel kuv-
vetlerin dinamizmini aiga ¢ikarir. Fakat bu durum, Kahn’in yapitlarina yonelti-
lebilecek insan-merkezcilik sorununu biitiiniiyle ortadan kaldirmaz. Ciinkii ya-
prtlarin kamusal alanda sunulma bigimi, insan algisin1 ve bedenini temel refe-
rans noktasi olarak korumay stirdiiriir. Canopy of Sky orneginde sanat¢inin
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proje taniminda amag, ziyaretcilerin okyanus havasimin hareketini fark etmesine
ve cevreye iliskin bir duyarhlik gelistirmesine yoneliktir. San Francisco Arts
Commission da yapiti ¢evreyle kurulan duyusal deneyim tizerinden gerekcelen-
dirir (San Francisco Arts Commission, 2025). Burada riizgarin fiziksel gercekligi
yadsmamaz; ancak bu gerceklik yine de izleyicinin algisal tiiketimine agilan este-
tik bir sahneleme iginde cercevelenir.

Dolayisiyla Kahn'in pratiginde insan algisi ile ¢evresel siire¢ arasindaki bag:
birbirinden biitiiniiyle koparmak miimkiin goriinmemektedir. Cevre yapitin olu-
sumuna katilirken, yapit da cevresel olguyu secerek, cerceveleyerek ve goriiniir
hale getirerek onu belirli bir algisal diizene sokar. Bu nedenle sanat¢inin iireti-
mini insan-merkezcilikten tamamen kurtulmus 6zerk yapilar olarak nitelemek
yerine; insan, teknik sistem ve cevre arasindaki iligkinin farkl bicimlerde yeni-
den orgiitlendigi calismalar olarak degerlendirmek daha temkinli bir yaklagim-
dir. Bu durum, farkh isleyis mantiklarina sahip yapitlar karsilastirildiginda daha
acik bicimde ortaya cikar. Riizgara tepki veren yiizeylerde gevresel kuvvet siste-
min digindan gelerek yaprtin formunu anlik olarak belirlerken; Tornado ve Fire
Vortex gibi iiretici diizeneklerde sistem atmosferik siireci kendi i¢cinde baglatir.
Girdap gercek bir fiziksel siirectir; dolayisiyla ortaya ¢ikan hareket sahte degildir.
Ancak tiretilen bu girdabin veya alev siitununun davranisi yine sanat¢ tarafindan
biitiiniiyle denetlenemez. Negev Wheel'de ise hareket motorlu bir mekanizmayla
baglatilsa da asil bicimsel gesitlilik graniiler kum taneciklerinin yercekimi ve ic
siirtiinmeyle olusturdugu akiskan davraniglardan tiirer. Bu bakimdan yapitlar
arasindaki fark; ytizeysel bir dogallik ve yapaylik karsithgindan ziyade, kuvvetin
sisteme dahil olma bicimi ve sistemin belirsizlige tanidig1 alan {izerinden okun-
malidir. Menteseler, kablolar, paneller, fanlar veya motorlar fiziksel davranigin
striiktiirel cercevesini ¢izer; ancak bu cercevenin icinde gerceklesen mikro hare-
ketler hicbir zaman biitiiniiyle sabitlenemez. Kahn'in yaklagimim 6zgiin kilan
nokta, malzemeyi ve kuvvetleri mutlak bir denetim altina almak yerine, onlarin
degisken fiziksel davraniglarini acik uclu estetik bir yapinin icine yerlestirebilme-
sidir.

Bununla birlikte cahsmanin ulastigi sonuclar belirli ssmrlandirmalar dahi-
linde degerlendirilmelidir. Buradaki ¢oziimleme, Kahn’in tiim yapitlarii kapsa-
yan monografik bir dokiime dayanmamakta; secilmis 6rnekler, sanatci beyan-
lan, kurumsal arsivler, kuramsal elegtiriler ve fiziksel dinamikleri inceleyen bi-
limsel veriler iizerinden yiiriitiilmektedir. Bu kaynaklar yapitlarin striiktiirel ve
kavramsal mantigim ac¢iklamak i¢in saglam bir zemin olustursa da; yapitlarin ye-
rinde deneyimlenmesine bagh ses, 1s1, 6l¢ek, ylizey dokusu ve bedensel yakinlik
gibi dogrudan duyusal etkenlerin biitiiniiyle yazili ve gorsel belgelerden yeniden
iiretilmesi olanaksizdir. Bu simirlilik, calismanin iddiasin1 daraltmakla birlikte
analitik zeminini daha tutarh ve saglam kilmaktadir.

Sonug olarak Ned Kahn'in kinetik heykelleri; Irwin’in mekan kosullaria
baglh sanat kavrayisini, Popper’in gercek hareket tanimini ve Burnham’n sistem
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estetigini bir araya getirerek kamusal alanda yer, hareket ve form iligkisini do-
niistiiriir. Hornby’nin insan-merkezcilik elestirisi bu stirecin bir gosteri kabina
doniisme riskini daima acik tutsa da Kahn’in yapitlar, dogay: ne biitiiniiyle sa-
nat¢inin bicimlendirdigi bir araca ne de yalmzca izleyiciyi biiytileyen yapay bir
dekora indirger. Yapit, dogay1 biitiiniiyle serbest birakan kontrolsiiz bir alan da
acmaz; aksine malzemenin fiziksel davranisiyla sanatcinin striiktiirel tasarimi
arasinda gecirgen bir aralik kurar. Bu heykellerdeki hareket estetigi, tam da bu
aralikta onceden belirlenmis sabit bir form ile 6ngoriilemeyen fiziksel kuvvetle-
rin karsilasma aninda varlik kazanmaktadir.
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HANS HAACKE PRATIGINDE POLITIK EKOLOJi*

Ash IRHAN*

GiRiS

Cevre sanatinin izini ¢cok daha erken donemlere kadar siirebilmemize rag-
men, politik bir mesele olarak ‘cevre’nin 6nemi, 1960’larin sonundaki yiikseli-
siyle, giintimiize kadar cesitli sekillerde siyasi glindemde ve sanatta yerini almis-
tir. 20. Yiizyi1hn son ¢eyregine dogru politik ekolojinin gelismeye baglamasiyla
‘cevre’ye olan bakis agis1 da degismistir. Politik ekoloji ekosistemlerin biyolojik
ve fiziksel olan yapilari ile insan yapimi olan politik, ekonomik, tarihi ve kiiltiirel
yonleri arasindaki i¢ ice gecmis iligkileri vurgular. Bu diisiinsel ve elestirel etkile-
simler, cevre sorunlarinin sanat pratiklerinde ve daha genis anlamda gorsel kiil-
tlirde yeni estetik stratejilerle geliserek yer almasini saglamistir. Sanatta, cevre
konusunda diisiinsel doniisiimii 6nceleyen en radikal figiirlerden biri Hans Ha-
acke (1936, Almanya)’dir. Haacke, cagdaslarimin ¢cogunun aksine bozulmamis
dogay1 romantiklestirmek veya nesnelestirmek yerine politik, ekonomik ve sos-
yal iligkilerden ayrilamaz bir “sistem” olarak ekoloji fikrini ortaya atar. Heykeli
biyolojik, sosyal ve politik aglarin ic ice gectigi ‘gercek zamanlh bir sistem’ olarak
yeniden tanimlar. Bu 6zgiin yaklasim, sanat yaprtini ¢evresiyle siirekli etkilesim
halinde olan dinamik bir iligkisellik alanina doniistiiriir. Boylelikle Haackenin
‘sistem estetigi’ doga ile toplum arasindaki ontolojik ayrimi sarsan ve bu iki ala-
nin yapisal benzerliklerini goriiniir kilan erken donem bir politik ekolojik sanat
pratigi olarak 6ne cikar.

Sanat hayat1 boyunca politik ve elestirel bir dil benimsemis olan Haacke, sa-
natin nesne statiisii, sanatsal faillik, sanat kurumlarinin roli, izleyicinin rolii, sa-
nat eserinin cercevesi ve uygulama aracina iligkin kabul gérmiis kavramlar {ize-
rine ileri diizey elestirel caligmalar gerceklestirmistir. Sanat¢inin, 1960 ve
1970’lerdeki pratigi Norbert Wiener’in “sibernetik” kavrami, Ludwig von Berta-
lanffy’'nin “Genel Sistem Teorisi” ve Jack Burnham’in “Ger¢ek Zamanh Sistem-
ler” yaklasimiyla dogrudan iligkilidir. Birbirleriyle ve cevreleriyle iletisim kuran
bilegenlerle “gercek zamanli” bir siire¢ olarak ortaya ¢ikan sanatsal calismalarla
ilgilenen Burnham ve Haacke, bunun icin 6n kosulun, sistemler i¢inde diisiin-
mek, sistemler iiretmek, mevcut sistemlere miidahale etmek ve onlar1 goriiniir
kilmak oldugunu savunur. Haacke’nin pratigi bilim, toplum ve doga gibi karma-
sik sistemlerdeki benzerliklere odaklanir. Bu bakis acisi ¢evresel, sosyal ve politik
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ekoloji arasinda benzerliklerin (baglantilarm) goriildiigii Félix Guattari'nin “Uc
Ekoloji” diisiincesi ve Bruno Latour’un “Aktor- Ag” teorisiyle de kesiserek doga
ile toplum arasindaki ayrimi sorgulayan elestirel bir perspektif tiretir.

Haacke’nin erken donem calismalari, sistem yaklagiminin fiziksel ve biyolo-
jik stireclerde nasil isledigini ortaya koyar. Bu eserlerde su, toprak, hava ve canli
organizmalar, 1s1, 151k ve izleyici etkilesimi gibi digsal girdilerle stirekli devinim
halinde olan politik bir 6zneye doniisiir. Canh malzemeleri ve biyolojik siirecleri
dahil ettigi Grass Grows (Biiyiiyen Cim, 1969), Bowery Seeds (Cimlenen To-
humlar, 1970) ve fizyolojik siirecleri dahil ettigi Condensation Cube (Yogunlagsma
Kiipii,1963—1965), Ice Stick (Buz Cubugu, 1966) gibi eserlerde heykel, modernist
nesne statiisiinii asarak kendi kendini orgiitleyen, cevreyle metabolik iligki ku-
ran, “nefes alan” dinamik bir siire¢ olarak yeniden tanimlanir. Sanatciya gore,
cevresiyle fiziksel olarak etkilesime giren bir heykel, artik bir nesne olarak kabul
edilemez; clinkii onu etkileyen dis faktorlerin menzili ve heykelin kendi eylem
alani, maddi olarak isgal ettigi alanin Gtesine gecer. Bu yaklasim, heykeli sanat-
¢inin mutlak kontroliinden ¢ikararak malzemenin kendi icsel siireglerine ve cev-
resel etkilere acar. Dolayisiyla malzeme, edilgen bir tasiyic1 olmaktan cikar ve isin
olusumunu belirleyen “kritik bir madde” olarak konumlanir. Haacke, sanatin
materyal varliklarda degil, insan-insan ve insan-gevre arasindaki iligkilerde ika-
met ettigini savunur. Bu perspektif, heykeli duragan bir temsil araci olmaktan
cikarip doga ve toplumun i¢ ige gectigi eko-politik bir miidahale alanina doniis-
tlrir.

Haacke’nin pratiginde fiziksel ve biyolojik sistemler, yalmzca dogal siirecle-
rin incelenmesi olarak kalmaz, aksine daha karmasik iligkiler agini kavramak igin
operasyonel bir model islevi goriir. Calismalarinda gézlemlenen metabolik don-
giiler, enerji transferleri ve cevresel etkilesimler, kapal ya da acik sistemlerin ig-
leyisini ortaya koyarken, bu yaklagim zamanla toplumsal, ekonomik ve politik
yapilara dogru evrilen bir siireklilige isaret eder. Sanat¢inin kariyerinde bir ki-
rilma noktasi olarak goriilen “sosyal sistemler”e gecis, aslinda bu biyolojik ve fi-
ziksel metabolizmanin toplumsal alana projeksiyonu niteligindedir. Sistem dii-
siincesinin kapsamimn genisleten Haacke, bir sistem olarak nehrin kirlenmesiyle,
bir sistem olarak emlak piyasasinin kirlenmesi arasinda yapisal bir fark (isomor-
fizm) gormez. Baska bir deyisle sanatci, doga ile toplum arasinda ontolojik bir
ayrim yapmak yerine, her iki alan1 da karsilikl etkilesim iginde isleyen sistemler
biitiinii olarak ele alir.

1970’lerin basindan itibaren anketler, veri tablolar ve tapu kayitlar sanatci-
nin yeni “dinamik malzemeleri” haline gelir. Haacke'ye kurumsal elestirinin 6n-
ciisti ve politik sanat¢1 kimligi kazandiran bu yonelim MoMA Poll (Moma Anketi,
1970) ile baglamus, sistem teorisinin sosyal ve politik aglara dogrudan uygulan-
dig1 Shapolsky et al., Manhattan Real Estate Holdings, a Real-Time Social Sys-
tem (Shapolsky ve digerleri, Manhattan Gayri Menkulleri, Ger¢ek Zamanh Sos-
yal Sistem, 1971) gibi yapitlarla derinlesmistir. Burada “veri”, tipki Condensation
Cube’daki su buhari gibi, goriinmeyen bir akis1 (sermaye ve iktidar dolagimini)
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yogunlagtirarak goriiniir kilan estetik ve politik bir kanita dontisiir. Dolayistiyla,
Haacke'nin pratiginde malzemenin politiklesmesi, biyolojik olandan kopmaz,
aksine dogal, sosyal ve politik olanin birbirine eklemlendigi, Guattarinin ‘¢ eko-
loji’ diistincesiyle ortiisen bir siireklilige isaret eder.

Bu biitiinciil yaklasim, Haacke’yi kurumsal elestirinin 6nciisti olmanin yani
sira politik ekolojinin en erken ve tutarh uygulayicilarindan biri yapar. Sanatg,
heykeli cevresel sistemlerden kopuk, 6zerk bir nesne olarak goren mirasi redde-
derek, onu, sermaye birikimi ile ekolojik yikim arasindaki organik bag ifsa eden
metabolik bir miidahale bigimi olarak yeniden kurgular. Bu baglamda, Rhine
Water Purification Plant (Ren Suyu Aritma Tesisi, 1972) ve Der Bevolkerung
(Niifusa, 1999) baghikh eserleri, Haacke’nin tiim sistem anlayisinin bir sentezi ni-
teligindedir. Ren Nehri'nden alinan kirli suyun biyolojik aritma siirecini iceren
teknolojik diizenegi, Krefeld’deki endiistriyel kirliligin verileriyle (Krefeld
Sewage Triptych) birlestiren Rhinewater Purification Plant; ekolojik bir
onarma eylemi olmanin Gtesinde, miize sponsorlarmin endiistriyel kirlilikteki
rollerini ifsa eden kurumsal bir elestiridir. Burada malzeme (su) hem biyolojik
bir yasam kaynagi hem de politik bir kanit olarak iglev goriir. Parlamento tiyele-
rinin kendi se¢im bolgelerinden getirdikleri topraklarin birlesimiyle olusan ve
kontrolsiizce biiyiiyen bir biyotopa dontisen Der Bevolkerung ise mitsel ve digla-
yic1 “halk” (volk) kavramina kars1 kapsayic1 “niifus” kavramini devletin merke-
zinde savunan politik bir miidahaledir. Bu iki is birlikte diisiiniildiigiinde, Ha-
acke’nin pratiginde “aritma” fikrinin ¢evresel bir onarim olmadigy, politik alanin
kimleri icerdigi ya da disarida biraktigiyla ilgili elestirel bir cerceve sundugu
acikea goriiliir. Boylece dogal siirecler ile toplumsal yapilar arasindaki siireklilik,
sanatcinin sistem diisiincesi icinde hem maddi hem de ideolojik diizeyde yeniden
kurulur.

Dogal ve sosyal olam analojik olarak diisiinmenin bir yolunu sunan sistem
teorisi, Haacke'nin erken donem pratiginde ekolojik bir elestiri zemini bulmay
ve sonraki caligmalariyla bunun kavramsal siirekliligini nasil sagladigim kavra-
may1 kolaylastirir. Haacke dogal ve toplumsal siirecleri ayni ontolojik diizlemde
biitlinlestirerek, heykelin maddi sinirlarim1 kurumsal ve ekolojik bir faillik ala-
nina tasir. Bu dogrultuda heykel, sanat¢inin mutlak iradesine tabi, edilgen bir
form olmak yerine sistemin i¢ isleyisini ve goriinmeyen baglar ifsa ederek statii-
koyu sarsan politik bir eyleme doniisiir. Benzer bigimde; izleyici de sistemde edil-
gen bir gozlemci olmaktan cikarak aktif bir fail konumuna yerlesir. Boylece Ha-
acke, doga ile toplum arasindaki ayrimi yeniden diistinmeye zorlayan, ekolojik
yikim ile sermaye birikimi arasindaki yapisal bag1 agiga ¢ikaran ve sanatin politik
etkisini sistemler diizeyinde kuran elestirel bir model sunar.

Bu ¢alisma Hans Haacke’nin secili eserleri lizerinden heykelin metodolojik
doniistimiinii; fiziksel sistemlerden biyolojik siireglere, oradan da sosyal ve poli-
tik miidahalelere uzanan bir siireklilik icerisinde eko-politik perspektifle incele-
meyi amaclamaktadir.



140 | HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER

Fiziksel ve Biyolojik Sistemlerin “Doga-Kiiltiir” Birligi

Haacke’'nin sanat pratiginde malzemenin radikal doéniisiimii, sanatcinin
1960’larin baginda dahil oldugu Zero Grubu ve ardindan New York’ta Jack Burn-
ham ile kurdugu entelektiiel diyalogdan etkilenmistir. Bir sanat yapitinin estetik
degerini yalnizca icsel dl¢litlere dayanarak analiz etmenin yeterli olmadig, yapit
cevreleyen digsal iligkiler aginin da diistiniilmeye baslandig1 boylesi bir donemde
heykel, artik sadece izlenen bir nesne olmaktan ¢ikarak, enerji transferlerinin ve
cevresel etkilesimlerin gerceklestigi dinamik bir ortam olarak goriilmeye baslan-
musti. (Skrebowski,2006) Haacke nin meshur 1965 manifestosunda dile getirdigi
sekliyle “belirsiz olan, cevreye tepki veren, 1s18a ve sicakliga bagh olarak degisen
bir sey yapma” (Haacke, 1965, aktaran Bucloch, 1988, s.104) arzusu malzemenin
ontolojik statiisiindeki bu degisimin ilamidir. Boylelikle malzeme, Guattari'nin
‘ekozofik’ perspektifinde oldugu gibi, cevresiyle siirekli bir olus (becoming) ha-
linde olan, politik ve biyolojik siireclerin kesistigi canh bir 6zneye doniisiir. Bu
durum, sanat nesnesini ‘temsil’ diizleminden ¢ikararak, ekolojik bir miidahale
mekanizmasi olarak konumlandirir.

Sanatcinin en ikonik islerinden biri olan Condensation Cube (Yogunlagsma
Kiipii, 1963-67) bu degisen anlayis1 somutlagtirir (Gorsel 1). Hava gecirmez plek-
siglas kiipiin i¢ine hermetik bicimde hapsedilen bir miktar su, galerideki 1s1 degi-
simlerine ve izleyicilerin fiziksel mevcudiyetine bagh olarak siirekli bir buhar-
lasma ve yogunlagsma dongiisiine girer. Boylece galerinin iginde isleyen bir ¢ev-
resel ekoloji aciga cikar. Burada heykel statik bir kiip olarak kalmaz, su buhar,
hava akimlar ve 151k gibi goriinmez bilesenlerin yarattigi dinamik etkilesime do-
niigiir. Dolayisiyla yapit tamamlanmuis bir form olmaktan ¢ikarak, siirekli degisen
ve gevresiyle etkilesime giren bir siirec haline gelir. Boylelikle heykel performan-
sin1 sergilemek icin ¢evresinin yardimina ihtiya¢ duyan 6ngoriilemez bir yapiya
biiriintir.

Gorsel 1. Condensation Cube, 1963-67, pleksiglas hermetik kip, su, 76x76x76cm.
Kaynak: https://www.macba.cat/en/obra/r1523-condensation-cube/
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Artik yaygin olarak biliyoruz ki sanatin tiretim ve dolasim kosullar1 ekonomik
ve kurumsal yapilarla i¢ icedir. Haacke ise bu baglantilarin goriiniir olmasina ilig-
kin tartigmali ve gozii kara pek ¢ok eser liretmistir. Ancak 1960’larda fiziksel ve
biyolojik sistemleri dahil ettigi eserlere dair genel okumalar, sanatc¢inin erken do-
nemlerinde politik olmadig1 yoniindedir. Haacke'nin sosyal sistemlere gecisiyle
sanatin ideolojik isleyisini ac¢iga ¢ikaran politik bir sanatci olduguna iliskin bu
kaninin aksine, Condensation Cube, sanatin kurumlara yonelik bir sorgulama
araci olabileceginin niivelerini barindirir. Burada galeri, notr bir sergileme me-
kan1 olmaktan ¢ikarak eserin olusumuna dogrudan katilan, Ursula Strobele
(2020)'nin bagka bir baglamda soyledigi gibi politik bir “mikro iklim™ ya da
“ekolojik esik” olarak kurgulanir. Bu durum, politik ekoloji perspektifinden ba-
kildiginda, doga ile kiiltiir arasindaki yapay ayrimi sarsan bir miidahale olustu-
rur. Latour’un dogay1 “belirli bir gerceklik alam” degil, “nesnel olan1 6znel olan-
dan ayiran siyasi bir béliinmenin sonucu” olarak goren yaklagimiyla paralel se-
kilde Haacke, kiipiin igindeki su dongiistiinii dis diinyadan yalitilmis saf bir doga
parcasi olarak sunmaz (Latour, 2017. s.35-37). Aksine, kiipiin icindeki fiziksel sii-
recler; miize binasinin 1sitma sistemi, galeri mekanindaki aydinlatma diizenegi
ve izleyicinin nefesinden yayilan nem gibi biitiiniiyle kurumsal ve sosyal degis-
kenlere baghdir.

Miize kurumlari, sanat eserlerinin 6mriinii uzatmak ve onlari tarih disi, ebedi
nesneler olarak sunmak lizere galeride fiziksel ve duyusal bir yahtim olusturmaya
cahsir. Eserler i¢in en ideal kosul olarak saptanan ortam sicakliginin 21 derecede,
nemin ise %50 oraninda sabitlenmesi gibi teknolojik aygitlarla saglanan yapay
iklimlendirme, onlar piyasa i¢cin dondurulmus bir metaya doniistiiriir. Haacke
bu kontrollii atmosferi, karumun ideolojik tarafsizlik ilkesini siirdiirmek igin kul-
landig teknik bir arag olarak goriir. Bu yaklagim, miizenin salt eserlerin sergilen-
digi bir mekan olmaktan ziyade, toplumsal algiy1 sekillendiren bir “biling yoneti-
cisi” olarak oynadig role isaret eder (Haacke, 1986, s.60.). Strobele (2020, s.5)
icin Condensation Cube, sanat aracihgiyla ya da sanat alani icinde yaratilan 6zerk
kurgulanmis atmosferik kosullarina bagimh kilarak bu statik yapiy1 sabote eder.
Bu yolla eser, miizenin dogay1 galerinin disinda tutma cabasinin, diger deyisle
yaliim ideolojisinin basarisizhigini simgeler. Condensation Cube, Haacke’nin de-
yimiyle “bilin¢ endiistrisi’nin gizli isleyisini goriiniir kilan politik bir eylemdir
(Haacke, 1986). Miizenin ‘yapay ayristirma’ operasyonunu ifsa eden bu yapitla
Haacke, Latour’un politik ekolojiyi kuramsallagtirmasindan on yillar 6nce bu ra-
dikal yaklasimi sanatsal bir eylemle 6ncelemis; doganin 6zerk bir gerceklik olma-
digin, aksine teknolojik, kurumsal ve politik aglarla dolasik bir sistem oldugunu
sanatsal bir kanita doniistiirmiistiir.

Sanatcinin belirli kosullar altinda iligkisel bir yap1 olarak sanat anlays, fizik-
sel sistemlere yonelik diger eserlerinde de gozlenmektedir. Condensation Cube

*  Ursula Strobele bu ifadeyi “Yapay Bir iklimde Desteklenen Nakledilmis Yosun” isimli yapit
icin kullanir.
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ile benzer bicimde gevresiyle siirekli madde ve enerji ahigverisi icinde olan, Ice
Stick (Buz Cubugu, 1966) galeri mekanina yerlestirilen sogutma {initesinin {ize-
rinde yiikselen metal bir cubuktan olusur. Bu defa kiipiin i¢ine hapsedilen nemin
tersine galeri atmosferindeki nem kullamhr (Gérsel 2). izleyicilerin nefesinden
ve ¢evre kosullarindan kaynaklanan su buhar1 metal gubugun iizerinde yogunla-
sarak bir buz katmanina doniisiir. Sanat¢inin deyimiyle hava, su, 1s1, buhar gibi
“goriinmez bilesenler” yapitta en az metal ¢cubuk kadar belirleyicidir (Schirn
Kunsthalle [Miize oda metni], 2024, s.5). Termodinamik siirecleri daha genis bir
mekansal diizleme yayan Ice Table (Buz Masasl, 1967) ile bu yaklasim kavramsal
olarak pekisir (Gorsel 3). Buz kiitlesi burada miizenin teknolojik yapisina ve
enerji sebekesine temelden bagh operasyonel bir sistemdir. Latour modern insa-
nin ashinda otonom olmadigini, Peter Sloterjik’ten 6diing aldig1 “iklimlendirme
sistemi” icinde yasadigini savunur (Latour, 2017, s.123-124.). Sloterjik’e gore top-
lumsal, biyolojik ve politik yapilar ashnda birer imminolojik (bagisiklik kazandi-
ric1) sistemlerdir. Buradan bakildiginda Haacke’nin bahsi gecen eserleri, tam da
miize binasinin bu goriinmez “yasam destek iinitesi’ne baghdir.

4

Gorsel 2 (sol). Ice Stick, 1966, paslanmaz gelik, bakir. Sogutma Unitesi, 173.7x61.3x62.5cm.
Kaynak: https://specials.schirn.de/haacke/page03
Gorsel 3 (sag). Ice Table, paslanmaz gelik, 1967, ahsap, sogutma Unitesi, 45.7 x 92 x 92 cm.
Kaynak: https://dub.sh/Haacke.icetable

Circulation (Dolagim, 1969)’da ise Haacke seffaf PVC borular, bir pompa, su
ve hava kabarciklar kullanarak galeri zeminine yayilan bir ag olusturur. Pompa,
su ve havay1 borularin iginde siirekli bir dongtiye sokar ve suyun hareketi hicbir
zaman ayni deseni tekrarlamaz (Gorsel 4). Borularin i¢indeki akis, bir canlinin
dolagim sistemine benzer sekilde doga ile uyum saglar, ancak tamamen 6ngorii-
lemezdir. Cesitli kaynaklarda da belirtildigi iizere, suyun bu dolagimi, emlak pi-
yasas1 veya kurumsal sponsorluk aglar1 gibi karmasik sosyal sistemlerin isleyi-
siyle yapisal benzerlik gosteren bir iliskidir (Museo Reina Sofia.t.y). Heykelin


https://specials.schirn.de/haacke/page03
https://dub.sh/Haacke.icetable
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“damarlar1” (PVC borular), miizenin ve toplumun goriinmez ekonomik damar-
larina isaret eden bir metafor olarak politik anlam kazanir. High Voltage Disc-
harge Traveling (Yiiksek Gerilim Bosaltma Gezintisi, 1968) ise sistem anlayisini
suyun hareketinden ya da maddesel yogusmadan dogrudan enerji transferine
kaydiran radikal bir adimdir (Buchloh, 1988). Bu eserde bir jenarator, cam bir
tiip icindeki iki paralel metal telden elektrik akimi gegirir. Kisa devre olur ve bir
alev yiikselir. Bir fan alevi hareket ettirir ve bu dongii siirekli olarak kendini tek-
rar eder (Gorsel 5). Diger deyisle eser yiiksek voltajh elektrigin 6n goriilemez de-
vingenligi lizerinden viicut bulur. HVDT deki elektrik arki, ne tamamen “dogal”
(su, ates) ne de tamamen “yapaydir” (pompa, jenerator). Bu eserler, Latour'un
“hibrid” dedigi; doga, teknoloji ve kurumun i¢ ige gectigi ‘karsihikh bagimh siirec-
ler agr’ nin sanatsal bir gostergesidir.

FT YT r”v-rww-”wr:---—lw &

Gorsel 4 (sol). Circulation, 1969, su, hava kabarciklari, sirkilasyon pompasi, plastik hortumlar ve baglanti
elemanlari, degisken olguler.
Kaynak: https://equatorjournal.com/post/153230418281/hans-haacke-circulation-1969
Gorsel 5 (sag). High Voltage Discharge Travelling, 1968, Cam tipler, elektrotlar, 15 kV transformatér, kablo,
fan. 680 x 16 x 16 cm.
Kaynak: https://sis.modernamuseet.se/sv/objects/1417/high-voltage-discharge-travelling

Haacke’nin tiim bu fizyolojik siirecleri dahil ettigi eserlerde malzeme (buhar,
buz, su akisi, yiiksek voltajh elektrik) sanat¢inmin iradesi yerine, fizik yasalara
(ver cekimi, termodinamik) ve galeri iklimine (nem, 1s1, hava akimi) tabidir. Bu
durum “doga”y1 miizenin disinda otonom bir alan (yap1) olmaktan ¢ikarip kuru-
mun i¢ isleyisindeki bir parca haline getirerek, Latour'un doganin yalitilmis bir
toz olmadigy, aksine “karsilikl bagimh siirecler ag1” oldugunu savunan goriisiinii
sanat yoluyla somutlastirir. Su ve yiiksek voltajli elektrik, sistemin gidisatini be-
lirleyen birer “fail” olarak davranr. izleyici ise sanat nesnesine bakan kisi olmak-
tan ¢ikar, teknolojik, kurumsal ve dogal siireclerin carpistigi o “gercek zamanh”
ana sahitlik eden bir “tamiga” doniisiir. Eko-politik bakis acisiyla, bu eserlerdeki
fiziksel devingenligin doganin miize metabolizmasina ve toplumsal akig aglarina
miihiirlendigi politik bir miidahale oldugunu vurgulamak yerinde olacaktir. Ha-
acke’nin bu c¢alismalari, modern diinyanin isleyisini diizenleyen ve denetleyen,


https://equatorjournal.com/post/153230418281/hans-haacke-circulation-1969
https://sis.modernamuseet.se/sv/objects/1417/high-voltage-discharge-travelling
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goriinmez sistemlere niifuz eder ki bu miidahale, ileride sermaye ve bilgi akisla-
rim desifre edecegi kurumsal elestiri pratiklerinin kuramsal zeminini hazirlar.
Fiziksel sistemler, ayn1 zamanda, Haackenin canh organizmalar1 kullandig1 bi-
yolojik sistemlere gecisin dogal bir basamagin olusturur.

Sanatcinin 1965- 1972 yillar1 arasinda tirettigi ve mizahi bir dille “Fransisken”
isler olarak adlandirdig: biyolojik sistemleri, biiyiime ve gelisme gibi daha kar-
magik bir organizasyonu igerir (Strobele, 2020, s.17). Bu isimlendirme, 1200l
yillarda Hristiyan teolojisinde biiyiik bir degisime neden olan, doga, tann ve in-
san iligkisi arasindaki yeni yorumlariyla, maddi zenginligi reddeden, yoksullugu
kutsayan, hayvanlarla iletisim kuran ve insanlig1 tiimiiyle kucaklayan bir ekolo-
jist ve pasifist olarak taninan Aziz Francesco’ya dayanir. Doga ve insan arasindaki
bag1 yeniden kuran Aziz’in bakis acisiyla diyaloga giren, Ant Co-op (Karinca Ko-
lonisi, 1969), Bowery Seeds (Cimlenen Tohumlar, 1970), Directed Growth (Yon-
lendirilmis Biiyiime, 1970), Transplanted Moss Supported in an Artificial Cli-
mate (Yapay Iklimde Desteklenen Nakledilmis Yosun, 1970) gibi eserlerde Ha-
acke, fizyolojik islerindeki iligkisel mantig1 canh organizmalarin yasam dongiile-
rine entegre eder. Bu yapitlar, Bertalanffy’nin “acik sistemler” kuraminda belirt-
tigi gibi, cevresiyle siirekli madde, enerji ve bilgi aligverisinde bulunarak, entro-
piyi geciktiren ve kendi diizenini koruyan canh organizmalarin devingenligini
merkeze alir (Bertalanffy, 1971, s.31). Boylelikle Haacke, biyolojik siirecleri sanat-
sal birer fail olarak galerinin metabolizmasina dahil eder.

& TR
Gorsel 6 (Sol). Bovery Seeds, 1970, Sireg temelli yerlestirme; Toprak, kendiliginden filizlenen yabani
tohumlar, degisken 6lgl. Kaynak: https://dub.sh/Haacke.boweryseeds
Gorsel 6 (Sag). Directed Growth, 1970, Fasulye Tohumu, toprak, su, ip.

Kaynak: https://dub.sh/directed.growth

Sanatcinin biyolojik sistemlere dayah eserleri, insan-disi faillik ve doga-kiil-
tiir birligi iizerine gelisen yaklagimlar1 gosteren deneysel bir biitiin olarak okuna-
bilir. Haacke, Grass Grows (Cimlenen Kiip, 1967)'de galeri mekaninda olustur-
dugu toprak yigininda hi¢ kimyasal ila¢ kullanmadan ¢imen yetistirmis, Leben-
des Flugsystem (Canli Ucus Sistemi, 1965)’'nde martilar icin yiizen bir besleme
istasyonu yaratmis, Ten Turtles Released (On Kaplumbaga Serbest Birakildi,
1970)’'da kaplumbagalar1 insan esaretinden doganin dongiistine geri birakmus,
Chickens Hatching (Yumurtadan Cikan Civcivler, 19069) adl eserinde ise galeriye
tavuk yumurtalan getirip kulucka makinelerinde civcivlerin yumurtadan ¢ikma-
si1 saglamistir (Gorsel 8,9,10). Bu projeler sikhikla (Matilsky'nin denemesinde
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oldugu gibi) doneminin cevre korumaci hareketleriyle iligkilendirilse de Ha-
acke’nin odak noktasi oldukea farkhidir. O dogal olanin korunmasi icin ugrasmaz,
tavuk ciftlikleri ya da mahsuliin biiyiimesi hakkinda yorum da yapmaz. Haacke
bu eserlerle giinlimiizde hala cagdas sanatta giiclii bir sorun olmaya devam eden
doga ve kiiltiir arasindaki ayrimi sorgular. Latour, doganmin “nesnel ve tartisil-
maz” olandan ziyade politik bir boliinmenin sonucu oldugunu savunur. Haacke
biyolojik sistemlerinde dogayr miize mekanina (kiiltiirel alana) tasiyarak tam da
bu noktaya temas eder. Ek olarak, Latour’a gore eylem yalmzca insanlara ait de-
gildir; maddi varhklar ve canl organizmalar da iligkiler ag1 icinde etkin roller tist-
lenir. Sanat¢inin eserlerinde hayvanlar ve bitkiler, edilgen bir “nesne” olmak ye-
rine, Strobelenin de belirttigi gibi “gercek zamanh sistemler”de sistemin gidisa-
tim belirleyen “biyolojik aracilar” (agents) olarak konumlanir (Strobele, 2020,
s.17). Onun bu heykellerinde civcivler ve kaplumbagalar birer “biyolojik hazr-
nesne” olarak sistemin ayrilmaz parcasidir. Artik heykelin olusumu salt sanatci-
nin digsal miidahalesiyle gerceklesmez, malzemenin kendi i¢sel metabolizmasi
ve cevreyle girdigi etkilesimle gerceklesir; ¢cimin biiyiimesi veya bir yumurtanin
catlamasi, Latour’un felsefesindeki insan-dis1 eylemliligin (non-human agency)
sanat alanindaki yansimasidir.

Gorsel 8 (Sol). Lebendes Flugsystem, 1965. Kaynak: https://zeroabc.com/en/?utm_source
Gorsel 9 (Sag). Chickens Hatching, 1969. Kaynak: https://dub.sh/chickens.hatching

~ = Sk ¥ N G/
Gorsel 10 (Sol). Ten Turtles Released, 1970. Kaynak: https://dub.sh/ten.turtles
Gorsel 11 (Sag). Chickens Hatching (Detay), 1969. Kaynak: https://dub.sh/chickens.htching

Haacke'nin hayvanlarla kurdugu bu iligkisel bag, akla kaginilmaz olarak
Dona Harraway’in “cok-tiirlii” (multispecies) anlatilarini da getirir (Harraway,
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2003). Sanat¢inin martilar, kaplumbagalar ve kegilerle gerceklestirdigi miidaha-
leler, Harrawayin “Yoldas Tiirler’de acikladig1 “insan ve insan-disi tiirlerin kar-
silikh olusu” teorisini destekler. Haacke, biyolojik siirecleri (yumurtadan ¢ikma,
bitki biiylimesi) kontrol etmek veya desteklemek icin kulucka makineleri ve su
pompalari gibi teknolojik araglar1 kullanarak doga ve teknoloji arasindaki sinir-
lar1 bulaniklagtirir ve bizi dolayh bir yoldan “siborg” kavramina, yani organik
olanla teknolojik olanin i¢ ice gectigi hibrit varoluslara gotiiriir (Harraway, 2003,
s.4). Nihayetinde bu eserler sistemlerin izole edilmis hali gibidir; dogal ortamlar
yeniden yaratmak i¢in teknolojinin kullanilabilecegine ve yasam dongiileri tize-
rindeki etkisinin gozlenebilecegine dair eko-politik bir gézlem alani sunar.

Goriildiigii iizere avangardin sanat/yasam ikiligini asma ve sanat giindelik
hayatin doniisiimiinde iiretken kilma girisiminde teknoloji, sosyal ve sanatsal
icerimleri konusunda, Haacke'nin calismalarinda pozitif bir yanki bulur. Fiziksel
sistemlerle benzer bicimde biyolojik sistemlerde de agirlikh olarak teknoloji kul-
lamilmistir. Sanat tarih¢i Benjamin H. D. Buchloh, Haacke’nin bu egilimini “po-
zitivist bilimcilik” olarak nitelendirerek, acik¢a onaylamaz ve sistem diisiincesin-
den vazge¢medigi siirece politik olamayacagin iddia eder. Ona gore bir tarafta
“olgun -yani politik- isler”; diger tarafta “fizyolojik ve biyolojik stirecleri” vurgu-
layan ve genellikle teknolojinin onlar1 yaratmak veya cagristirmak i¢in arac ola-
rak kullanmildig1 6nceki projeleri yer alir (Buchloh, 2000, s.214).  Bu diisiincele-
rin temelinde, dénemin sanatin yiiksek teknolojiyle hangi sekillerde iliski kur-
masi gerektigine dair tarhsmalar da yatmaktadir. Gelisen teknoloji, bir yanda
yasamu kolaylagtiran tekniklerin “estetize” edilmesi, diger yanda I. Diinya Sa-
vasr’nin miithis savas makinelerinden kaynaklanan tekniklerin “dehseti” olarak
karmasa yaratan, iki kutuplu (teknofili-teknofobi) bir teknoloji deneyimi yarat-
mistir. Bu celigkili fikirlerin ¢ogu, su ya da bu bigimde, 21. yiizyillda da varhgim
siirdiiriir ve sanatta yansimalarmi bulur. Teknolojik gelismeler ve sanatin bun-
larla iligkisine dair radikal kutuplagsma, uzun siire avangardin elestirel bakisin
da etkilemistir. Zamanla sistem teorisi, sistem bilimi ve teknolojiyle karismaya
baglar. Burnham ve Bertalanffy bunun olabilecegini 6ngormdiis ve bunlarin ayrig-
tirllmasi gerektigine iliskin uyarilarda da bulunmustur (Bknz. Burnham, 1970,
s.120). Nitekim Burnham, teknoloji sanatinin ‘post-endiistriyel kiiltiiriin panze-
hiri’ olma konusundaki basarisizhigina inanarak kendi sistem estetigini reddet-
migtir.

Oysa Haacke’nin egilimi tiim bu tartismalarin 6tesindedir; o kiiltiirel ve en-
diistriyel iiretim, sanat ve teknoloji arasindaki sinirlar1 bir kenara birakir. Haacke
sistem teorisini de kullanarak, oncii sanatin teknolojiyle iligkisine dair en kritik
aciklamalan sekillendiren kemiklesmis kavramsal karsithgin (teknofili-tekno-
fobi) Gtesine gecen, kiiltiirel ve endiistriyel {iretimi iligkilendirme zorluguna iiret-
ken bir yaklasim ortaya koyar; sistemler biyolojik, fiziksel, teknolojik olabilir; in-
san yapimi, dogal olarak var olan ya da tiim bunlarin bir kombinasyonu da ola-
bilir. Ona gore tiim sistemler toplam sistemin saghgi i¢in 6nemlidir (Siegel, 1971,
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s.18). Kisacas1 Haacke, sanat diinyasinin geri kalani “Sistem”e ve onun teknok-
ratik aygitlarina basitce kars1 gikmaya calisirken bile, tiim sistemlerin birbiriyle
iligkisine dair anlayigim ortaya koyar. Hatta bunu daha da ileri gotiiriir; Concep-
tual Art and Conceptual Aspects (Kavramsal Sanat ve Kavramsal Yonleri) sergi-
sinin katalogunda da belirttigi gibi, sistemler ‘Sistem’e kars1 cevrilebilir, bu siste-
min mekanizmalarim kullanirken egemen sistemin bir elestirisi iiretilebilirdi
(Aktaran Skrebowski, 2008, s.67). Haacke zarif bir manevrayla sistem diistince-
sini tam da giintim{iizde politik ekolojinin sanattan bekledigi sekilde elestiriye yo-
neltir. Bu agidan Buchlohun teorisinin aksine Haacke, sistemlerden vazgecmez,
dahasi kisisel sanat tarihi boyunca sistemlerle kavramsal bir siireklilik saglar.

Teknoloji ve “sistem” diisiincesiyle dolayimh tiim eserlerinde Haackenin
elestirel ve politik yanim gérmek miimkiindiir. Ornegin Rhinewater Purification
Plant (Ren Suyu Aritma Tesisi, 1972) isimli biyo-teknolojik sistem modellemesi
icin Haacke, Ren nehrinin kirlenmis suyunu kimyasaldan aritmak tizere islem-
den gecirebilecegi komiir ve kumdan olusan bir filtrasyon yapar. Su, ylikseltilmis
bir havzaya pompalanarak bu filtrelerden gecer ve ardindan icinde japon bahk-
larmmn bulundugu akrilik bir havuzu doldurur (Gorsel 12). Ilk bakista eser yapay
da olsa yasami destekleyen bir habitatin basarih sekilde restore edildigini goste-
rir. Bu agidan doneminin ¢evre merkezci hareketleriyle iliskilendirilmistir. Sis-
tem basitlestirilmis estetik ve lojistik sorunlar ¢oziilebildigi i¢in sergide isleme-
sine ragmen, endiistriyel diizeyde islemeyecegi gerekcesiyle elestirilir. Bu pers-
pektiften bakilsa bile eser, konuya iligkin farkindalik yaratmis olmasi ve belki de
bilim insanlarinin yardimiyla Ren Nehri’ni biiyiik 6l¢ekte arindirmaya yarayacak
varsayimsal bir ¢oziim 6nermesi bakimindan 6nemlidir. Ote taraftan Haacke, es-
tetigin lokal ve kozmetik diizeltmesiyle sinirh kalmaz, politiklesir. Galeride yer
alan bu arntma sistemine, nehrin yiiksek kirliligini Krefeld’deki endiistri ile dog-
rudan iligkilendiren Krefeld Sewage Triptych (Krefeld Kanalizasyon Triptigi) es-
lik etmekteydi (Gorsel 13).

Bu iiclemede Haacke, Krefeld sehrinin her yil Ren’e doktiigii aritilmamis ka-
nalizasyon seviyesini (endiistriyel ve evsel atik sularinin hacmini ve tiirlerini de
dahil edip) 42 milyon metrekiip olarak kaydeder ve kirlilige biiyiik cogunlukla
sebep olan kurumlarin adlarim verir. Sanat galerisinde gerceklestirilen tekno-bi-
yolojik operasyonun ortaya ¢ikardig siyasi etkiler calismanin medya tarafindan
halka duyurulmasiyla yayilir. Dolayisiyla Haacke, sadece bozulmus bir ekosis-
teme miidahale etmekle kalmayip, ayn1 zamanda bu durumun nedenlerini de or-
taya koyan bu “gercek zamanl sosyal sistem”le halkin dikkatini siyasi istismar
kiiltiiriine cekmeyi basarr (Wallis, 1986, s.106).
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Gorsel 12. Rhine Purification Plant, 1972, Kirli Ren suyu, pleksi tank, pompa sistemi, filtreleme dlizenegi,
plastik hortumlar, japon baliklari, 50.8 x 76.2cm. Kaynak: https://www.sfaq.us/2025/09/hans-haacke-in-
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Gorsel 13. Krefeld Sewage Triptych, 1972, Her biri yaklslk 120x180cm Uig adet panel lizerinde tipografik
metinler, veriler, grafikler ve fotograf belgeleri. Kaynak: https://dub.sh/Krefeld.sewage

Hatta Haacke, 1969 yilinda teknoloji tartismalarina dogrudan temas eden,
dahasi endiistriyel ve kiiltiirel {iretimin uzlastirilmasi icin sirket destekli teknolo-
jiklestirilmis sanati 6neren bir sergiye, serginin potansiyel siyasi etkinligini anla-
dig1icin ozellikle katilmak ister. Los Angeles County Museum of Art'in (LACMA)
sanat ve teknoloji programi bagskan1 Maurice Tuchman tarafindan davet edilen
sanatcl, bu sergiye aerodinamik, meteorolojik simiilasyon, yiiksek voltaj desarji
ve gercek zamanlh iletisim teknolojisi iceren bes teklif sunar. Hepsi de son derece
iddial olan onerilerden biri “gercek zamanh sistem” olan Environment Transp-
lant (Cevre Nakli) idi. Bunun icin Haacke merkeze yerlestirilmis yavasca donen
bir projeksiyondan yansiyan goriintiilerin duvarlari dolagtig silindir seklinde bii-
yiik beyaz bir oda tasarladi. Duvarlarin ardina yerlestirilecek hoparlorler saye-
sinde goriintiilerle senkronize olan ses kayitlar da yayinlanacakti. Projeksiyonla
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yansttilmasi planlanan goriintii ise Los Angeles sokaklarinda dolasacak bir kam-
yonun arkasina yerlestirilmesi diisiiniilen, tipki galerideki projeksiyon gibi ya-
vasca donen bir kameradan eg zamanh aktarilacakti. Maalesef kendisine tahsis
edilen teknoloji sirketinin lojistigi saglayamamasi1 ve LACMA’nin herhangi bir sa-
natciya birden fazla sirket tahsis etme konusundaki isteksizligi nedeniyle eser
iiretilemedi (Burnham, 1980, s.210). Belki de bu sebeple daha az bilinen bu proje
gerceklesmis olsaydi, temsilin dogasi ve telekomiinikasyon teknolojilerinin etki-
ledigi mekan, zaman ve yerelligin carpitilmasina iligkin agikea siyasi sorular or-
taya atacak, ticari medyanin siki diizenlenmis, kar odakh ortamini elestirecekti.
Fakat daha da ilginci, proje gercek hayattaki, sokakta kol gezen endiseleri (issiz-
lik, aclik, evsizlik, isyanlar) miize ortamina tasiyarak, sanat ve hayat arasindaki
iligkiyi (yapay ayriliklarindan armdirilmis) canh yayimlayarak ekolojik adaletsiz-
lik baglaminda erken bir miidahale sunacakti. Belki de ilk politik ekolojik sanat
eseri olarak tarihe gececekti. Bu agidan Haacke’nin pratiginin boliinmiis oldu-
guna dair okumalar, yani onun politik durusunun ancak nihai olarak “sistem ve
teknoloji stnirlarim” astiktan sonra ortaya ¢ikiyormus gibi konumlandirmaya ca-
lisan diisiinceleri sorgulamak icin oldukga giiclii sebeplerimiz var. Haackenin
politik durusu, sistem-estetik yaklasiminin bir sonucu olarak en bagindan itiba-
ren zaten hep oradaydi.

Sosyal Sistemlerde Politik Ekoloji

Hans Haacke'nin pratiginde ekolojik yaklasim, salt fiziksel ve biyolojik siireg-
lerle sinirh kalmamis, aksine onun sistem diisiincesi toplumsal alana dogru dogal
ve tutarh bir genisleme gostermistir. 1970’lerden itibaren sanatcinin eserlerinde
toplumsal yapilar, tipk: fiziksel ve biyolojik sistemler gibi, enerji, bilgi ve iktidar
akiglarinin gerceklestigi “gercek zamanl sosyal sistemler” olarak ele alinmistir.
Biyolojik siireclerde su veya canl organizmalar nasil sistemin gidisatini belirle-
yen birer fail islevi goriiyorsa sosyal sistemlerde de anket verileri, tapu kayitlar
ve kurumsal belgeler, toplumsal metabolizmadaki goriinmeyen politik kirliligi
belgeleyen estetik ve adli kanitlara doniisiir. Dolayisiyla Haacke, toplumsal ve
kurumsal mekanizmalar1 politik ekolojinin ayrilmaz birer bileseni olarak ko-
numlandirarak doga, toplum ve iktidar arasindaki yapay smirlar1 sarsan biitiin-
ciil bir eko-politik elestiri modeli sunar.

Haacke’nin eserlerinde fiziksel ve biyolojik sistemlerden sosyal ve kurumsal
yapilara dogru gerceklesen bu yonelim, sanat tarihsel literatiirde “boliinmiigliik”
algisinin, yani sistem diisiincesinden ve teknolojiden vazge¢medigi siirece politik
olamayacagina dair goriislerin olugsmasina sebep olmustur. Bu tartigmalar
MoMA Poll (Moma Anketi, 1970) adl yerlestirmeyle baslar (Gorsel 14). Yukarida
bahsi gectigi lizere Buchloh (2000) ve digerleri, Haacke'nin MoMA Poll'den iti-
baren kitle iletisim bicimlerinin tahsis edilmesi i¢in yiiksek teknolojinin kullani-
mini askiya alarak vurguyu degistirmeye basladigim ileri siirmiistiir. Buchloh’a
gore Haacke “kavramsal ve estetik parametrelerinin radikal bir sekilde yeniden
tanimlanmasi”n1 olusturan sosyal sistemlere yonelik politik bir doniisle kesin
olarak yer degistirmistir. Oysa Haacke, 1960’lardan bu yana sanatin her zaman
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sosyal sistemlerle ortiistiigiiniin fazlasiyla farkindaydi. Sanatci, anketlerini yap-
maya bagladig1 sirada, pratiginde herhangi bir boliinme olmadigini ve Burn-
ham’n aksine sistemlerden vazge¢cmedigini soyle ifade eder;

Biiyiik bir bakis agisiyla diinyay ii¢ ya da dort kategoriye ayirabilirsiniz -fi-
ziksel, biyolojik, sosyal ve davranigsal- her birinin digerleriyle bir noktada karsi-
likh iligkisi vardir. Aralarinda bir hiyerarsi yoktur. Hepsi toplam sistemin devami
icin onemlidir. Bu kategorilerden birinin sizi digerinden daha fazla ilgilendirdigi
zamanlar olabilir. Ornegin, su anda sosyal alandaki seylere daha fazla zaman har-
criyorum ama ayni zamanda Guggenheim sergisi i¢in de biiyiik bir su dongiisii
hazirhyorum (Siegel, 1971, s.18).
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Gorsel 14. Moma Poll, 1970. Kaynak: https://blogs.uoregon.edu
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Moma Poll, Haacke'nin kiiratorliigiinii Kynaston McShine’'in yaptig: “Infor-
mation” (Enformasyon) isimli sergiye davet edilmesiyle baslar. Serginin acilisin-
dan kisa bir siire 6nce ABD’'nin Kambocya'y: isgal etmesi ve Kent Eyalet Univer-
sitesinden savas karsiti dort 6grencinin oldiiriilmesi, sanat diinyasinda radikal
bir kirllma yaratmistir. Bu siyasi hadiselere tepki gosteren Art Workers’ Coalition
(Sanat Emekgileri Birligi), Art Strike (Sanat Grevi) ve pek ¢ok sanatgi, New York
miizelerinin, 6zellikle MoMA ve Metropolitan’in miitevelli heyetlerini, Vietnam
Savagi'nin ve ABD’de 1rk, toplumsal cinsiyet ve ekonomik alanlardaki esitsizlik-
lerin sorumlular1 arasinda gormekteydi. Boylesi hararetli bir donemde Haacke,
sergiye glindemdeki tarhsmalar baglaminda bir anketle katilacagini bildirir. Sis-
teme disaridan bakmak yerine sistemin kendi aktorlerini hedef alan sanat¢inin
odagindaki isim, yeniden New York valisi secilmek iizere kampanya yiiriiten Nel-
son Rockefeller’dir. Moma’'nin kurucu ailesinden ve miitevelli heyeti bagkanla-
rindan biri olan Rockefeller, ayni zamanda ABD’nin Kambogya’ya saldir1 diizen-
lemesi ve bombalamasi konularinda Bagkan Nixon’a damigmanlik yapan Henry
Kissinger’in de hamisidir. Enformasyon sergisi sirasinda miizenin yonetim ku-
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rulunun basinda kardesi David Rockefeller'in bulunmasi ise Haacke igin ‘miize-
nin ideolojik metabolizmasimi’ ifsa etmek adina kritik bir veri sunmustur. (Ha-
acke, 2018). Bu sayede Haacke, sergiyi politik ve ekonomik cikarlarin birbirine
diiglimlendigi “gercek zamanh sosyal sistem” olarak tanimlayabilecektir. Ha-
acke, anket sorusunun ne olacagim agihistan bir gece oncesine kadar soylemez.
David Rockefeller ise bu durumdan pek hoglanmaz ve anketin sergiden kaldiril-
masim ister. Fakat miize direktorii John Hightower buna direnir ve bu direng
maalesef gorevinde sadece iki y1l kalabilmesine sebep olur.

Haacke sergi ziyaretcilerinden su soruya cevap vermelerini ister: “Vali Roc-
kefeller'm Bagkan Nixon'in Cinhindi politikasin1 kinamamis olmasi, Kasim
ayinda ona oy vermemeniz i¢in bir neden midir?” Bu giincel sosyo-politik mese-
leye atifta bulunan sanatg, evet ya da hayir cevaplarinin her biri i¢in iki seffaf oy
sandig1 konumlandirir. Oylar gercek zamanh olarak saymak icin basit bir fotoe-
lektrik mekanizma kullanir. Boylelikle sergi sirasinda herhangi bir zamanda oy-
larn hangi durumda oldugu kesin rakamlarla goriilebilecektir. Goriiniise gore
MoMA Poll miimkiin oldugunca basit ve “seffaf” olacak sekilde tasarlanmisti.
Haacke, sonuglarin giinliik olarak muhasebelestirilmesini zorunlu kilmus, oy-
lama siirecine herhangi bir miidahalenin olmamasinin ve her ziyaretci tarafin-
dan birden fazla oy kullamlmamasinin saglanmasini da sergiye katithm kosullar
arasina eklemisti (Siegel, S.20). Sergi siiresi boyunca Enformasyon’u 299.057
Kkisi gezmis ve izleyicilerin %12,4’1 (37.129 kisi) ankete katilmistir. Sonug olarak,
katihmcilarin %68,7’si (25.566 kisi) oylarim ‘Evet’ kutusuna atarak Nelson Roc-
kefeller'a muhalefetlerini belli etmis, %31,3 (11.563 kisi) ise lehine oy kullanmis-
tir. Haacke’nin ifadesiyle MoMA’da “istenmeyen adam” olmasi sasirtict degildi
(Haacke, 2018). Nitekim David Rockefeller, eserin sergide kalmasina izin veren
Hightower1 gorevden almasinin ana nedenlerinden birinin bu olay oldugunu yil-
lar sonra itiraf etmistir (Schirn Kunsthalle Frankfurt, 2024, s.3). Bu anket, olmasi
gerekenin aksine politik olarak tarafsiz kalacak sekilde tasarlanmadi. Tam ter-
sine Haacke, agikca anketi carpitan bir pekistirme kulland ve seffaf sandiklarla
gizli oylamay1 imkansiz kilarak stireci kamusal bir faillige doniistiirdii. Daha da
onemlisi, anket 6zellikle kurumsal baglama ve onun ¢ikarlarina rahatsizhik vere-
cek sekilde tasarlanmigti: “Calisma, Cinhindi Savasi, Nixon ve Rockefeller'in bu
savasa katilimi, MoMA mn her ikisiyle de yakin baglar [ve] Sanat Iscileri Koalis-
yonu faaliyetlerinin bir parcasi olarak miizeyle olan kendi kii¢lik kavgalarimla si-
nirlanan belirli bir siyasi duruma dayaniyordu”(Haacke, 1970, S.57) diyen sa-
natgl, bu eserle sanatin etik acidan tehlikeye atilmis araglarla finanse edilen ku-
rumlara bagimlihigini ortaya koyarken, aym zamanda savasa kars: ajitasyon ya-
parak aktif bir gliclendirme etkisi yaratti.

Anlagilacag iizere Moma Poll'de karsimiza cikan sey, sanat¢inin sistem dii-
siincesinden vazge¢medigi, sistemin sinirlarin1 miizenin beyaz duvarlarim asa-
rak sosyal, ekonomik ve politik aglara dogru genislettigidir. Buchloh™un yoru-
muna kars1 Pamela Lee, Haacke'nin bu calismalarla ‘politik’ bir sanat¢1 olarak
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taninmaya baslayacag1 hakkindaki yorumu esnasinda sanat¢iy1 su sozlerle des-
tekler: “bu tiir meseleleri sanat pratiginin ‘konusu’ olarak tematiklestirmede po-
litiktir. Ancak onun sistem yaklagimi, bicim meselesine oldugu kadar icerik me-
selesine de indirgenemez” (Lee, 2004, s.78). Bu perspektiften bakildiginda, Con-
densation Cube’daki suyun termal dongiisii ile MoMA Poll'deki ziyaretci oylari-
nin olusturdugu veri akisi, politik ekolojinin temel birer bilesenidir. Her ikisi de
goriinmez enerji ve bilgi akislarim goriiniir kilarak, izleyiciyi sistemin edilgen
gozlemcisi olmaktan cikarip aktif bir fail konumuna yerlestirir. Seffaf sandik-
larda yogunlasan her bir oy, miizenin ideolojik metabolizmasindaki ‘politik kirli-
ligi’ belgeleyen bir kanita doniiserek, sanat kurumlarinin savas politikalari ve
sermaye birikimini aklayan bir “bilin¢ endiistrisi” aygiti olabilecegi gercegiyle
yiizlesmeye zorlar.

Haackenin sosyopolitik ve kurumsal elestirileri gercek zamanl sistemlerle
(ki bunlar ayn1 zamanda gercek mekan sistemleridir), ¢ok tartisilan Manhattan
Real Estate Holdings gibi projelerle devam eder. Haacke, Guggenheim’da dii-
zenlenecek, Hans Haacke: Systems isimli, acilmayan ve bu sebeple de sansasyon
yaratan sergi icin iki 6nemli calisma gerceklestirir: Shapolsky et al., Manhattan
Real Estate Holdings, a Real-Time Social System (Shapolsky ve digerleri, Man-
hattan Gayri Menkulleri, Gercek Zamanh Sosyal Sistem, 1971) ve daha az siklikta
atifta bulunulan Sol Goldman and Alex DiLorenzo Manhattan Real Estate Hol-
dings, a Real-Time Social System, (Sol Goldman ve Alex DiLorenzo Manhattan
Holdingleri, Ger¢ek Zamanh Sosyal Sistem, 1971). Her iki eserde de New York'un
Harlem ve Lower East Side gibi yoksul bolgelerindeki miilkiyet aglarin1 mercek
altina alan Haacke, eserde isimlerini acik¢a gordiiglimiiz zengin ailelerin, yakla-
sik yetmis farkli paravan girket kurarak, karanlk ¢apraz iligkiler aracihigiyla elde
tuttugu miilkiyet ¢ikarlarini, Bucloch (2000, s.214)un olgusal belgeselcilik (fac-
tography) olarak nitelendirdigi bir yontemle, adli ayrintilariyla ortaya koyar
(Gorsel 15,16).
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Gorsel 15. Shapolsky et al., Manhattan, 1971. Kaynak: https.//whitney.org/collection/works/29487
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Gorsel 16. Sol Goldman and Alex DiLorenzo Manhattan Real Estate Holdings, a Real-Time Social System,
1971. Kaynak: https://www.tate-images.com/media/t13797-Sol-Goldman-and-Alex-DiLorenzo-

Haacke, kendi ¢ektigi 142 sokak fotografi ve kamu kayitlarindan (tapu daire-
leri, belediye arsivleri) edindigi bilgilerle, bu sistematik sosyal ve finansal somiirii
agmin sematik bir temsilini yeniden insa eder (Shirn Kunsthalle Frankfurt, 2024,
s.3). Shapolsky ailesine ait sayisiz konutun farkh isimlerle kayith sirketler tara-
findan yonetildigini ve bu yolla gercek sahiplerinin gizlenerek vergi avantaji sag-
ladigin ortaya gikarir. Politik ekolojik perspektiften bakildiginda, kiralik miilkle-
rin fotograflarina eslik eden daktilo edilmis teknik bilgilerle saglanan veri akist,
sosyal metabolizmanin i¢indeki kirliligi kanitlayan dinamik bir malzemeye do-
niigiir. Belli bir bolgedeki ucuz konutlar iizerinde tekel kurmus bu varlikh ailele-
rin suclarini ifsa eden sanat¢inin deyimiyle, bir nehrin fiziksel olarak kirlenmesi
ile emlak piyasasinin sémiirii yoluyla kirlenmesi arasinda yapisal bir fark yoktur
(Haacke, 1986, s.92). Haacke, topladig verileri bir biyologun nehir suyundan al-
dig1 numuneler gibi kullanarak toplumsal ekosistemin ne kadar ‘sagliksiz’ oldu-
gunu kanitlar.

Guggenheim’in o zamanki miidiirii Thomas Messer’i en ¢ok endiselendiren
sey, bu sosyolojik egilimli analizin sanat olarak sunulacak olmasiydi. Messer, Ha-
acke’nin eserlerinin kendi sergisinde gosterilmesine izin vermeme kararini bu
gerekeelere dayandirarak savunurken, isleri ‘miize organizmasina sizmis yabanci
bir madde’ olarak nitelemis ve kurumu bu ‘istiladan’ korumasi gerektigini belirt-
migtir. Sanatg1 gercek isimleri uydurma isimlerle degistirerek uzlagsmayr teklif
etse de eserlerin etkisindeki bu yumusama Messer’in ekolojik ‘bagisikhik’ reflek-
sini degistirememistir (Burnham, 1971, s.69). Sorun giderek tirmannus ve so-
nugta kiirator Edward Fry gorevden alinarak Haacke’nin sergisi iptal edilmistir.
Fakat bu durum sanat yapitina uygulanan biiyiik bir sansiir eylemi olarak sanat
tarihine kazindi. Bu olay, sanat¢inin kuruma yonelik kasith siyasi meydan oku-
masim daha da giiclendirerek, sanat kurumlarinin ‘biling endiistrisi’ aygiti olarak
nasil isledigini bir kez daha kanitlamasim sagladi. Haacke’nin miilkiyet kayitlar,
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Latour’un isaret ettigi gibi ‘insan-dis1 eylemlilik’ kazanarak, Messer’in tiim ¢aba-
sina ragmen miize duvarlarindan iceri sizan ve kurumsal tarafsizlik illiizyonunu
bozan politik bir faillige doniistii.

Haacke’nin sanat kurumlarinda karsilagtigi bu bagisiklik refleksleri ve politik
direnc, topragin, tohumlarin ve ulusal kimlik tarismalarinin merkezde yer aldig1
en radikal eko-politik kirllma olarak ifade edebilecegimiz Der Bevélkerung (Nii-
fusa, 2000) adli yapitinin zeminini hazirlamistir (Gorsel 17). Bu eserle Haacke,
karsilastigy sistemik catismayr miizenin korunakh duvarlariin Gtesine, dogru-
dan devlet mekanizmasinin kalbine tagir. Kurumsal alanda ‘yabanci bir madde’
olarak algilanan elestirel faillik, bu kez Alman parlamentosunda biyolojik siirec-
ler ile siyasal temsil aglarini birbirine miihiirleyen tarihsel bir miidahaleye donii-
sur.

Haacke’nin yapitlar arasindan, uygulama izni i¢in Alman devletiyle kurulan
i¢ iligkilerden baslayarak parlamenterlerin somut katkisina dayal iiretim siireci,
her mevsim degisen goriintiisii ve kesintisiz yesermeye devam edecek olmasiyla
Der Bevolkerung politik ekolojik sanatin en giiclii 6rneklerinden biridir. Me-
kana 0zgii olarak tasarlanan yapitin 1990 yilinda Almanya’nin birlesme siirecin-
den sonra Berlin’in bagkent olmasiyla tekrar parlamento binasi olarak islev ka-
zanan Reichstag’a yerlesme siireci 1999 yilinda baglamis; eser, 2000 yilinda par-
lamento onayiyla resmen tamamlanmistir. Haacke, biyolojik bir biiylime siire-
cini devletin merkezindeki siyasi temsil ve sorumluluk agina eklemleyerek, eko-
lojik olanmin her zaman zaten politik oldugunu, ‘doga-toplum’ arasindaki yapay
sinirlar parlamentonun ritmiyle i¢ ice gecirerek kamtlar.

| B

B — A e — —

bevoelkerung

Der Bevolkerung gibi giiclii siyasi vurgusuyla Reichstag' belleginde iz bi-
rakmis gecici bir uygulama olan Christo ve Jeanne-Claude’un Wrapped Reichs-
tag (Paketlenmis Reichstag) adl yapitini, Haacke’yi de yola ¢ikaran Nazi donemi
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Almanya’siyla iligkilenmesi agisindan burada hatirlamak miimkiindiir (Gorsel
18). Tipk1 Der Bevolkerung gibi, uzun izin biirokrasisi, politik tartismalar ve par-
lamento oylamas1 sonucu gerceklestirilen Wrapped Reichstag, neo nazilerin
muhalefeti altinda tamamlanabildi. Sanatg ¢iftin 1971 yihinda projelendirerek
onerdikleri eser, ancak 1995 yilinda uygulanabildi. Yapinin giiglii bellegiyle iligki
kuran Wrapped Reichstag, 1933 yangin ve Hitler'in yangini gerekce gostererek
iilkedeki tiim kisi hak ve 6zgiirliiklerini ortadan kaldiran, partileri kapatarak par-
lamentoyu islevsizlestiren kararnamesinin yiiriirlige konmasiyla, Nazizm’in
yiikselisi ve merkeze Alman 1rkini alan ideolojisinin egemen hale gelmesini ha-
tirlatirken dolayh olarak da Haacke’nin yapitina uzanir.

o

Gorsel 18. Christo ve Jeanne-Claude, Wrapped Reichstag (Paketlenmis Reichstag, 1995)

Haacke ise Reichstag binasinin kuzey avlusuna 21 x 7 metre boyutlarinda ah-
sap bir cercevenin icine neon harflerle DER BEVOLKERUNG (NUFUSA) yazar.
Parlamento binasinin bati cephesindeki tiggen alinlikta 1916 yilinda yazilmis olan
DEM DEUTSCHEN VOLKE (ALMAN HALKINA) ifadesiyle ayni yaz1 karakteri-
nin kullamldig1 s6zciigii cevreleyen alana parlamento iiyelerini kendi secim bol-
gelerinden getirdikleri topragi dokmeye davet eder. Yeni secilen meclis iiyelerin-
den de toprak getirmelerinin istenecegini belirten Haacke’ye gore, “Demokratik
secimle gelen milletvekilleri Reichstag binasinda bulugsmaya devam ettikge bitki-
lerin ve topragin biiyiime siireci, parlamentonun ritmine uygun bigcimde devam
edecek’tir (Haacke, 2001, s.46). Yapitin olusum siirecini interaktif bir eyleme do-
niistiiren Haacke, Grass Grows ve Bowery Seeds'de oldugu gibi canh biyolojik
sistemleri yapita dahil ederek, cesitli bolgelerden topragin beraberinde getirdigi
tohum ve koklerin filizlenmesiyle yillar icerisinde 6zgiirce biiytiyecek bir biyo-
topa doniismesine olanak yaratan bu site-specific diizenlemeyle, halk, niifus, va-
tandashk, gog ve oteki kavramlarina sorgulayici, elestirel bir bakis agis: getirir.
Fakat, bu canhiligin ve siirekliligin ortasinda parlayan yaz onerisi parlamento
iiyeleri arasinda siddetli tartismalara yol acar.
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Gorsel 19. Der Bevolkerung, (Detay), Kaynak: https://derbevoelkerung.de/galerie/

Haacke’nin sectigi ‘niifus’ kavraminin bu derece tartisma yaratmasinin teme-
linde, Alman vatandaghg1 tanimimin gecirdigi tarihsel ve politik siire¢ yatar. Al-
man vatandashg yiizlerce y1l karmasik politik cografyasi tizerinden tanimlanda.
1913’e kadar, bir kisi, bugiin Almanya olarak bilinen topraklar parcalara bolen
prenslik ve kralliklardan hangisinde dogmus ise ona tabiydi. 1913’ten itibaren
muhtemelen tarim isciligi yapmak ya da Ruhr madenlerinde ¢alismak iizere go-
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¢enler, Dogu Avrupa iilkelerinden Bati’ya gocerken (¢cogu denizasiri iilkelere ula-
sabilmek i¢in Almanya iizerinden gecerdi) kalabaliklar halinde gelenlerin yarat-
tig1 karmasayla dogum yeri artik vatandaghg belirleyemez olmus, o donemde
Avrupa’da esen ulusalcilik riizgarindan esinlenildigi igin soy yeni bir ol¢iit haline
gelmisti. Yani kisinin atalariin Alman olup olmamasi belirleyici etmen olmustu.
Sanatc¢inin yaprtin sunusunda da ifade ettigi gibi,

Naziler iktidara geldiginde, Alman vatandagligim belirleyen bu yeni kurallar:
akla gelebilecek en 1rkg sekilde uygulamistir. Alman olduklarim diistinmek
i¢in her tiir nedeni olan ve aileleri nesiller boyunca sorgusuz sualsiz Alman ka-
bul edilmis kisiler, bir anda belirsiz bir statiiyle yabanci ilan edilmistir. Alman
olmak ya da olmamak oliim kalim meselesine doniismiistiir. (Haacke,
2001/2021, 5.38-39.)

2000 y1linda ise Alman vatandaghgini belirleyen kanunlarda ayricalikli “kan
kanunu” (ius sanguinis) ilkesinden, daha kapsayic1 “toprak kanunu” (ius soli) il-
kesine gecildiginde, soy vatandaslik icin neredeyse ayricalikli sart olmaktan ¢ik-
mustir. Bu reformlar asir1 sagc1 partilere oy veren ¢ok sayida Alman’dan oy top-
lama umuduyla yabanci diismanhgi duyarlihklarma hitap eden “muhafazakar
partiler CDU ve CSU’nun mubhalefetiyle” karsilasir. CDU tiyesi politikaci Volker
Kauder, Haacke’'nin yapitinin asagilayici oldugunu savunarak Reichstag’a yerles-
tirilmesine kars1 ¢ikar. FDP’den Ulrich Heinrich’e gore ise bu bir mesele degildir;
eser sadece tilkenin Jus sanguinis’ten Jus soli’ye gecisini sembolize eder (Haacke
2001/2021, 5.46-52).

Alman kimligi ve vatandaslikla ilgili bu tartismali konular Haacke’nin niifus
ve halk kavramlarim daha ¢ok sorgulamasina yol agar. Halk kavrami yalmzca
belli bir irka m isaret eder? Bagka irklardan gelen ve ayni topragi ev edinen goc-
men ve miiltecileri de kapsar m1? Haacke, Bertolt Brecht’in 1937°de, mevcut ya-
banc1 diigmanhig ortaminda, “Giintimiizde, ‘halk’ yerine ‘niifus’ diyen herkes [...]
bu basit eylemiyle pek cok yalani desteklemeyi reddediyor demektir” s6zlerinin
izinden giderek, eserini ne ‘Halk’a ne de Almanlara ithaf eder (Museum Abte-
iberg, 2020, s.5; Haacke, 2001/2021, s.276). Haacke, yapitin1 ayrim gézetmek-
sizin Almanya’daki toplumu olusturan herkese ithaf etmistir. Banu Tuna (2020)
eseri “endise” ile ilintili olarak agiklar. Yazara gore bu dilini konustugu, adim ta-
sidig iilkesinde her zaman bir yabanci olarak kalmanin, kendisine sirt ¢evirmis
bir halkla birlikte yasamay siirdiirmenin endisesidir. Ger¢ekte Haackenin Re-
ichstag’a bu ince dokunusu tiim ayrimlar1 agar. Ona gore kiiciik degisimler ciddi
anlamlar tagir:

Bundestag’in iiyeleri mitsel bir Volk’a kars1 degil TOPLUMA kars1 sorumluluk
tasimaktadir. Almanya’nin kavimsel birligi kurgusuna karsin, Federal Cumhu-
riyet’in topraklar1 (Latince terra= toprak), uluslararasi hukuk tarafindan tani-
nan bir gercekliktir. Simirlar1 boyunca yere ¢akilmig direkler somut varliginin
sinirlarimi belirler ve topraklar, smirlar icinde yasayan herkesin ortak mahdir.
Nitekim Almanya’da yasayan yaklasik yedi milyon kisi, yani niifusun yaklagik
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yiizde dokuzu yabancidir. Bundestag’da yiiriirliige konan yasalar bu toprak-
larda yasayan herkesi etkiler. — Alman vatandasi olmadig1 icin oy veremeyecek
olanlar da dahil. — Reichstag binasmin siitunlu girisinde ileri siiriilen milli ay-
rimcilik, Avrupa ile birlik olunmasi ve uluslar arasindaki bagka pek cok taah-
hiit agisindan da kugku uyandiricidir (Haacke 2001/2021, s.276).

Haacke’nin ifadelerinden acikca anlasilacag iizere, Almanya’da yasayan ve
niifusun 6nemli bir oranini olusturan “yabancilar’in Bundestag kararlarindan
dogrudan etkilenmesine ragmen oy hakkindan mahrum olmasi, sistemik bir ce-
liski tegkil eder. Reichstag binasinin siitunlu girisindeki mitsel ayrimeilik, Avrupa
Birligi taahhiitleri agisindan da kusku uyandiric1 bir “bagisiklik refleksi” olarak
Der Bevolkerungda ifsa edilmistir (Schirn Kunsthalle, Frankfurt, 2024, s.7).

Haacke’nin sanat pratiginin merkezi diirtiisii biiyiik olctide tutarhdir. Der
Bevolkerungun daha 6nceki yapitlariyla baglantih olmasi gibi, yillar icinde yap-
tig1 diger pek cok yapit da oncekileri yankilar. Ornek vermek gerekirse Haacke,
Fondazione Antonio Ratti’deki misafir profesorliigii siirecinde, Italyanim Como
sehrinde yeniden islevlendirilerek gecici sergilere ev sahipligi yapan San Fran-
cesco Kilisesi’'nde actigi mekana 0zgii sergisine, birbirinden farkl donemlere ait
ii¢ yaprtim yerlestirir. Sergide sanatg1 Niifus Aziz Francesco ile Bulusuyor baghg
altinda Der Bevolkerung'un kendiliginden yetisen bitkilerinin biiyiik boy detay
gorsellerini, 1967 yilinda tirettigi Wide White Flow (Genis Beyaz Akis)1 ve Once
Upon a Time (Evvel Zaman icinde, 2010) adl video projeksiyonu kilise meka-
ninda biitiinlegtirerek kullanmir (Gorsel 20, 21,22).

Gorsel 20. Niifus Aziz Francesco ile Bulusuyor, 2010.
Kaynak: https://fondazioneratti.org/it/progetti/once-upon-a-time

Yukarida bahsi gecen Aziz Francesconun tiim canlihgl kucaklayan felsefe-
siyle diyaloga giren Der Bevolkerung’a ait gorseller kilisenin yan neflerine yerles-
tirildi. Orta nefe ise Como’nun tekstil iiretimine referans veren, dalgalanan bir
yiizey olarak beyaz ipek kumas yerlestirildi ve son olarak apsiste dokiilmdis fres-
kolar iizerine video projeksiyon yansitildi. Haacke 17. yiizy1ldan kalan, hasar gor-
miis Incil'den ve Aziz’in yoksullara adanmis yasamindan sahneleri iceren tahrip
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olmus freskolarin yiizeyine, Italya'mn 2000’li yillarina damga vuran Silvio Ber-
lusconi’'nin girisimcilik kiiltiiriine elestirel bir yaklagimla, ona ait televizyon ka-
nallarinin ve menkul kiymetler borsasinin goriintiilerini naklen yansitti. Bu yolla
sanatcl, kutsal olanin tarihsel bellegi ile kiiresel sermayenin ve medyanin siste-
mik akisin politik ekolojik bir diizlemde carpistirarak, iktidar, miilkiyet ve tem-
siliyet arasindaki baglari kilise mekaninda ifsa etti.

Gorsel 21 (Sol). Wide White Flow. Kaynak: https://fondazioneratti.org/it/progetti/once-upon-a-time
Gorsel 22 (Sag). Once Upon a Time, 2010. Kaynak: https://fondazioneratti.org/it/progetti/once-upon-a-time

Gorsel 23. Once Upon a Time, (Detay)2010.
Kaynak: https://fondazioneratti.org/it/progetti/once-upon-a-time

Sonug olarak Haacke’nin sosyal icerikli pratikleri, sanat¢inin kariyeri bo-
yunca siirdiirdiigii sistem diistincesinin politik, ekonomik, tarihsel, kiiltiirel
ve ekolojik iligkilere dogrudan niifuz ettigini agikca gosterir. San Francesco
Kilisesi'nin dinsel ve tarihsel bellegini cagdas medya, sermaye dolasimi ve bi-
yolojik yasam imgeleriyle kesistiren sanatci, dogal, teknolojik ve toplumsal
sistemlerin birbirinden ayr diisiiniilemeyecegini bir kez daha ortaya koyar.
Boylece Haacke'nin pratiginde mekan, yalnizca yapitlarin sergilendigi notr
bir zemin olmaktan cikar; tarihsel katmanlarin, ideolojik aygitlarin ve ekono-
mik iligkilerin goriiniir kilindig: aktif bir elestirel alana doniisiir. Bu yaklagim,
sanat¢inin erken donem biyolojik ve fiziksel sistem ¢alismalarindan kurum-
sal elestiriye uzanan pratigi boyunca korudugu kavramsal siirekliligin de
gliclii bir gostergesidir. Nitekim sanat¢inin heniiz acikea politik olarak tanim-
lanmamus erken donem yapitlarinda dahi, bu politik igerigin en basindan iti-
baren var oldugu soylenebilir.
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Sonug

Mevcut ¢agin kiiltiirel kroniginde oncii bir rol oynayan Hans Haacke, moder-
nist “otonom nesne” anlayisindan “gercek zamanh sistemler” paradigmasina ge-
cisle cagdas sanatin en radikal dontistimlerinden birini gerceklestirmistir. Ha-
acke’nin 1960’larin basindan itibaren sanat nesnesinin ne oldugunu sorgulatan,
aligildik tiretim ve sergileme siireclerine benzemeyen uygulamalarinda, gelenek-
sel malzemelerin yerini canhi bitkiler, hayvanlar, su, hava, toprak, 1si, riizgar, ar-
siv kayitlar, elektronik yayinlar ve dijital goriintiiler almis; izleyiciler ve siirec sa-
nat yapitina dahil edilmis; dahasi sanatci, bilimsel yontemleri ve ampirik kanit-
lar1 da kullanarak elegtirel zemini yeni ifade bigimleriyle zenginlestirmistir. Ha-
acke, fiziksel sistemlerden biyolojik siireclere, oradan da toplumsal ve politik ya-
pilara uzanan iiretimlerinde, doga ile toplum arasinda kurulan geleneksel ayri-
min yapayligim aciga cikararak sanatin isleyisini sistemler diizeyinde yeniden
diisiinmeye davet eder. Bu agidan bakildiginda Haackenin pratikleri, giinii-
miizde halen gelismeye devam eden politik ekoloji diislincesinin sanat alanin-
daki en erken ve en tutarh 6rnekleri olarak 6ne ¢ikar.

Haacke, siyasi ve kurumsal tahakkiim aglarin desifre eden, tavizsiz bir eles-
tirel stratejiye dayal radikal miidahaleler iceren pek cok liretim gerceklestirmis-
tir. Bu calismanin ortaya koydugu tizere sanat¢inin erken dénem fiziksel ve biyo-
lojik sistemlere dayah yapitlar ile onlar takip eden sosyo-politik miidahaleleri
arasinda bir kopma yoktur, tiim bu eserlerde giiclii bir kavramsal siireklilik bu-
lunmaktadir.

Diger deyisle, birbiriyle baglantih bu yapitlarda ne tematik ne de metodolojik
bir boliinme yoktur, aksine koklii bir tutarlihg: paylasirlar. Haacke’nin pratikleri
tamamen sistem diisilincesiyle dolayimlanmus ve siyasetle i¢ ice gecmistir. Con-
densation Cube, Ice Stick ya da Circulation gibi eserlerde goriinmez enerji,
madde ve cevresel etkilesim aglarim goriiniir kilan sanatgi; MoMA Poll, Sha-
polsky et al ve Der Bevolkerung gibi yapitlarinda aym sistem mantigini bu kez
ekonomik, ideolojik ve kurumsal yapilara uygular. Boylece suyun dolasimi ile
sermayenin dolagimi, termodinamik siireclerle toplumsal metabolizma arasinda
yapisal bir benzerlik kurulur. Haackenin pratiginde fiziksel, biyolojik ve sosyal
sistemler birbirinden bagimsiz alanlar olarak goriilmez, karsihkli etkilesim
icinde igleyen biitiinsel aglar olarak ele alinir.

Bu yapitlarin politik ekoloji baglaminda 6nemleri, dogal siireclerinde ya da
teknolojinin goreceli karmagikhginda yatmaz, sanat¢inin ortak sistem teorik kav-
rayisinda belirginlesir. Buchloh’un “sistem-estetiginin stmrhiliklan” elestirisi, do-
gal ve toplumsal olan arasindaki karsithga, bu alanlarn tarihsel olarak degismez,
ideolojik olarak belirlenmemis ve kesin olarak farkliymis gibi keskin bir sekilde
ayrilmasina dayanur.

Bu nedenle Buchloh’a gore Haacke, ilgisini biyolojik ve fizyolojik sistemler-
den sosyal sistemlere aktarmadig siirece politik olamaz. Oysa Latour, politik bir



HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER | 161

doga felsefesi gelistirme projesi sirasinda tam da dogal ve toplumsal olan arasin-
daki bu ayrimi sorgular. Doganin artik “belirli bir gerceklik alan1” olarak tanim-
lanmadigy, ancak “nesnel ve tartisilmaz olan 6znel ve tartigilabilir olandan ayiran
bir Anayasa’nin, siyasi bir boliinmenin sonucu” olarak kabul edildigi bir “politik
ekoloji” ¢agrisinda bulunur. Latour’un felsefesinden baktigimizda, Buchloh'un
dayandigi fakat elestirel olarak sorgulamadigi, dogal ve toplumsal olanin belirli
dagilminda bir politika zaten her zaman is basindadir. Haacke’nin erken donem
calismalan tam olarak Buchloh™un goz ardi ettigi bu yerdedir.

Sanatcinin yapitlari, Latour’un politik ekoloji yaklasiminda oldugu gibi, doga
ile toplumun birbirinden ayr1 ontolojik alanlar olmadigini, teknoloji, kurum,
canh organizmalar, bilgi akislar1 ve ekonomik iligkilerle oriilmiis hibrit siirecler
oldugunu goriiniir kilar. Tiim bu eserler, Latour’un politik ekoloji hakkindaki go-
rislerinin sanat alaninda viicut bulmus hali gibidir. Dahas1 Haacke, Latour'un
politik ekolojiyi kuramsallagtirmasindan on yillar 6nce bu radikal yaklagimi sa-
natsal bir eylemle oncelemis; doganin 6zerk bir gerceklik olmadigini, aksine tek-
nolojik, kurumsal ve politik aglarla dolasik bir sistem oldugunu sanat aracihigiyla
bir kanita doniistiirmiistiir.

Haacke’nin elestirel sanatsal miidahalelerinin organik unsurlardan bitkilere,
hayvanlara ve nihayet insanlara kadar kesintisiz, yiikselen bir sistemik karmagik-
lik 6lgegi tizerine insa edildigini politik ekolojik anlayistaki gelismelerle artik bir
kez daha gorebiliyoruz. Onun yapitlari, fiziksel sistemlerden biyolojik sistemlere
ve sosyal sistemlere kadar, “dogal” ve “sosyal” olanin Ortiistiigiinii ve ic ice gecti-
gini gosterir. Sanat¢1 tam da bunu yapmak i¢in Burnham’n sistem estetiginden
yararlanmstir. Ozetle “sistem teorisi”, geleneksel olarak ayr1 ontolojik alanlar
(organik ve mekanik, dogal ve kiiltiirel) olarak goriilen alanlarda ayni bicimsel ve
dinamik modelleri kullanir.

Haacke’nin sanat alaninda ¢qigir actig1 bir bagka yonelim ise sistemin meka-
nizmalarin1 kurumsal elestiri cercevesinde ‘sistem’e karsi kullanmak olmustur.
Bu bakis agisiyla tirettigi sanatsal faillik ve sanat kurumlarinin rolii gibi yeni sor-
gulama alanlan acan eserleriyle, sorunlar1 kamuoyunun giindemine tagimistir.
Sistemin mekanizmalari kullanmak, cagdas cevre sanatinda stratejik ittifaklar
kurulmasini, yeni diyaloglar baglatilmasini ve yeni 6grenme yollarinin gelistiril-
mesini de saglamistir. Bu dogrultuda Haacke, kendisinden sonra gelen pek ¢ok
sanatcinin, sirket ya da vakiflarin vergiden muaf sanat yatirimlarindaki miidaha-
leci tutumlarm, ¢ikarci anlayiglarini, paydasi olduklari cevre yikimindan elde et-
tikleri finansal birikimi sanatla aklama hedeflerini aciga ¢ikaran sanat tiretimle-
rine yol agmigtir.

Sonug olarak, Sistem teorisine yonelik antihiimanist, pozitivist, teknolojik
olarak rasyonalist, siyasi olarak siipheli tiirlinden geleneksel itirazlarin, birey ve
sistem arasindaki sinirlarin bulaniklagtigi boylesi bir tarihsel doneme girerken,
yeterince ikna edici olmadigini kabul etmek gerekir. Bu durumda muhalefet ‘i¢-
kin’ olmali, bir sekilde sistemin celigkilerinde ima edilmelidir. Belki de ¢ikis yolu,
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icinden gecilen bir yol olacaktir. Bu da bizi Haacke'nin pratigine ve “egemen
inang sisteminin elestirisini bu sistemin mekanizmalarini kullanarak” gercekles-
tirme konusundaki erken donem kararhiligina ve basarisina gotiiriir.
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SINEMATIK DILDE KURGUNUN BAGLAM NESNESi OLARAK HEYKEL:
ZAMAN, BELLEK, KULTUREL GOSTERIM VE YIKIMIN SEMBOLiK SEKANSLARI

Mert BARLAS*

Jean-Luc Godard, “Fotograf gercektir, sinema ise saniyede yirmi dort kere
daha gercektir” (Godard’an akt. Husson, 2011, s. 269) ifadesiyle, sinemanin ger-
cekligi mimetik kayzt stireciyle yeniden iiretmekten kagindigin, s6z konusu ger-
¢ekligi kurgu siirecleri vasitasiyla yeniden tesis ettigini ileri siirmektedir.! Bu
onerme, goriintiiniin mekanik ¢ogalim neticesinde ortaya ¢ikan yalin kayit ol-
madigimi, aksine se¢me, diizenleme ve iliskilendirme islemleriyle yapilandirilan
inga siireci mahiyeti tasidigimi ortaya koymaktadir. Bu kurucu nitelik dikkate
alindiginda sinema, gorsel algmnin orgiitlenisine dair estetik ve teknik diizenle-
meler aracih@iyla seyirci algisini, deneyimini yapilandiran 6zgiil sanat pratigi ola-
rak kavranmalidir. Nitekim kadrajin smirlayici gercevesi, 151k ve rengin anlam
iiretimine katihmi, kamera hareketlerinin bakis1 yonlendiren islevi ve kurgu yo-
luyla zaman-mekan siirekliliginin yeniden kurgulanmasi, gercekte temsil eden
mecra olan goriintiiniin algiy1 kurana doniismesine olanak tanimakta ve boyle-
likle “filmik’ yap, gercekligin yansitildig1 alan olmaktan ziyade, gorme ve kav-
rama sistematiginin iiretildigi yapilanmaya evrilmektedir. Bu kurgusal yapinin
iginde goriintii ile ses arasindaki egglidiim, duyusal biitiinliitk duygusunu pekis-
tirmekle birlikte anlatiyla kurulan iligkiyi belirli dinamikler, diegetik/non-die-
getik diizenler uyarinca diizenleyerek alimlama siirecini yonlendirmektedir. Tek-
nik gercevenin ilerisinde, yonlendirilen bu almlama siireci, insan bilincinde kar-
silik bulmakta ve dolayisiyla tek tarafh dayatma olmaktan ¢ikmaktadir. S6z ko-
nusu etkiyi degismez sonuc olarak gormemek gerekir. Aksine bu, seyircinin gec-
misi, hafizas1 ve o anki cevresiyle kesisen bir siirectir. Farkh anlamlar agiga cika-
ran bu yapi, dinamik ve agik uglu tecriibe siireci olarak tanimlanmalidir. Bu ba-
kimdan teknik ‘dizge’ meselesi gibi algilanabilen kurgu, gercekte anlamin varlik
kosullarini tayin eden kuramsal sahalarda hayat bulmakta, anlamin bu sekilde

*  Docent, Ankara Hac1 Bayram Veli Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Heykel Béliimii,
mert.barlas@hbv.edu.tr, ORCID: 0000-0002-1524-4425

1 Godard’in bu tespiti, sinemay var olanin kopyasi olarak géren mimetik anlayiga vurulmus
darbedir. Fotograf an1 dondurarak bir gergeklik iddias1 sunarken, sinema bu duraganhig
hareketin ve kurgunun ritmine dahil ederek yeni bir hakikat boyutu inga eder. Saniyede
yirmi dort karelik bu akis, nesnel diinyay: pasif bir sekilde kaydetmekten uzak durarak,
parcalan birlestirip aradaki bosluklar kurguyla doldurma yoluyla gercekligi her saniye ye-
niden iiretir. Godard’a gore kamera, dig diinyaya tutulan bir ayna olmaktan 6te, o diinyay1
yapibozuma ugratip kendi mantigiyla tekrar kuran bir aygittir. Gergeklik, sinemanin icinde
ham bir veri olarak bulunmaz, kurgu masasinda segilen, kesilen ve eklemlenen parcalarin
bir sonucu olarak tezahiir eder. Bu durum, sinemayi gercegin bir golgesi olmaktan ¢ikarip,
o gercekligi saniyede yirmi dort kez yapilandirarak yeniden tesis eden aktif bir iradeye do-
niigtiirtir. Anlam, goriintiiniin kendisinde varlik géstermez, karelerin arasindaki o goriin-
mez boslukta ve yonetmenin bu boglugu nasil yonettiginde gizlidir.
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insasi ise imgelerin diyalektik etkilesiminde ve yaratic1 sentezinde kendini gos-
termektedir. Imgeler arasindaki bu dinamik etkilesim, kurgunun mekanik bir-
lestirmeden ibaret olmadigini, anlam1 doguran esas siire¢/ dinamik oldugunu
gosterir. “Diyalektik [yaratic1] kurguda, degisik icerikte iki goriintii gostergesinin
iceriksel bir carpistirma yoluyla birlestirilmesi s6z konusudur” (Asiltiirk, 2008,
S. 4). Buradaki ¢arpistirma prensibi, anlamin parcalarin toplamindan daha bii-
yiik olan biitiinii olusturdugu Eisenstein’ci montaj estetiginin de temelini olus-
turmaktadir. Sovyet asilh sinema yonetmeni ve kuramci Sergei Eisenstein, Film
Form: Essays in Film Theory (1949) ve Towards a Theory of Montage (2010)
adl eserlerinde, anlamin tekil goriintiiniin 6zsel niteliginden dogmasi fikrini red-
dederek, anlamin biitiiniiyle goriintiiler arasindaki karsilasma ve diyalektik geri-
limden dogdugunu ileri siirmektedir. Bu yaklasim, zaman ve mekanin dogal bir
akis tegkil ettigi diisiincesini reddedip, bunlarin bilincli bir diizenlemeyle insa
edildigini savunur; boylece filmik siirekliligi, verilmis gercekligin kaydi olmaktan
cikartp kavramsal bir tasarimin iiriinii seklinde konumlandirir. Anlamin bu se-
kilde zihinsel olarak kurgulanabilmesi, her seyden 6nce cekim 6ncesindeki o te-
mel kurulum siirecine baghdir ve Eisenstein'in da ifade ettigi lizere: “Sinemada
sahneye koyma baslangic noktasidir ve sinemasal anlatimin 6zgiin yapisi1 bura-
dan dogar” (Eisenstein, 1999, s. 32). Montajin zihinsel ve kurucu yapisina karsi-
ik, sinemanin gerceklikle kurdugu bagin dogrudan kameranin kayit kabiliye-
tinde temellendigini savunan karsit egilimler de mevcuttur. Bununla birlikte bu
tarhsma anlamin kurulus bicimiyle de sinirli kalmamakta, bu anlamda André
Bazin, sinemanin gerceklikle kurdugu ontolojik iligkiye odaklanarak kadraj, alan
derinligi ve plan-sekans gibi tercihler araciligiyla seyircinin diinyayla kurdugu al-
gisal mesafenin nasil belirlendigini Sinema Nedir? (2011)’de incelemekte ve ya-
zininda sinemanin diinyay1 oldugu gibi sunmadiginy, belirli estetik tercihler dog-
rultusunda bir gérme bicimi 6nerdigini ortaya koymaktadir. Bazin’e (2011) gore,
kadraj, gercekligin belirli kesitini segerek anlami yonlendirirken, alan derinligi
ayni kadraj iginde birden fazla anlam olasihiginin eszamanh olarak var olmasina
imkan tamimakta ve seyircinin sahne ici iliskileri kendi bakistyla kurmasina ola-
nak vermektedir. Plan-sekans ve uzun plan tercihleri ise zamanin par¢alanma-
sin1 sinirlandirarak olaylarin siirekliligini korumakta, bu sayede anlamin montaj
yoluyla dayatilmasinin 6niine gegilmekte ve anlamin, seyircinin algisal ve diistin-
sel katithmiyla inga edildigi sinema anlayis1 Bazin’de temellenmektedir. Bazin’in
montaj dayatmasina karsi ¢ikisi ve seyircinin algisal 6zgiirliiglinii savunmasi, si-
nemanin kurgusal miidahaleden onceki o ilksel alanina isaret etmektedir. Sine-
manin bu kurucu boyutu, aslinda ‘anlatimin 6zgiin yapisinin’ filizlendigi temel
‘baglangic noktast’ (Eisenstein, 1999, s. 32) olarak degerlendirilir. Goriintiiniin
hem montajla par¢alanisi hem de gerceklikle kurdugu bu bag, sinemay1 dogru-
dan yansitma araci olmaktan kurtararak bagh basina kendi felsefesini tireten dile
doniistiirmektedir. Bu kuramsal hattin daha soyut ve felsefi ¢oziimlenmeye tasi-
nig1 ise Gilles Deleuze’de agikca belirginlesmektedir. Diisiiniir, hareket-imge, za-
man-imge kavramlar aracihgiyla sinemayi temsil eden arag yerine, diisiincenin
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iiretildigi 6zgiil alan olarak degerlendirmekte ve boylece goriintiiniin anlatiy ile-
ten perde olmanin diginda, zamani ve algiy1 doniistiiren diisiince formu olarak
kavranabilecegini ileri siirmektedir. Bu yaklasim, sinemanin yansima isleviyle s1-
nmirh kalmasimi kabul etmeyerek, izleyiciyi icine alan “(...) goriintiiyle oykii ya-
satma sanati (...)” (Asiltiirk, 2008, s. 5) oldugu gercegini saptar ve sinemay ‘diin-
yay1 seyreden goz’ olmaktan kurtarip, diinyay1 yeniden duyumsatan kurucu tire-
tim stireci olarak tahkim eder. Bununla birlikte sinema, bu yeniden kurma eyle-
mini gerceklestirirken kadrajdaki maddi varliklar1 ve sanat nesnelerini de bu sii-
recin aktif bilesenleri olarak islevlendirebilmektedir. Boylelikle sanat nesnesi, si-
nematografik iiretimin hem maddi hem de anlamsal belirleyicisi olarak, filmin
insa ettigi temsiliyet alaninda merkezi rol iistlenebilmektedir.

Bu genel bakis dogrultusunda, baz1 sinema yapitlarinda sanat nesnesinin an-
lat1 igine dahil edilis bi¢imi, yukarida belirtilen algisal ve estetik diizenlemelerin
somutlastig1 6zgiil alanlar insa edebildigi sdylenebilir. Resmin, heykelin ya da
farkh sanat nesnelerinin, kadraj dahilinde konum, olcek ve 151k diizenlemeleriyle
sunuldugunda, gorsel veri olma disinda, zamanin duraklatildigi, bakisin/ dikka-
tin yoneldigi ve temsil iligkilerinin gortiniirliik kazandig1 birer merkezi ¢ekim
alan1 kimligine biirtindiigii ifade edilebilir. Bu tiir pratikler, sanat nesnesini an-
latimin dramatik akisinda dogrudan anlam tireten dinamik bir aktore doniistii-
riir; buradaki doniisiim, seyircinin algisal katilimini biitiiniiyle entelektiiel dene-
yim alanina tasir. Herhangi sinematik kurguda seyirciye sunulan heykel sekansi,
maddi nesnenin alelade gosteriminden ibaret olmayip, anlatinin 6z varolusunu
somutlastiran odak olarak konumlanabilmekte ve so6z konusu durum, ‘karak-
ter(ler)in’ bireysel tecriibesi ile kolektif kiiltiirel bellek arasinda tesis edilen mii-
nasebetler cercevesinde dramatik kargilasma iiretebilmektedir. Bu dogrultuda
sanat nesnesi, heykel, sahne diizenlemesinin etkinlikten yoksun bileseni [arka
plan gorseli, dekor nesnesi vb.] olarak konumlanmak yerine, anlatinin zaman ve
anlam oOrgiisiinii yapilandirma potansiyeli tasiyan temsil nesnesi olarak deger-
lendirilebilir. Zira temsilin, kalicihik ve gecicilik arasindaki karsithg goriiniir ki-
lan ve seyirciyi bu karsithik iizerine kapsamh bicimde degerlendirmeye yonlendi-
ren estetik odak a¢thig1 da ifade edilebilir. Bu dogrultuda, yine bazi sinemasal an-
latilarda kurgunun isleyisine bagh olarak yer verilen sanat nesnelerinin bilgiye
dayali ve simgesel yapilarla belirgin gorevler yliklendigi goriiliir. Heykel, zamana
yayilan siirekliligi ve kiiltiirel birikimi iceren 6z niteliklerini, sinema ekraninda
kurgu yoluyla disa vurarak anlatinin simgesel tasiyicisina déniisebilmekle bir-
likte nesnenin gec¢mise ait yonleri bir araya getiren bu yapisi, anlatidaki planh
yeri sayesinde zamanin akig1 karsisinda kalic1 goriiniim ortaya ¢ikarabilmekte ve
sinemasal zamani bu tarihsel derinlik dogrultusunda sabitleyebilmektedir. Buna
karsin sinematik sekanslarda heykel, karakterlerin ona yonelttigi bakis, temas
yahut yikici miidahaleler araciligiyla simgesel antagonizmanin varhk buldugu
anlam diinyasina evrilebilmekte, bu siirecte nesne, fiziksel varolusunun gercek-
ligi yaninda toplumsal, politik ve ideolojik giic iliskilerinin gostergesi haline de
gelebilmektedir. Tarihsel nitelik tagiyan eserler kiiltiirel stirekliligi ve kolektif bel-



168 | HEYKELDE MALZEME, MECRA VE TEMSILIYET UZERINE INCELEMELER

legi sinematik anlati icinde belirginlestirirken, kurmaca baglamda tiretilmis hey-
kelsi nesneler, anlatinin varlik ve anlam eksenindeki uyusmazhklar somutlasti-
rabilmektedir. Kamusal anitlar, miize koleksiyonlar1 ya da giindelik mekanlara
yerlestirilen estetik nesneler, bulunduklan g¢evreyle kurduklan iligki {izerinden
zamansal ve mekansal orgiitlenmeye dahil olurken, sinematografik kadraj iceri-
sinde ise anlatinin o anda akigini belirleyen ya da anlam ile iktidar iligkilerinin
yeniden miizakere edilmesine imkan taniyan simgesel mekanizmalar olarak 6ne
cikabilmektedir. Bu iglevsel cesitlilik, nesnenin temsil giiciiniin kendi verili tarih-
sel gercekligine ya da tasidig1 toplumsal anlama indirgenemeyecegini, anlatinin
Ozgiil mantig1 icerisinde semantik bir evrenin yeniden kurgulandigini goster-
mektedir. Bahsedilen sembolik rol, sinemada heykelin ‘tarihsel nesne’ statiisiine
hapsolmaksizin, inga edilmis ya da kurgusal nesneler vasitasiyla da anlati 6rgii-
siiniin tasiyicisi olarak yeniden iiretilebildigini ortaya koymaktadir. Oyle ki baz
sahnelerde ¢evrenin tasidigi tarihsel birikimi simgeleyen anitlar ya da klasik sa-
nat nesneleri karakterlerin eylemleriyle yeniden yapilandirilabilmekte ve bu 6ge-
ler yardimiyla zamansal ayriliklar ile toplumsal diizen arasindaki ayrisma, anla-
tisal giice kavusabilmektedir. Diger taraftan, dogrudan film evreni icin tasarlan-
mis heykelsi formlar [6rnegin Fight Club filmindeki sermayenin tahakkiimiin-
deki ‘tiilketim mekanlarinin’ ve kapitalist diizenin sterilligini somutlastiran meta-
forik anit kiire gibi] ytliklendikleri simgesel vazifeleri iistlenerek, bicimsel sinir-
lan, plastik gosterge niteligini neredeyse 6nemsiz hale getirecek sekilde anlatinin
ideolojik sorunsalini kisa siireli sekanslarda ortaya koyabilmektedir. Boylelikle
heykel, periferik gosterge olmaktan uzaklagarak anlatinin zihinsel haritasini ku-
ran temel kodlardan birine doniisiir. Sinema icin dogrudan iiretilmis, fakat film
evreninde somut varlik etkisi uyandiran heykelsi nesneler, anlatinin bilgi tiretme
giiclinii artiran imgesel odaklar olarak, belirli tarihsel baglamlara eklemlenme-
seler dahi mekanin i¢ mantigiyla biitiinlesmekte ve seyirci 6znenin bakigini yon-
lendirebilmektedir. Seyircinin bu sahnelerdeki bakisi, nesnenin somut bigimini
incelerken anlatinin zamana bagh kesintilerini, bilgi bosluklarim ve belki de ide-
olojik celiskilerini ortaya koyabilmekte ve boylece heykelin tarihsel yonii ile kur-
gusal yapisi arasindaki ayrim belirsizlesebilmektedir. Her iki durumda da heyke-
lin zamanin, hafizanin ve toplumsal diizenin temsil araci, maddi birer ugrag ola-
rak belirdigi bu baglamlarda ifade edilebilir. Bu ¢ercevede sinematik mekana ek-
lenen alelade sanat nesnesi olmaktan siyrilan heykel, anlatinin zamansal ve bil-
gisel bilesenlerinden biri olarak vazife gorebilmekte ve mekanin tarihsel derinligi
ile bireysel tecriibelerin bir araya gelmesine iligkin ifade alam acabilmektedir.
Boylelikle seyirci bir taraftan estetik degerin ardindaki kiiltiirel, tarihsel ve bilgi-
sel zorunluluklarla yiizlesmeye yonlendirilirken, diger taraftan sinemada heyke-
lin paradigmatik ve kuramsal roliiniin genisleyerek anlatinin merkezinde kurucu
islev kazanabildigine taniklik edebilmektedir.

Goriintiiniin Ortasinda Kendi Basina Bir Anlam: Heykel ve Sembolik Ozerkligi

Insan-merkezci tarih yazimimin barmdirdig1 hassasiyeti alegorik bir dille go-
riiniir kilan Franklin J. Schaffner imzah Planet of the Apes (1968), bilimkurguyu
spekiilatif gelecek tasarmminin smirlarindan cekip cikararak felsefi muhasebe
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mecrasina yerlestirmistir. Yapit, bu muhasebeyi yiiriitiirken modernitenin temel
dayanaklarini hedef almaktadir. Ciinkii “Modernitenin ilerleme miti, tarihi dog-
rusal ve siirekli yiikselen bir yay olarak kurgulasa da bu ashinda bilimsel bir ger-
¢eklik olmak yerine, sekiilerlesmis bir eskatolojidir” (Petd, 2026, s. 59). Pierre
Boulle’iin 1963 tarihli romanindan uyarlanan film, Peté’nun isaret ettigi bu dog-
rusal tarih algisin tersyiiz ederek, ilk karsilasmada tiirsel yer degistirme sunuyor
gibi goriinse de derin yapisinda ilerleme mitini, aklin ideolojik tahakkiimiinii ve
uygarlik siirekliligi varsayimini kokten sorgulamanin konusu haline getirmekte-
dir. Anlat, klasik kesif soyleminin bi¢imsel kalibim1 6diin¢ almakla birlikte, ya-
banci gezegen motifi, bilinmeyen cografyanin haritalanmasi yerine bastirilmig
tarihin kalintilarini ifsa eden kapan islevi gérmektedir. Film, sinema seyircisi icin
“(...) insanin kendi dehasiyla kendini yok ettigi insanlik durumu (...)” (Wills,
2017, s. 717) iizerinden tekinsizlik iiretir. Bu baglamda yapit, uzaktaki uzam ta-
savvuru lizerinden anlatiy1 icra etmektense, tanidik olam yabancilagtirma strate-
jisiyle hakikatin egreti dayanagini agiga ¢ikarmaktadir. Boylelikle film, izleyiciyi
bu tekinsiz cografyada distopyaya dair kesfin yoniinii disarida aramak yerine, in-
sanligin kendi kurucu anlatilariin karanlik mahzenlerine ¢evirmek zorunda bi-
rakir.

Gorsel 1. Statue of Liberty, Orijinal Anit: Frédéric Auguste Bartholdi, / Ozgiirliik Aniti (1886).
Planet of the Apes (1968) filminin kapanig/final sekansindan bir kesit. © 1968 Twentieth Century
Fox Film Corporation.

Filmin final sekansinda ortaya cikan Statue of Liberty (Ozgiirliik Heykeli)
imgesi, anlatisal diizenin gecikmeli baglamim tescillemektedir. (Gorsel 1). Esa-
sen Wells (2017), heykelin yar1 gomiili halini “insani yozlasmanin kartografik
isareti” (s. 21) olarak tanimlayarak, gorseldeki mekansal yikimin 6ziinde ahlaki
bir haritay1 barindirdigimi vurgulamaktadir. New York’taki Liberty Island’da ko-
numlanan heykel, mesale, yasa tableti ve yiikselen beden jestiyle Aydinlanma dii-
siincesinin akil ve ilerleme kavramlarim maddi simgeye doniistiiriirken, kamusal
alanda politik ideallerin taslasmis retorigi gibi belirmektedir. Heykelin son sah-
nede aniden belirmesi, Greene’in (1998) ifadesiyle “(...) parlak ve parildayan bir
mit ile ¢iirtimiis bir gercekligi yan yana getirerek (...)” (s. 54) Amerikan hirslarim
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kokten sorgulamanin 6znesi kilar. Hollywood’un adeta y1ldiz haline getirdigi bu
ikonun yikimina yonelik meyli, Hieronimus ve Cortner’in (2016) belirttigi tizere
19. ylizyll karikatiirlerine kadar uzanan koklii bir yok olus hayalinin sonucudur.
Bu baglamda heykelin filmdeki varligi, Ginsberg’in harabede ‘iglevin 6limiiniin
‘formun yasam1’ oldugunu savunan (2004 ten akt. Vella, 2010, s. 12) meshur ha-
rabe estetigiyle iliskilendirilebilir. Heykelin tasidigi bu harabe estetigi, popiiler
sinemada medeniyetin 6liimiinii ve doganin zaferini ilan eden gorsel metafora
doniisiir. Oyle ki bugiin felaket filmlerinde yikinun distopik gorselini sunan iko-
nun kuma gémiilmiis hali, izleyicide kiiresel kader ortaklig1 ve ortak gezegende
yasama hissini tetikleyen kolektif imgeye doniistiiriilmiistiir. Bu baglamda hey-
kel, Amerika’nin simgesinden ‘Diinya Insanlarinm’ ortak yazgisina doniismekte-
dir.2 Medeniyetin bu simge tlizerinden kurdugu sarsilmaz 6zgiiven rasyonel illiiz-
yondan ibarettir, ¢iinkii “Modern bilim, Intellect ve Vahiy’in yerine akh ve deneyi
koyarak askinhigi dislayan sahte mutlakiyetgilik insa etmistir” (Schuon, 1984, s.
7). Filmde bu anmitin yarn gomiilii, asinmis ve parcalanmis halde goriinmesi,
Schuon’un isaret ettigi o sahte mutlakiyetciligin ve temsil ettigi ideolojik mima-
rinin ¢okiisilinii tek bir gorselde gozler oniine serer. Anitin burada hermenotik
anahtar haline geldigi soylenebilmektedir. Heykelin dikey yiikselis jestinin yatay
¢Okiis imgesine dontismesi, dénemin siyasi atmosferiyle de dogrudan paralellik
gostererek 1960’lar Amerikasinin “(...) niikleer ¢ilginhigin rasyonel is birligini yok
etmesi (...)” (Reynolds, 2014, s. 66) yoniindeki gizli korkularini yansitir. 60’larin
bu kolektif anksiyetesi, hikayenin kurgusal gelecegini simdiki zamanin ac1 gerce-
gine baglayan gorsel kanita doniisiir. Seyircinin izledigi seyin uzak gezegen anla-
tis1 olmadigina dair kesinlik, bu heykelsi kalint1 aracihgiyla agiga ¢ikmaktadir. Bu
kesif ani, seyirciyi dehsete diisiiriirken diger yandan varolussal hesaplasmaya da
siirtiklemektedir, ¢linkii “Kalintilarin uyandirdig estetik hayranhk, ashinda bizim

2 Hollywood'un felaket anlatilarinda Amerikan ikonografisinin (Ozgiirliik Heykeli, Beyaz
Saray, Golden Gate vb.) yikimini kiiresel bir kiyametle esitlemesi, ideolojik bir "benden
sonrast tufan" (Aprés moi, le déluge) dayatmasima dayanir. Burada Ozgiirliik Heykeli'nin
kuma gomiilmesi (Planet of the Apes, 1968) ya da sular altinda kalmasi (The Day After
Tomorrow, 2004), tek basina bir ulus-devletin ¢okiisiinii isaret etmekle kalmaz; Amerikan
hegemonyasinin kendi varhgim insanhigin genel kaderiyle 6zdeglestirme refleksini agiga
vurur. Fredric Jameson’in "diinyamin sonunu hayal etmenin, kapitalizmin sonunu hayal
etinekten daha kolay oldugu" tespitiyle paralellik gosteren bu sinematografik strateji, ka-
pitalist-emperyalist merkeziyetciligi evrensel bir insanlik yazgisi kilifiyla yeniden iiretir.
Dolaysiyla, hegemonik merkezin yok olusu, ¢evre kiiltiirler ve insanhigin geri kalani icin
alternatif bir varolug imkani olarak degil, kozmik bir hice indirgenme ve mutlak son olarak
kodlanir. Bu durum, Jean Baudrillard'm simiilasyon teorisi baglaminda da okunabilir:
Gercekligin yerini alan Amerikan imajlar evreni ¢oktiigiinde, geriye kalan fiziksel diinya da
kendi simiilasyonunun altinda ezilerek yok olmaya mahktim edilir. Hipergercekligin ege-
menligindeki bu anlat1 diizeninde, kiiresel izleyici kiitlesi kendi yerel felaketini ya da gele-
cegini tahayyiil etme yetisinden mahrum birakilarak, yalmzca merkezin tirettigi bu gor-
kemli yrikim estetiginin pasif tiiketicisine dontistiiriiliir. Amerikan sinema perdesi, emper-
yalist merkezin kendi 6liim acisini tiim fani diinyaya ortak ettigi ve fantezi diinyasinin ¢o-
kiistinii fiziki evrenin sonu gibi sundugu devasa narsisizm aynasi islevi goriir. Nihayetinde
bu kurgusal kiyamet, hegemonik tahakkiimiin kendi mesruiyetini ebedilestirmek adina
iirettigi ve kitlelere 'bagka bir diinya miimkiin degil' fikrini dayatan nihai bir ideolojik ma-
nipiilasyon aygit1 olarak somutlagir.
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kendi oliimliiliigiimiiz ve diinyadaki degiskenligimizle yiizlesmemizi saglar” (Sa-
nati Nia, 2020, s. 122). Heykel, gecikmeli hakikatin tasiyicisi, anlamin zamansal
olarak ertelenmis kopus anidir, medeniyetin ilerleme anlatis1 kendi simgesi iize-
rinden hiikiimsiiz kihnmaktadir. Bu durum, gorsel retorik ile tarih felsefesi ara-
sinda ters yonelim iiretirken, uygarhgin kendini 6liimsiizlestirme arzusunu ka-
linti/ harabe estetigi icinde teshir eder. Kadrajin icinde gézlemlenen nesne olarak
heykel, anlatinin ontolojisine nihai darbeyi indirir. Seyircinin gerceklik tahay-
yiilii, bu geciste parcalanir ve yeniden oriiliir. Planet of the Apes’deki Statue of
Liberty’nin yikinti formu, medeniyetin fiziksel ¢okiisiinii sunarken, tarihsel sii-
rekliligin illiizyonunu da paramparga eder. Kolektif benlik ve zaman arasindaki
bag koparken, ge¢misin goriiniimleri yeniden yorumlanmak {izere birbiri tizerine
¢oker.

Bilimkurguyu teknolojik varsayim alani olmaktan ¢ikaran Duncan Jones im-
zah Source Code (2011), kurguyu 6znenin siirekliligi, zamanin orgiitlenisi ve ger-
cekligin islemsel yapisi tizerine kurulu kavramsal ‘mimari’ haline getirmektedir.
Bu sinematik mimari icinde dogrusal zaman algis1 yerini parcalanmis dongiisel-
lige birakmakta; “Dijital gerceklik olarak insa edilen bu ortamda kronoloji bir
hastaliktir; ¢iinkii olay orglisii artik zamansal ilerleme ile stabilize edilmemekte-
dir” (Kawamoto, 2017, s. 250). Filmin anlatisi, Kawamoto'nun igaret ettigi bu za-
mansal istikrarsizhig sekiz dakikayla sinirlanan kesitin tekrar eden varyasyonlari
iizerinden somutlagtirirken, bilinci bedene sabitleyen geleneksel kabulleri gecer-
siz kilmaktadir. Psikolojik 6zne olmaktan uzaklasan, Jake Gyllenhaal’in canlan-
dirdigy karakter, “(...) cizgisel varolus hattinda ilerleyen, farkh olasihik kiimeleri
i¢inde yeniden kurulan ve gercek diinyadaki Colter ile kod diinyasindaki Sean
arasindaki (...)” (Andrews, 2011, s. 1105) kimlik belirsizligini yasayan, her sefe-
rinde giincellenen biling yapisina doniisiir. Bu tekrar mantigl, zamani ilerleyen
hat olarak gormektense hesaplanabilir ve miidahale edilebilir dizi olarak kurgu-
lamaktadir. Jones'un sinematografik operasyonu, perdedeki bu yeni zamansal
yapilanmay teorize etmeyi zorunlu kilar. Brown (2013, s. 1118), dijital evredeki
bu doniistimii “Siiper-sinema, dijital cagda sinemanin fizik kurallarim ve ¢oklu
zamansalliklar yeniden kurguladig: film felsefesidir” sozleriyle tanimlamakta-
dir. Bu felsefi kurgu, filmde anlatilan dongiiyli siradan eylem tekrar1 kilmaktan
gikararak, “(...) 6znenin kuantum diizeyinde aciklanan (...) bir simiilasyon icinde
yeniden konumlandirilmasi siirecine” (Kakalios, 2011, s. 996) tasimaktadir. Kim-
lik, burada ge¢mise dayal siireklilikle kurulmayip, bellegin ve deneyimin her tek-
rar esnasinda yeniden diizenlenmesiyle belirir. Nedensellik sabit zincir goriinii-
miinii yitirerek yerini, kii¢liik miidahalelerin biitiin yapiy1 doniistiirebildigi olasi-
hik orgiistine birakir. “Bu dongiisel yapi, en zayif yapitlarda bile ikna edici gii¢ ba-
rindiran derin ve riiya benzeri bir nabizla (...)” (Bouman, 2004, s. 1020) bilinci
etkiler. Film boylelikle 6zneyi tek bedene bagh ve tek zaman cizgisine yerlestiril-
mis varlik olarak konumlandirmay: birakir, biling teknik arayiiz iginde taginabi-
lir, yeniden baglatilabilir ve farkh kosullar altinda sinanabilir yap: haline gelir. Bu
durum, gercekligin degismez biitiinliik tasimadigini, islem gordiikce sekil alan
kurgudan ibaret oldugunu gostermektedir. Source Code, aksiyon ve dramatik
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dalgalanma estetigini korurken zamanin, kimligin ve gercekligin siirekliligine/
sabitligine iliskin inanci bosa ¢ikaran bir yap1 kurar ve seyirciyi yalin olay orgii-
siinii takip etmeye zorlamakla yetinmeyip, varolusun teknik olarak yeniden yazi-
labilirligi tizerine hesaplagmaya yoneltir.

Filmin kapanis sekansinda Anish Kapoor'un Cloud Gate eserinin (2006)
kadraja dahil edilmesi, anlatinin kurdugu yapay gerceklik ¢ikmazinin3 gorsel
‘cehrede’ odaklandig1 an olarak okunabilir. Yapitin filmdeki bu kurucu roli, sa-
natcisinin nesneye yiikledigi devinimle dogrudan iligkilidir ve esasen “Anish Ka-
poor’un calismalari, Deleuze’iin ‘olus’ (becoming) kavrami iizerinden nesne ile
mekanin dinamik etkilesimini odaga alir.” (Feizi Moghaddam vd., 2025, s. 1).
(Gorsel 2). Chicago’daki Millennium Park’ta konumlanan ve Anish Kapoor tara-
findan 2004—2006 yillar1 arasinda insa edilen yap1, yaklasik 110 ton paslanmaz
celikten olugsmaktadir. Ayna parlakligindaki yiizey, modiiler levhalarin izleri sili-
necek bicimde kaynastirilmasiyla kesintisiz akis izlenimi iiretmekte, formun tek
parca gortinmesi, maddi birlesim siirecini bilingli bicimde gortinmez kilmakta-
dir. Halk arasinda ‘The Bean’ olarak adlandirilmasi, yapit giindelik algimin tani-
dik kategorilerine ¢cekme arzusunu gosterir. Oysa heykel temsili nesne olmaktan
¢ok, algiy1 biiken formdur. Gokytizii, ufuk ¢izgisi, cevredeki mimari ve izleyici be-
deni, kivrilmis celikte eszamanh olarak yer degistirir ve hicbir sey sabit kalmaz,
her sey siirekli yeniden konumlanir. Bu baglamda dis diinyay: yansitan yapi, yan-
simanin kendisini de miistakil olay haline getirir. Kapoor'un pratiginde sik¢a kar-
silagilan bosluk, yansima ve algisal belirsizlik temalar1 burada kamusal 6lgekte
belirginlesmekte ve heykelin filmdeki anlatisal islevi de tam olarak bu belirsizlik-
ten beslenmektedir. Ciinkii Kapoor'un sanati, “gercek ile gercek olmayanin bir-
lestigi diinyada duyusal yonelim bozuklugu yaratan bir oyundur” (Fondazione
Palazzo Strozzi, 2026, s. 38). Heykel, bakisin {izerinde durulup dinlendigi dura-
gan kiitle olma misyonunu yikarak onu kendinden sektiren ve formun icine hap-
seden optik aygit gibi calisir. Gozlemci, eseri disaridan seyretme konforunu terk
edip yapinin yansitici diizlemine adeta hapsolurken, “Kapoor’'un zaman algisim
biiktiigii ve mekam kronotopa doniistiirdiigii (...)” (Baume, 2008, s. 123) o bii-
kiilme anina dahil olur, bu karsilasmada kendi konumunun giivensizligiyle yiiz
yiize birakilir. Yansimada 6zne ve gevre arasindaki siir erir, kimlik, sabit merkez
olmaktan cikar, siirekli yer degistiren algisal konumlanis iligkisine doniistir. Bu
nedenle kapanis sekansinda heykelin goriinmesi rastlantisal degildir: Film bo-
yunca tartisilan ¢ogul gergeklik, siireksiz 6zne ve olasiliksal zaman fikri, burada
madde tizerinde hissedilir kihnir. Celik, kat1 bir malzeme olmasina ragmen sabit

Burada bahsi gecen anlati, varlig tekil bir biyolojik siireklilikten koparip dijital fraktal ola-
rak yeniden kurgulayan varolugsal altiist olusu ifade eder. Gilles Deleuze'iin Fark ve Tek-
rar (1968/2005) baglaminda ele aldig1 'ebedi doniis' kavramuyla giiclii akrabalik kuran bu
yapy, her sekiz dakikalik dongiiyii siradan birer kopya kilmaktan ¢ikararak, 6znenin her
seferinde farkli etik pozisyon aldig1 yeni bir olus siireci olarak konumlandirir. Bu yoniiyle
anlati, sabit gecmisin yeniden izlenmesi eylemini biitiiniiyle reddederken 'simdiki zama-
nin' simiilasyon icerisinde ¢ogullastirilarak dogrusal tarihin baskisindan kurtarildig: ve bi-
lincin mekansallagmig zaman icinde 6zglirlestigi spekiilatif bir mecra acar.
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bir algiya izin vermez; form, devasa bir kiitleden olusmasina ragmen mekani egip
biiker.

Gorsel 2. Cloud Gate, Anish Kapoor (2006). Source Code (2011) filminin kapanis sekansindan bir kesit. ©
2011 Summit Entertainment, LLC.

Yavuz ve Azaklr'ya (2024, s. 178) gore heykel, cevredeki yapisal elemanlarin
keskin cizgileriyle belirgin kargithk kuran egrisel ve yumusak formda tasarlan-
mustir. Bu tasarim tercihi, eserin bulundugu mekanin yapisal kiiltiiriiyle uyumlu
olarak varhk sergilemesini saglarken goriiniirliigiiniin baskilanmamasini gii-
vence altina alan bicimsel stratejiye isaret etmektedir. Bu degerlendirme, sanat-
¢inin tasarim siirecinde hesaph ve bilingli yaklasim benimsedigini ortaya koy-
maktadir. Eser, silueti, bulutlar, golii ve farkh konumlardaki gézlemcileri kimi
zaman eszamanli olarak yansitabilmektedir. Millennium Park icindeki yerlesim
bu iligkiyi daha goriiniir kilar, Chicago’nun sert ve dikey mimarisi ¢eligin kivrim-
larinda biikiiliir, ¢izgiler egrilir, ufuk esner, kent kendini dogrulamaz, kendini ya-
bancilagtirir. Ward un (2008, s. 66) aktardig iizere Nance (1964), yapitin ¢evre-
sinde olan agikca yansithgini, Chicago ufkunu ve siluetini i¢ine alarak onu kendi
biinyesine kattigimi belirtmektedir. Bu dogrultuda yapit, sehre acilan bir kap1 ve
yansittigl kent iizerine gorsel/ siirsel bir metafor olarak degerlendirilmektedir.
Nance’e gore yapit bagka adla anmak, onu farkh kavrayislar cercevesine zorlaya-
rak diislinsel potansiyelini zayiflatma riskini tasimaktadir. Yapitin yansimaya da-
yah kurgusu, ¢evresindeki ortami [6zellikle Millennium Park’t tanimlayan tas ve
beton unsurlari] belirgin kilarak dikkati bulundugu baglama yoneltir. Bununla
birlikte Cloud Gate’in parkta yer alan diger ana heykelleri de yansithigi, dahasi
parkin tiim heykellerinin birbirleriyle, kentsel cevreyle ve suyla kurduklar sinir
iizerinden karsilikh iligki i¢inde bulundugu goriilmektedir. Bu mimari diyalog,
Millennium Park’m kendine 6zgii bir dayanisma modeli olusturdugunu goster-
mekle birlikte buradaki mekansal kurgu, hiyerarsik yapilarin katilig ile rastlan-
tisal birlikteliklerin daginikhg: arasinda yeni bir kamusal ortakhik alan insa et-
mektedir. Daha ¢ok farkliliklarm olusturdugu bir birlik s6z konusudur: Gilles De-
leuze’iin kavramsallaghirmasiyla chaosmos, yani ayrisan fakat iletisim halini siir-
diiren serilerin olusturdugu bilesik kaos. Heykelin anitsal 6l¢egi ve kamusal alan-
daki konumu, onu genis kitleler icin erisilebilir kilmakta, bu durum ortak yasanti
duygusu iiretmektedir. Heykele yonelik ilk kamusal tepkinin, ona dokunma ve
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kendi yansimalariyla yiizlesme yoniinde ani yonelim icerdigi belirtilmektedir.4
Blair Kamin'’in aktardig tizere heykel, lunapark aynasini andiran ¢arpitma etki-
siyle izleyiciyi i¢ine ¢eken, onu gizem duygusuyla kusatan ve karsithklarin ince-
likli oyunuyla tatmin eden yap: sergilemektedir (akt. Ward, 2008, s. 70). Cloud
Gate’in kivrimh formu, diiz aynanin giiven veren geri doniisiinii gecersiz kilarak,
netlik yerine kayma, cogalma ve tersine donme tiretmektedir. Kent silueti, gok-
yiizii ve beden tek parca halinde belirmez, kirikh ve yer degistiren goriiniirliik
ortaya ¢ikar, gozlemci kendini tek bakista toparlayamaz, goriintii saglamlastir-
mak yerine ¢ozerek ilerler. Walter Benjamin’in biricik sanat yapitinin aurasiyla
iliskilendirdigi ‘mekan ve zamanin tuhaf dokusu’ kavramsallastirmasi, Anish Ka-
poor’un yapitinda birebir karsilik bulmasa da belirleyici unsur olarak degerlen-
dirilebilir. Bu ¢ercevede yapitin anitsal varligi giiclii simgesellik tagimakta, “Ka-
poor’un kendi degerlendirmesine gore eser, heykel ile mimarlik arasinda konum-
lanan [bulusma yeri] olarak [goriiliir]” (Ward, 2008, s. 70). Heykel, Chicago’nun
siluetini carpitarak onu tuhaf ve uzak bir gortiniime biiriindiiriirken kenti ve iz-
leyicilerini de yansitir. Celigin anitsal agirhg ilk bakista kahicihik hissi uyandirsa
da yiizeyde ortaya ¢ikan optik sapmalar bu giiveni bozar, kati madde akigkan go-
riintirliik tiretir, sabit goriinen sey yer degistirir ve hakikat net teyit sunmak ye-
rine kugku tiretir.

Cloud Gate’e dair ortaya konan bu fiziksel ve kuramsal veriler dogrultusunda
belirtebilir ki: Filmde bilincin degismez bir odaga hapsedilmeyip, yinelenen sekiz
dakikalik zaman dilimlerinde farkh olasiliklarla her an yeniden iiretilmesi ve
kimligin kalicihik yerine cesitlemeler iizerinden kurgulanmasi, heykel ile Source
Code’daki biling tasarimi arasinda giiclii 6zdeslik kurulmasina olanak tanimak-
tadir. Heykelde beden tek ve tutarh bir goriintiiye indirgenmeyi reddettigi gibi,
filmdeki 6zne de 1srarla tek bir zaman hattina baglanmay: diglar. Varhk, ancak
teknolojik veya optik kurgunun aracihigiyla belirebilir. Filmde biling, dijital prog-
ramin dongiilerinde dolasirken, bireysel varolus kurumsal isleyis tarafindan ku-
satilir ve bu durum, 6znenin kendi kararlarini yonettigi yanilsamasia kapildig
anda bile aslinda 6nceden belirlenmis sistemin sinirlar1 dahilinde hareket etme-
siyle sonuglanir. Cloud Gate’te parcalanan beden goriintiisii ile filmin fragmanh
zaman yapisi burada kesisir: Ozne artik biitiinliiklii/ homojen merkez teskil et-
mekten ¢ikar, yansimalar ve tekrarlar arasinda siirekli yeniden imal edilen gegici
ugraga doniisiir. Dolayisiyla heykel ile film arasindaki iligki yiizeysel benzerligin
hapsinden kurtulur: Biri zamam parcalayip dogrusal akisi imha ederken, digeri
mekamn biikerek bakigin yoniinii saptirir. Her iki mekanizma da gercekligi sabit-

4 Ik tepkinin dokunma yoniinde gelismesi rastlanti degildir. Yap1 bakis1 uzakta tutmaz, be-
deni siirecin i¢ine ¢eker, gorme istegi temas arzusuyla birlesir ve optik etki ile maddi varhik
arasindaki sinir belirsizlegir: Kapi benzetmesi aciklayicidir zira nesne kente agilan gegit gibi
isler fakat gecis mekansal olmaktan cok algisal doniistim yaratir, Chicago tamdik kahirken
eszamanh bicimde uzaklagir, taninabilirlik ile yabancilagma birlikte ilerler.
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leyen dayanaklar gegersiz kilar ve seyirciye veya karaktere tutunacak mutlak re-
ferans birakmadan, diinyay1 her yeni karsilasmada ve her yeni dongiide bastan
kuran deneysel evrenler inga eder.

Gorsel 3. Michelangelo, Madonna of Bruges (1501-1504). The Monuments Men (2014) filminin tuz madeni
sekansindan bir kesit. © 2014 Columbia Pictures Industries, Inc. ve Twentieth Century Fox. Film Corporation.

The Monuments Men (2014), yonetmenligini ve basroliinii George Cloo-
ney’nin tistlendigi, II. Diinya Savasi’nin yikici ufkunda Avrupa kiiltiirel mirasim
sistematik yagmadan korumakla gérevlendirilen Monuments, Fine Arts and Arc-
hives (MFAA) biriminin tarihsel seriivenini odagina alarak sinema anlatisina do-
niistiiren bir yapittir. Felder’in cahsmasinda belirttigi iizere, “Savas sirasinda her
iki taraf da sanata biiyiik deger vermis ve bu deger onlarin operasyonel ve taktik-
sel planlamalarina dahil edilmistir” (2025, s. 4) tespiti, bu dénemde karsilagilan
askeri strateji ile sanat arasindaki kacimlmaz bag1 vurgulamaktadir.> Bu bag-
lamda film, savas anlatisini cephe stratejileri tizerinden kurgulama saplantisi ye-
rine, “Nazi zulmii ve kanonik resim ile heykellerin i¢ine diistiigii zor durumla il-
gili anlatisal kaygiy1 paylasan” (Sprengler, 2022, s. 1) perspektifi rehber edinerek
siddetin mahiyetini yeniden tanimlamaktadir. Filmde kiiltiirel varhiklarin korun-

5  Sanat ile askeri strateji arasindaki iliskinin ilk bakigta beklenmedik veya celigkili goriin-
mesi anlagilabilir, ¢linkii sanat cogunlukla estetik iiretim ve yaraticilikla, askeri strateji ise
yikim ve lojistikle iligkilendirilir. Bununla birlikte, Felder’in (2025) ¢alismasi basta olmak
iizere cesitli akademik kaynaklar, IT. Diinya Savasi baglaminda bu iki mecranin birbirine
derin bicimde eklemlendigini gostermektedir. Nazi Almanya’s1 i¢in sanat eserlerinin siste-
matik bicimde toplanmasi, II. Diinya Savasi sirasinda Adolf Hitler’in tasarladigy Fiihrer-
museum aracihgiyla Alman kiiltiirel istiinliigiinii tesis etme stratejisinin parcasiydi. Bu
dogrultuda Einsatzstab Reichsleiter Rosenberg (ERR) gibi 6zel birimler, askeri ha-
rekatlarla esgiidiimlii olarak genis caph sanat yagmasi gerceklestirmistir. Diger taraftan
Miittefik Devletler de stratejik bombalama planlarinda kiiltiirel mirasin korunmasimn go-
zetmis, 6zellikle Italya’daki tarihi sehirler icin hazirlanan 'vurulmayacak hedefler' listeleri,
askeri zorunluluk ile kiiltiirel koruma arasinda hassas denge kuruldugunu ortaya koymus-
tur. Sanat eserlerinin yok edilmesi veya el konulmasi aynmi zamanda psikolojik savasin un-
suru olarak degerlendirilmis, bu tiir eylemler, hedef alinan toplumlarin kolektif hafizasim
ve moralini zayiflatmaya yonelik araclar olarak kullamlmigtir. Bu baglamda Madonna of
Bruges ornegi dikkat cekicidir, eser, Alman kuvvetlerinin geri ¢ekilisi sirasinda korunmak
amaciyla gizlice taginmis, tuz madeninde saklanmig ve madenin imha edilmesine yonelik
emirler (Nero Kararnamesi) gercevesinde dogrudan askeri stratejinin parcasi héline gel-
migtir.
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masl, dogrudan medeniyet fikrinin varlik kosullaria bagh etik bir yiikiimliilik-
tiir; buradaki koruma pratigi, gegmisi romantik bir 6zlem nesnesi haline getiren
nostaljik algiy1 biitiiniiyle hiikiimsiiz kilar. Ciinkii sanat eserinin bir diger varhk
amaci da kusaklar aras1 aktarimin maddi arsivi olmasidir. Film bu bilingle, temsil
ile tarih, kurgu ile taniklik arasinda cift yonlii iligki kurar ve dramatik yap: gercek
tarihsel olaylara yaslanirken, tarihsel nesneler de anlatinin etik nosyonunu pe-
kistirir. Soz konusu diisiinsel cerceve icerisinde, Ronesans hiimanizminin mer-
merde somutlagmis ifadesi olan Michelangelo'nun Madonna of Bruges?, estetik
agirhigiin yam sira uygarhgin siirekliligini temsil eden odak olarak belirir ve fil-
min hem kavramsal hem dramatik agirlik merkezine yerlesir. (Gorsel 3).

Michelangelo'nun 1501-1504 yillar arasinda yonttugu mermer yapitta R6-
nesans hiimanizmi, beden ile kutsallik arasindaki iliskiyi yeniden kurmaktadir.
Cocuk figiiriiniin ayrismaya hazir hareket imkam ve Meryem’in diisiinsel goze-
timi, heykelin kendi i¢sel kompozisyonunu bigimlendirirken, eser, film genelinde
ise anlatinin ana izlegini ve temel motivasyon kaynagim olusturmaktadir. Yine
Felder’in caligmasinda altini ¢izdigi tizere, “Amerikan hiikiimetindeki en iist dii-
zey yetkililer, sanat1 ve mimariyi korumayi, Bat1 medeniyetini ve kiiltiiriinii mu-
hafaza etmenin bir yolu olarak gorerek bunda biiyiik bir deger ve 6nem bulmus-
lardir” (Felder, 2025, s. 46). Bu tarihsel durus, heykelin kurtarilma gerekeesini,
itkisini belgelemektedir. Eserin Nazi birliklerince yerinden edilerek tuz maden-
lerinde saklanmasi, filmde anlatilan tarihsel olaylarin en 6nemlilerinden biridir.
Bu dogrultuda kurgu, belgesel nesneye yaslanirken, tarihsel nesne de anlatinin
etik agirhgim megrulagtirir. Bu karsilikh pekisme, heykeli metafor alanindan ¢1-
kararak taniklik alanina tasimakta, heykel, kiiltiirel kimligin duragan simgesi ol-
mak yerine, kiiltiirel toziin cisimlesmis kanit1 haline gelmektedir. Nesnenin bu
tarihsel tanikhigi, Hans-Georg Gadamer’in Hakikat ve Yontem (2008) adh yapi-
tinda temellendirdigi, sanat eserinin hakikatinin onunla kurulan tarihsel ve canl
diyalogla aciga ciktigi diisiincesiyle® kuramsal temel bulur ki s6z konusu herme-
nétigin sundugu perspektif, Madonna of Bruges’in filmdeki islevini ¢oziimlerken
de gecerlidir. Film, katiks1z estetik formun duraganhgim kirarak seyircisini ve ka-
rakterleri dogrudan nesnenin tasidigi tarihsel hakikatle yiiz yiize getirir. Eser, s6-
kiildiigii tarihsel baglami paranteze alarak, savasin tam ortasinda karakterlerin
simdiki zamaniyla konusan canh tanmiga doniisiir. Dolayisiyla Ronesans yapitinin

6 Hans-Georg Gadamer’in hermenétiginde 'ufuklarin erimesi', tarihsel nesnenin gegmigteki

donmus anlamiyla simdiki zamanin alimlama pratiklerinin dinamik bigimde bir araya ge-
lisini betimler. Gadamer, nesneyi sadece ge¢mise ait statik kalinti (veya saf estetik form)
olarak goren nesnelci tarih anlayisini reddeder. Ona gore anlam, ge¢misin ufku ile simdi-
nin ufkunun tarihsel kargilasma aninda erimesiyle (Verschmelzung der Horizonte) yeni-
den iiretilir. Film baglaminda bu kavram, Madonna of Bruges’in ait oldugu kiliseden [za-
man i¢inde hapsolmus baglamindan] sokiiliip askeri lojistik nesnesine doniistiigii tuz ma-
denindeki varolusunu aciklar. Kilisenin korunakh gecmisinden koparilan Madonna of
Bruges, askerin ve sinema seyircisinin simdiki zamandaki vicdani yiikiimliiliigiiyle yiizles-
tigi an adeta canlanir; tuz madenindeki o kaba, askeri esaret alani -ge¢misin duraganhgiyla
bugiiniin canlihgmn birbirine karigtigr o kesitte -Gadamerci anlamda ufuklarm eridigi
mekana doniisiir ve boylece heykel, savagin siradan ganimeti olmaktan ¢ikarak yasayan
tamk mertebesine erisir.
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tasinma ve korunma seriiveni, sanatsal nesneyi muhafaza etme cabasi olmanin
yani sira, medeniyetin siirekliliginin de kutsal figiiriin mermerdeki temsili iize-
rinden okunmasina olanak tanimaktadir. Michelangelonun Meryem ve gocuk
Isa figiiriinde yarattign mesafeli gozetim, dramatik anlat1 ile dinsel anlam ara-
sinda koruma odagindaki ¢atismayi goriiniir hale getirir ve seyirci, heykelin se-
riiveni boyunca estetik algisini tarih ve kiiltiirel hafiza ekseninde yeniden kurar.
Kavramsal boyutta sekillenen bu algisal doniisiim sonucunda Madonna of Bru-
ges, korunacak kiiltiir varhg taniminin en somut karsihigi haline gelerek filmin
uygarlik, siddet ve hafiza arasindaki celigkiyi en net haliyle sundugu kritik doniim
noktasinda yer alir. Bu felsefi diizlemle kosut olarak film, yapita yiiklenen ahlaki
koruma misyonunu tarihsel su¢ ortakhginin ifsasina doniistiiriir. Anlati, savasin
tahribatim askeri zayiat parantezine hapsetmek yerine, kiiltiirel miras1 barindi-
ran nesnelerin yagmalanmasi ekseninde kurgulamakta ve Campbell'n (2021)
vurguladig1 “Yahudi varliklarinin eksik iadesi (...)” (s. 419) gibi tarihsel adaletsiz-
likler, nesnenin geri alinma siirecini lojistik operasyon sighgindan arindirarak,
meseleyi etik hesaplasma mecrasina dahil etmektedir. Boylelikle asil saldirmin
cografi mekanlara yonelik olmadigy, tarihin kusaklar arasi aktarim giiciine yapil-
dig1 gercegi, kadrajda yapita aidiyetin vurgulanmasi ve 151k diizenlemeleriyle pe-
kistirilen tarihsel agirhk iizerinden izleyiciye aktarilir. Gorsel diizlemde kurulan
bu farkindalik, heykelin kurtarilma sertivenini teknik operasyon menzilinden
uzaklagtirarak kamusal sorumluluga doniistiirmektedir. Keessen’in (2022) be-
lirttigi tizere, “(...) bir lilkenin mensei arastirmasi yaparak anma pratigi gercek-
lestirmesi ve toplumu Holokost’a dair farkh bir perspektifle egitmesi (...)” (s.
118), nesnenin fiziksel iadesinin Gtesindeki toplumsal hafiza insasin1 dogrudan
temellendirir. Heykelin izinin stiriiliip giivenli bicimde geri alimmas siireci, ese-
rin askeri ganimet olarak goriilmesi yerine “(...) kiiltiirel kimligi giiclendiren, mi-
ras1 ve tarihi tegvik eden (...)” (Felder, 2025, s. 5) dramatik ve aktif 6zne kimligi
kazanmasin saglarken, filmin etik problematigiyle ortiisen tarihsel vaka kompo-
zisyonu aracihigiyla gercek koruma eylemi, siireklilige imkan taniyan nitelikte ya-
pilagmaktadir.

Woody Allen’i yonettigi Midnight in Paris (2011), nostaljiyi zamansal aidi-
yet krizinin kiiltiirel ve biligsel bir belirtisi olarak estetik boyuta tasir; filmde gec-
mise duyulan arzu, simdiki zamanin hakikat eksikligiyle temellenmektedir. An-
latimin merkezindeki 6zne kendi ¢aginin estetik ortamiyla uyum saglamakta zor-
landike¢a ge¢misi zamansal sigiak olarak tahayyiil etse de her donemin kendi
simdisinden kactig1 dongiisel bilin¢ yapisimi ortaya koymaktadir. Bu baglamda
zamanin 6zne tarafindan 6znel izdiisim olarak algulandig: filmde Paris’in miize
ve anit mekanlar1 yaratici bilincin maddi arayiizii olarak islev goriirken ozellikle
Musée Rodin baglaminda ele alinan Auguste Rodin’in Le Penseur / Diistiniir ya-
pit1, yaratici biling ve tarihsel konumlanma sorununu dogrudan somutlagtiran
bir referans sekansi tegkil etmektedir. (Gorsel 4). Rodin’in 1880’lerde tasarladigi
bu figiir, diisiincenin kendi bagina soyut, zihinsel faaliyetlerden ibaret kalmayip
bedensel catisma ve varolussal yiik aracihigiyla da bicimlendigini, zihinsel etkin-
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ligin pasif tefekkiiriin duraganhigim kirarak “(...) catilmis kaslar, genislemis bu-
run delikleri, kenetlenmis yamruklar ve her kasin dahil oldugu zorlu bir zihinsel
eylem (...)” (Kirpalov, 2025, s. 571) seklinde bedene ¢oken direng alanina doniis-
tligiinii ve “(...) diistince ve eylem arasindaki ¢eligskinin yani sira insan varolusu-
nun hassas ikiligini (...)” (Klein, 2026, s. 505) goriiniir kildigini tek bir nefeste
kanitlar niteliktedir. Filmin anlati evreninde heykel, zamanin akigkanhgy, bilin-
cin devinimi ve yaratici 6znenin varolussal sancisi arasindaki amansiz hesaplas-
maxy kisa stireli olarak ortaya seren dayanak islevi goriirken, Paul Bates’in (Mic-
hael Sheen) miize ziyareti sirasinda sergiledigi sahte entelektiiel tavrin Gil Pen-
der (Owen Wilson) ve miize rehberi (Carla Bruni) tarafindan diizeltilmesi, karak-
terin traji-komik durumunu ifsa ederken yapitin da bilgi kuramsal hakikatini so-
mut dramatik kargilagsmayla dogrulamaktadir. Paul'un pedantik sdyleminde vii-
cut bulan ‘bilgi’, yapitin varhksal derinligini perdeleyen simiilakr islevi goriirken
Gil ve rehberin miidahalesi, estetik alginin rasyonel siniflandirmalar1 gegen cos-
kulu dogasini yeniden aciga ¢ikarr. Bu baglamda heykel, kitle kiiltiiriiniin getir-
digi entelektiiel siglasma ile sanatin zamansiz hakikati arasindaki kopusun gorii-
niir kilindig: hakikate doniisiir. Witek’e (2022) gore bu sahne sanat yapitinin bi-
yografik bilgiyle iligkisini tarhsmaya acarak basyapitlarin kendi baslarina anlam
iiretme giiclinii pekistirirken, Isabelle McNeill ise heykelin sunumunun “(...) se-
yirci igin potansiyel olarak arzulanan tiikketim nesneleri (...) “ (McNeill, 2017, s.
12) yaratarak kentsel miras1 metalagtiran turistik bakisi elestirdigini ve izleyici-
nin ge¢misle kurdugu mediatize iligkiyi yansittigin belirtir.

Gorsel 4. Midnight in Paris (2011) filminin Rodin Muzesi sekansinda yer alan Dugliniir (1902) heykeli. © 2011
Versailles Productions / Gravier Productions.

Filmdeki zamansal gecis yapisi, yaratici bilinci konforlu gegmis siginagia
yerlestirmeksizin, tarihsel biiyiikliikle temasin ilhamdan kopuk bir yetersizlik
duygusu iiretebildigini gosterir. Gegmisle karsilasma, bir gliclenme siireci degil;
oznenin kendi entelektiiel ve biligsel koordinatlarii acimasizca siadig bir ni-
rengi noktasidir. Gil'in heykel 6niindeki kuramsal huzursuzlugu da yaratic1 6zne-
lerin tarihsel bilincle yiizlesmesindeki bu krizi goriiniir kilar. Bununla birlikte Le
Penseur (Diisliniir), zihinsel cabaya bir etik ve tarihsel sinav olarak somutlastir-
makta ve bu baglamda film, yaratic1 6znenin tarihsel figiirlerle temasinin anla-
mini derinlegtiren yapisal bir 6riintii sunmaktadir. Allen’in kenti sunus bicimi,
Boutin’in (2012, s. 131) saptadig iizere “(...) nostaljik ve romantiklestirilmis bir
rilya manzarasi (...)” kurgulayarak yaratict 6znenin bu yapay gerceklik icindeki
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tiirevsel konumunu daha net kavramasina imkan tanir. Filmde yaratic1 6zne, ta-
rihsel figiirlerle temas ettikce otorite kazanmamakta, aksine kendi tiirevsel ko-
numunu ve tarihsel sinirliliklarini fark etmektedir. Heykelin kasli, gerilmis be-
deni, diistincenin direncli ve celigkili dogasin1 dogrudan bu hareket bicimiyle 6z-
desleserek nasil agiga cikariyorsa, anlati da yaraticihig kesintisiz esin hali olarak
gormeyip tarihsel bilingle girisilen hesaplagma i¢inde gelisen siire¢ olarak sunar
ve nostaljide siirsel duygu olmaktan ¢ikarak gecmise dair konumlandirma hata-
siin teghisine, yaratic1 6zneler icin tarihsel ayilma sancisina dontisiir. Bu ne-
denle Le Penseur, film okumasinda kiiltiir gostergesi olmayip diisiincenin maddi
pozunu temsil eden kavramsal katalizor olarak islev gormekte ve bilinci zaman-
dan koparmak yerine zamansal agirlik altinda biikiilmeye zorlamaktadir. Sana-
tin bu felsefi derinligi, Kunze'nin (2021, s. 293) saptadig iizere “(...) son derece
ihtimal dig1 olanin kesinlikle gerekli olanla (...)” karsilagtig1 bir tiir estetik haz
(jouissance) amidir. Midnight in Paris’in 6ykiisel 6nermesi, gecmise kagmak ye-
rine kendi tarihsel konumunun yiikiinii tagimayi géze almakta ve bunu hissetti-
ren yol olarak Rodin’in heykeli de ayna islevi gormektedir. Sahnede Paul’un en-
telektiiel maskesi, Diisiinen Adam’n o sancil ve sarsic hakikati karsisinda dii-
serken; rehber ve Gil arasindaki tartisma, bu uzlagsmazhigl hem mizahi bir du-
ruma hem de kitabi bilginin sanatin derinligi karsisinda caresiz kaldig1, o taklit
entelektiielligin degifre oldugu bir ana doniistiiriir. Rodin’in plastik dili ile filmin
estetik tercih stratejisinin birlestigi bu kisa an, ge¢misi ilham nesnesi olmaktan
da cikarmakta, aksine bu birlesme, bireysel sinirlarin ve tarihsel hakikatin tartis-
maya acildig1 biligssel mesruiyet anina doniismektedir.”

The Thinker heykelleri. © 1940 Charles Chaplin Productions.

7 Mikhail Bakhtin’in ilk kez 1965 yilinda yayimlanan Rabelais ve Diinyast (2019) adli ¢alis-
masl, Orta Cag ve Ronesans kiiltiiriindeki halk mizahi ile meydan kiiltiiriinii merkeze ala-
rak karnavallasma ve grotesk kavramlarim kuramsallagtirmaktadir. Bakhtin’e gore kar-
navallagma, giindelik hayatin kat1 hiyerarsilerinin, dogmalarinin ve resmi otoritesinin ge-
cici olarak 6nemsizlestigi, diinyanin tersine dondiigii 6zgiirlesme alanmin ifade etmektedir.
Bu siirecte grotesk, bedensel ve imgesel smirlarin bozulmasimi, yiiksek olanmin (kut-
sal/soylu) asagiya cekilerek maddilestirilmesini ve yikici nege ile yeniden dogumu temsil
etmektedir. Bakhtin’in ¢ahgsmasinda vurguladig1 resmi kiiltiiriin ciddiyetini parodi yo-
luyla imha etme pratigi, sinemada otorite figiirlerinin veya mekanlarmin (miize, heykel
vb.) tahrip edildigi sekanslarin epistemik altyapisini olusturmaktadir. Bu metinde ele ali-
nan ornekler, sanat nesnesinin dokunulmazhiginin ihlali, seckinci estetigin grotesk unsur-
larla hibritlesmesi ve kurumsal mekanin oyun alanina doniistiiriilmesi bakimmdan, s6z
konusu karnaval ruhunun modern ve post-modern yansimalari olarak ¢oztimlenmektedir.
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Venus de Milo ve The Thinker gibi ikonik yapitlarn hiciv nesnelerine doniis-
tiiriildiigii 1940 tarihli The Great Dictator, erken donem politik sinemanin ¢igir
acan orneklerinden biri olarak, totaliter ideolojilerin hem sdylemsel hem de gor-
sel olarak nasil yapilandirldigim dikkatle aciga ¢ikaran yapit niteligi tasimakta-
dir. (Gorsel 5). Charlie Chaplin hem yonetmen koltugunda hem de iki karakter
iizerinden ilerleyen anlatinin merkezinde yer alarak, yiikselen fagizmin analizini
siyasal tartismalarin dar kapsamindan kurtarip gorsel derinlige kavusturan film,
ideolojik elestiriyi imge diizeninin, sahnelemenin ve temsil stratejilerinin ayrin-
tih mantig1 aracihgiyla bigimlendirerek goriiniir kilmaktadir. Chaplin bu bag-
lamda, iktidarin kendini sahneleme bigimlerini, kitleleri belirli ritiiellerle hizaya
getirisini ve gorsel ihtisami disiplin mekanizmalarina doniistiirme yontemlerini
titizlikle ortaya sererken, Werckmeister'm (1997, s. 274) “Ote yandan devlet
adami, gercek insanlarla galisir; yeni bir yapiya yonelen siyasi fantezisinin viz-
yonlarini gerceklestirebilen tek kisidir” agiklamasi, iktidara ait bu 6znel fantezi-
nin kitlelerin algisim yoneten estetik insa siireciyle toplumsal gerceklige biiriin-
diiglinii dogrular niteliktedir. Siyasal giiclin gorsel egemenligini ‘yiicelten’ bu
miidahale, formun kutsiyetini bozarak onu politik hesaplasma sahasina ¢ekerken
sinematografik diizlemde gerceklesen bu yapi-bozum, mesruiyetini ‘Bakhtinian
karnavalesk’ perspektifin sundugu teorik imkanlarda bulur. Oyle ki Chaplin’in
miidahalesi, klasik heykellerin hiciv arac1 haline gelmesini saglarken, Mikhail
Bakhtin’in Rabelais and His World/ Rabelais ve Diinyas1 (2019) adli eserinde
genel olarak tanimladig1 grotesk estetik, sahnedeki figiirlerin islevini kavramsal
olarak aciklamaktadir. Bakhtin’e (2019) gore Grotesk, yiiksek ile diisiik, ciddi ile
komik arasindaki sinirlar bilingli olarak bulaniklagtirmakta, toplumsal normlar
ve iktidar iligkilerini goriiniir kilmakta ve figiirlerin fiziksel ile kavramsal agirilik-
lar aracihigiyla seyirciyi tekinsiz bir kahkahanin sarsici idrakiyle bas basa birak-
maktadir. Sahnedeki figiirler, Bakhtin’in tarif ettigi grotesk mantigin sinemaya
aktarilmis ornegi haline gelmekte ve seyirciyi hem gorsel hem diisiinsel ¢oziim-
leme siirecine dahil etmektedir. Uniformalarin katthg:, mimarinin ezici dlcegi,
kitlesel koreografinin kesintisiz senkronizasyonu ve nutuklarin ritmik tekrarlari,
abartih teatral yeniden kurulumla kendi ciddiyet iddiasim zayiflatir; bu mekanik
yapi, Carvalho’nun (2025, s. 12) teorize ettigi lizere, “(...) bedenselligin sinemada
alimlama ve algilama araci olarak 6nemi (...)” tizerinden dogrudan parodik bir
¢oziilme yaratmaktadir.

Totaliter rejimin kendi ideolojik kurgusunu kadim sanat eserlerinin presti-
jiyle tahkim etme cabasi, sinematografik diizlemde bu figiirlerin propaganda
enstriimanina doniistiiriilmesiyle somutlasmaktadir. Kuskusuz Dirks’iin (2026,
s. 1) belirttigi tizere, “Ekselanslan zafer sahnesinden ayrilir ve Tomainia'nin mo-
dern saheserlerinin yanindan geger: Bugiiniin Veniisii ve Yarmin Diisiinen
Adam1”. Dirks’in isaret ettigi bu ‘modern saheserler’ nitelemesi, klasik Bat1 sa-
natinin taninmig 6rneklerinden esinlenen figiirlerin [The Thinker ve Venus de
Milo], Nazi propagandasinin ve kiiltiiriin somiiriilmesinin dogrudan elestirisi
olan filmde, totaliter tahayyiil tarafindan nasil miilk edinildigini ve anlatinin
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alayc1 dokusuna nasil ideolojik ironi dahil ettigini ifsa etmektedir.? Anilan eserler
iizerinden yaratilan hiciv, klasik estetik degerlerin grotesk bicimde carpitilma-
styla iktidarn ritiiel ve mekansal temsillerini sorgulamakta, kiiltiirel imgelerin
hem elestirel hem ‘parodik’ olarak yeniden islenisine olanak tamimaktadir. Dii-
stintiri andiran heykelin mekana yerlesimiyle somutlasan zihinsel odaklanma,
propagandanin ritiiellesmis temposu karsisindaki o radikal uyumsuzlugu ortaya
koydugu gibi, seyirciyi klasik estetigin zamansizhigi ile totaliter disiplinin gorsel
diizeni arasindaki celigkilerle hesaplasmaya zorlamaktadir. Venus de Milo'nun
kol pozisyonunun Nazi selamina biikiilmesi, Eggert'in (2018, s. 8) isabetle belirt-
tigi iizere fasist ideolojinin “(...) kiiltiirel mirasi diktat6riin egosu icin sakatlamasi
(...)” eylemini perdeye tagir. Tarihsel giizellik ideali ile totaliter disiplinin meka-
nik ritiielleri arasindaki bu absiirt uyusmazlik, heykelleri rejimin siisti olmaktan
c¢ikarip, maruz kaldiklar trajikomik anlam kaybi tlizerinden otoritenin o heybetli
imajim hiikiimsiiz kilan araclara doniistiiriir. Bu anlamda sahne, toplumsal
kontrol mekanizmalariin ve gii¢ gosterilerinin mekansal ve gorsel temsillerini
¢oziimlemek agisindan da merkezi 6neme sahiptir. Burada klasik bicimler, oto-
riter diizenin soguk dekoruna uydurulmaya zorlandik¢a, bu diizenle kurduklar
baglar ironik reddedise doniisiir. Bu etkilesim, bigcim ve igerik arasinda hicbir
senteze varmayan antagonizma iiretmektedir. Klasik figiiriin temsil ettigi akil ve
diistinsel derinlik, totaliter gosterinin ruhsuz ve tekrarlayan ritiiellerine ¢arpti-
ginda ortaya kavramsal uyumsuzlugun yaninda bu kaskat: diizeni igeriden catla-
tan estetik bir kriz ctkmaktadir. Sahnelerde ortaya cikan ‘karnavalesk’ mantik,
Smesim ve digerlerinin (2025, s. 6463) belirttigi gibi “(...) totalitarizmin sabit,
monolojik ve teror dolu diizenini sarsmak (...)” adina seyircinin iktidarin mekan-
sal ve gorsel olarak somutlagmis gosterilerini karikatiirize edilmis bicimde dene-
yimlemesine yol agar. Fasist gosteri, kendi ihtisaminin agirhig altinda ezilerek
trajikomik fazlahga doniisiir ve otorite, bizzat kendi ritiiellerinin asiriya kacan
taklidi tizerinden iceriden bosaltilir. Seyirciye gorsel ihtisam, ideolojik gosteri va-
deden figiirlerin mekansal konumu, sahne ritmi ve 1s1k-g6lge oyunlari, ideoloji-
nin bicimsel ve sembolik anlamlarda nasil var edildigini gosterdigi gibi, bu kur-
gunun nasil yerle bir edilebilecegini de kanitlamaktadir. Chaplin’in satirik ham-
lesi, goriiniiste komik oyun olarak algilanabilecek sahneleri, ikonografik anlam-
larin carpiilmasi yoluyla, politik yapinin mantigini tersine geviren sistematik
strateji haline getirmekte ve bu sayede figiirlerin tasidig kiiltiirel degerler sorgu-
lamaya tabi tutulmakla birlikte iktidarin elinden sokiiliip alinarak ona kars: di-
reng nesnesi haline getirilmektedir. Sahne boyunca absiirdizm, bigim ile igerik

Filmde totaliter estetigin sanati somiirgelestirmesi, Hynkel'in sarayidaki klasik figiirlerin
deformasyonu tizerinden somutlasir. Venus de Milo'nun kolunun Nazi selam verir sekilde
modifiye edilmesi, estetik zarafetin ideolojik aparata doniistiirtilmesini simgelerken, The
Thinker benzeri figiiriin varhig, iktidarin mekanik disiplini ile bireysel diigiince arasindaki
uyusmazhig: hiciv yoluyla ifsa eder. Chaplin, diktatoriin bu heykellerin kollarim bizzat bii-
kerek onlar fagist birer askere doniistiirdiigii o absiirt sahnede; totaliter giiciin tarihsel
mirasi vahsice miilk edinme ve kendi egosu dogrultusunda sakatlama arzusunu keskin bir
sinematik hicve doniistiiriir.
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arasindaki etkilesimi derinlestiren temel bir unsur roliinii iistlense de bu mizah
stratejisi beraberinde felsefi bir sinir1 da getirir. Nitekim Adorno, tarihsel dehse-
tin komedi unsuru haline getirilerek hafifletiimesine karsi ¢iktigt Commitment
(1962) makalesinde, tam da bu sahnelerdeki absiirt hafiflige isaret ederek The
Great Dictator'n tiim hiciv giiclinii kaybettigini ve “(...) bir Yahudi kizinin bir
grup firtina askerinin kafasina tavayla vurup parcalara ayrilmadig sahnede (...)”
(Lightweis-Goff, 2006, s. 3) miistehcenlestigini savunur.? Adorno’nun igaret et-
tigi bu risk, filmin estetik sinirlarim tarismaya agsa da; yapit, tam da estetigin,
tarihin ve iktidar mekanizmalarinin dayatmalarim boylesi radikal bir ironiyle de-
sifre edebildigi icin sinematografik bicim ile politik elestiriyi erken donemde bu-
lusturan tarihi konumunu korur.

Sinemada Vandalizme Adanan Sanat: Kurgusallik ve Heykel

Stanley Kubrick’in yonettigi ve Anthony Burgess’in romanindan uyarlanan A
Clockwork Orange, (1971) bireysel siddet ile devlet miidahalesi arasindaki mii-
nasebeti 6zgiir irade problemi iizerinden kurgular. Film, devletin sucu [Ludovico
Teknigi gibi yontemlerle] radikal bicimde disiplin altina alma tesebbiisiiniin, in-
san Ozgiir iradeden yoksun mekanik organizmaya doniistiirebilecegini gosterir.
Devleti bu denli ug yonteme iten gerekge ise sugun rasyonel zemine oturtulama-
masidir. Clinki filmin yikia figiirii olan Alex DeLarge’in (Malcolm McDowell)
haz eksenli saldirganligi, herhangi ideolojik gerekegeye yaslanmaz, bilakis eylem,
kendi icsel itkisi dahilinde yeterli goriiniir. Alex’in kaotik ve diirtiisel siddeti ile
devletin sistematik miidahalesi arasindaki temas, etik yargiy1 eylemin kendisin-
den kopararak biyopolitik denetim mekanizmasinin aparat kilan bir siirece do-
niigtiiriir. Alex’in somutlagtirdigi ilk agsama, yani dogrudan fiziksel siddet beden-
sel yikimu getirirken, ikinci ve ¢cok daha sinsi olan kurumsal siddet, 6znenin karar
verme mekanizmasini fel¢ eder. Bu durum, ahlaki tercih meselesi olmaktan ¢ika-
r1p 6nceden belirlenmis tepkisellige kurban ederken ortada artik secilmis ‘iyilik’
degil, sadece cezalandirilma korkusunun fiziksel reflekse doniistiigii iradesiz
uyum siireci birakir. “Immobilize edilmis viicut, devletin hem biyopolitik hem de
kontrollii, model viicut yaratma ¢abasinin birincil tuvali olarak islev goriir” (Mac-
ris, 2013, s. 10). Ancak her iki durumda da 6znenin iradesi bask: altindadir. Bu
durum, devletin aslinda Weberci perspektifle “(...) mesru siddet tekelini koruma
altina almak icin kurumsal zor kullanimim kutsayan (...)” (Olvera, 2019, s. 2) me-
kanizma oldugunu kanitlamaktadir. Alex’in siddetten el ¢gekme hali, zihinsel ay-
dinlanmadan bagimsiz bir bicimde, biitiiniiyle bedensel arzaya dayanmaktadir.
Oznenin iradesiyle gerceklestirdigi ahlaki muhakeme saf dis1 birakilarak, yerine

®  Adorno, Commitment/ Angajman (1962) adl makalesinde ve genel estetik teorisinde, ta-
rihsel dehsetin ve mutlak kétiiliigiin hiciv (satir) yoluyla hafifletilmesine karsi ¢ikar. Yazara
gore, fagizmin yarattig1 gercek 1zdirabin sinematografik bir komedi unsuru haline getiril-
mesi, kurbanin acisim seyirlik nesneye doniistiirerek 'miistehcenlesir'. Adorno, sanatin
siddeti aragsallagtirirken gerceklikten kopmamasi gerektigini savunarak, estetik formun
toplumsal acty1 maskeleme riskine dikkat ceker. (Ayrintih okuma i¢in bakimz: Adorno, T.
W. 'Angajman’. I¢inde Estetik ve PolitikaRealizm-Modernizm. s.261-290).
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biyolojik bariyer insa edilir.z0 Kotiiliige kars: ahlaki nefret duymak yerine, bu
diisiincenin tetikledigi mide bulantisi ve fiziksel ac1 yiiziinden eylemden kaginan
Alex, etik durusun, disaridan dayatilan ve kagimilmasi imkansiz mekanik tepkiye
doniistiigiintin somut kantidir. “Ludovico deneyi, 6zgiir iradenin etik secim
yapma yetisini elinden alarak bireyi ‘Pavlovian’ tepkisellige hapseder; ¢iinkii in-
san, kendi secimini yapma yetisinden mahrum birakildiginda artik insan olmak-
tan g¢ikar” (Mathai & Nagalakshmi, 2020, s. 617). Zihnin bedene, ahlakin ise bi-
yolojik reflekse indirgendigi bu stireg; filmin her karesinde, ytiksek kiiltiiriin o
steril dokunulmazhgina indirilmis fiziksel darbe olarak yankilanir.

Kubrick, teorik olani plastik sanatlarin ve mekansal diizenlemelerin iginde
somutlastirarak, seyirciyi siddetin estetikle olan kirli ittifakina taniklik etmeye
zorlamaktadir. Bu hamle, iktidarin ve bireyin giic miicadelesini bir kiitiiphanenin
sessizliginden cikarip, parcalanan heykellerin ve lekelenen dekorlarin giiriiltii-
siine tagir. Siddeti dogrudan bedenler iizerinde sergilemekle yetinmeyip, deger
atfedilmis nesneler {izerinde de icra eden film, ozgiir irade meselesini estetik
alanla iligkilendirerek insanin etik konumunu, kiiltiirel tiretimle kurdugu bag
iizerinden sinamaktadir. Filmin bu sinamay1 en ug noktaya tasidigi an, yiiksek
sanat nesnelerinin dogrudan suc aletine doniistiiriildiigli sekanslardir. Burjuva
kiiltiiriiniin steril estetigiyle donatilmis mekanda (Woodmere Health Farm),
‘kiymetli’, fiitiiristik penis heykelinin cinayet aracina doniismesi, sanatsal form
ile ¢ig siddet arasindaki sinir1 tamamen ortadan kaldirmaktadir. Bu baglamda,
Woodmere Health Farm’da vuku bulan saldir1 sekansi, siddetin kiiltiirel formla
kesistigi odag: en radikal keskinlikte, en yalin siddetle gortiniir kilmaktadir. Mo-
dernist, post-modernist dekorlarin ve sanat eserlerinin kusattigi bu steril siginak,
Alex’in kaotik ve diirtiisel miidahalesiyle entelektiiel korunakligini yitirerek sid-
detin sergilendigi bir sahneye evrilirken, mekanin kiiltiirel dokusu bu vahseti
dindirmek bir yana, onu daha keskin tezatla besleyerek belirginlestirir. Kubrick,
siddeti siradan sokak kogesinden alip medeniyetin kalesi sayilan bu se¢kin alana
getirerek, sanatin ve bilginin dokunulmazhgini tek hamlede parcalar. Bu durum,
estetigin vahseti giizellestirmedigini, vahsetin estetigi nasil arac olarak yuttu-
gunu kanitlayan net gostergedir. Sahnede kadraja giren, Herman Makkink’in,
Rocking Machine (1969) baslkh erotik icerikli modernist heykeli, ilk bakista en-
telektiiel begeninin, estetik tercihin ve smifsal konumun somut gostergesi ol-
makla kalmayip, alelade esyaya indirgenemeyecek denli kiiltiirel deger yiiklen-
mis ve korunmasi gerektigi diisiiniilen nesne olarak belirir. (Gorsel 6). Modernist
plastik yaklasim, erkeklik organim ahgilagelmis dogal biciminden soyarak onu
¢iplak ve tekinsiz bir gorsel aragsiirma nesnesi halinde sunmaktadir. Soyutlanmig
bu uzuv, cinselligin o bilinen sinirlarini reddeden, formu parcalarina ayiran ve

10 Bu zoraki doniislim, insam degerler biitiinii olmaktan ¢ikarip adeta etki-tepki prensibiyle
¢alisan biyolojik makineye indirger. Egemen giiclerin kimyasal ve isitsel miidahalesiyle be-
dene kazinan yapay refleksler, bireyin i¢csel secimine dayanan erdem fikrini biisbiitiin imha
ederek onu prangaya doniistiiriir. Alex'in yagsadig: tiksinti, 6zgiirliigiin tiikkendigi ve biyo-
lojik koleligin bagladigy hatti belirlerken, secme sansinin yok edildigi yerde ahlaktan bah-
setmek imkansizlagir.
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yeniden kuran miidahalenin kanitiyken, gelinen noktada cinsellik, anlatisal yap1
olmaktan ¢ikip, icerdigi siddet potansiyelini formun sinirlarini zorlayarak somut-
lagtiran tekinsiz bir silaha doniigmiistiir. Heykel, insan bedenini yiiceltmek ye-
rine onu tamamen fallik simgeye doniistiirmekte, yani baglami/ yapiy stilize et-
mekte, yeniden insa etmekte, boylece siirecte estetik ozerklik iddias1 tasiyan
nesne glindelik islevden tecrit edilerek, yiiksek kiiltiir alanina ait form olarak ko-
numlanmaktadir. Ancak siddetin sanat icin seckin kabul goren erkeklik organin-
dan tiireyen nesneye yonelmesi, kor tesadiifiin eseri degildir. Alex’in saldirisi,
formu bizzat silah olarak kullanarak medeniyetin deger atfettigi ve kutsallik zir-
hiyla kusattig1 o ‘dokunulmaz’ yapiy1 bilingli olarak hedefler. Saldiri, sanatin fil-
disi kulesine indirilen fiziksel darbe olmakla birlikte, yiiksek kiiltiiriin korunakh
yapisi ve ozgiirliik iddias1 da sokagin ¢ig ve yikic1 gercekligiyle hirpalanmakta,
kadin bedeniyle sanat darbenin maddi agirhig altinda ezilmektedir. En yiiksek
kiiltiirel konuma sahip olanin hedef secilmesi eylemin giiciinii artirmakta, hey-
kelin eril-erotik cagrisimlar1 da bu yonelimi pekistirmekte ve stilize edilmis fallik
form, arzunun nesnelestirilmis sinirim olusturmaktadir. Alex’in haz sarmaliyla
estetize ettigi saldir1 eylemi, dogrudan fallik formun tizerinde icra edildiginde, li-
bidinal arzu ile saf ‘brutalizmi’ ayni nesnel diizlemde birbirine kenetleyerek ayirt
edilemez kilar. Alex’in miidahalesiyle anlami1 kokten bagkalasan yapit estetik
nesne olarak goriilmeyi siirdiiremez ve ‘sanat olma biricikligini’ yitirerek “(...) es-
tetik kaygidan tamamen kopuk, gorsel hazza dayal gosteriye” (EduBirdie, 2023,
S. 4) dontisiir. Bakisa hitap eden ‘bicim’, darbenin tasiyicisi haline geldiginde, bu
beklenmedik doniisiim, sanat nesnesinin statiisiinde fiziksel yikimla eszamanh,
ani ve telafisi imkansiz baglamsal kirllma yaratir. Temsil ettigi o miistehcen fallik
figiirden ve erotik plastik niteliklerinden beslenen heykel, bu andan itibaren, biz-
zat aracilik ettigi vahsetin ve maruz kaldig1 eylemin kotiiliigiiyle yeniden tanim-
lanir. Anlam, iiretim baglamindan kopar ve sanat kurumunun ona dayattig steril
seckinligi artik geride birakarak dogrudan dogruya o vahsi kullanim amyla bii-
tiinlesir. Dolayisiyla estetik deger ile fiziksel hasar arasindaki kuramsal ayrim bii-
tliniiyle ortadan kalkar; ciinkii Kubrick’in koreografisi seyirciyi “(...) perver gii-
zellige biirtindiiriilmiis stilize edilmis hareketlerin estetik ¢ekiciligi (...)” (Goulds-
tone, 2012, s. 1) ile siddetin dehseti arasinda birakarak nesnenin epistemolojik
statiisiinii belirsizlestirir.

Diger yandan sahnede heykelin maruz kaldig: tahrip ile insan bedenine yo6-
nelen saldin arasinda agik ve bilincli kosutluk yaratilmaktadir. Pargalanan for-
mun estetik biitiinliigiinii yitirmesi ile zarar goren bedenin fiziksel biitiinliiglinii
kaybetmesi arasindaki bu ortak yazgi, bigcimin kirllmasinin, onun temsil ettigi be-
denselligin de kacinilmaz olarak yara almas1 anlamina geldigini gosterir. Heykel
artik bedeni yiicelten ya da onu plastik aragtirma sahasina doniistiiren kurgu ol-
may1p, darbenin izini tasiyan, siddetle damgalanmis maddi bakiyedir. Kaginil-
maz olarak nesnenin ugradigi radikal doniistim, sahnenin etik-estetik algisini da
degistirir: “Sanat ve ilkel, siddetli eylem bu sahnede estetik olarak esitlenirken,
izleyici ahlaki yargilardan uzaklasarak siddetin ‘muazzam tiyatrosuna’ hayranhk
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duymaya yonlendirilir” (EduBirdie, 2023, s. 4). S6z konusu eszamanh yikim, sa-
nat nesnesi ile insan bedenine atfedilen hiyerarsik ayrimi bertaraf ederek her iki-
sinin de siddete maruz kalabilen, hassas varliklar olarak ayni kaderi paylasmasin
saglar. Film, bu eslesme vasitasiyla estetik formun imtiyazh konumunu gecersiz
kilar: Heykel korunmasi gereken kiiltiir iirtinii olmaktan ¢ikar, eylemin icinde yer
alan, sucu gogiisleyen ve parcalanan nesneye doniisiir. Siddet, sanat nesnesini
hem aragsallagtirip hem de imha ederken, onun kiiltiirel dokunulmazhgina dair
inanci hiikiimsiiz kilar ve heykeli ytiksek kiiltiir ile popiiler kiiltiir arasindaki “(...)
sinirlarn ihlal edildigi ve degerlerin modern toplumda biitiiniiyle altiist edildigi
(...)” (Diez Cobo, 2001, s. 58) o gri alanda, siddetin tesirine acik ¢iplak nesne ola-
rak yeniden konumlandirr.

Gorsel 6. Herman Makkink, Rocking Machine (1969). A Clockwork Orange (1971) filminin Woodmere Saghk
Ciftligi'ndeki saldiri sekansindan bir kesit. © 1971 Warner Bros. Inc.

Chuck Palahniuk’'un aym adli eserinden uyarlanan David Fincher imzah
Fight Club’da (1999), plazalarin 6niindeki kamusal alana yerlestirilmis Corpo-
rate Art (Kurumsal Sanat) figiirii kapitalist diizenin steril yapisini goriiniir kilar-
ken, bu heykelin vandalizmle yikildig1 an ise filmin anti-kapitalist bagkaldir1 ve
kaos arayisimi somutlagtiran etkili bir sekanstir. (Gorsel 7). S6z konusu yikim, as-
Iinda bireyi kusatan sistemsel dayatmalara kars tepkidir. Touhy’nin (2024, s. 16)
vurguladigi gibi, modern bireyin 6z-belirlenmis amaclar ile zorunluluklar yerini
ekonomik giivenlik ve kontrolsiiz tiikketim dinamiklerine birakmis, olusan bu
bosluk kurumsal estetikle doldurulmustur. Sirket estetiginin goriintir bileseni s1-
fatiyla mekana yerlesen bu nesne, adeta gec kapitalist diinyanin kendini mesru-
lagtirma bigiminin maddesel ifadesine donlismektedir. Parlak, piiriizsiiz ve geo-
metrik olarak tamamlanmis formu, diizen ve siireklilik iddiasin1 somutlastirir.
Bu yapi, 6znenin “(...) kesin smirlar veya isimlerden ziyade mobilyalariyla kur-
dugu yaygin gosterge aglari lizerinden tamimlandig bir sistemde (...)” (Dintino,
t.y., s. 665), kurumsal aklin kesintisiz isleyisini ve kendi iizerine kapanan manti-
g sessizce temsil etmektedir. Nitekim form olarak kiire, baglangici ve sonu be-
lirsiz, cevre cizgisi merkeze esit uzakliktaki noktalarin olusturdugu ideal biitiin-
liik imgesiyle sistemin kapali devre dogasin sezdirmektedir. Bu egretilik ani,
nesnenin film icindeki konumunun tesadiifi olmadigim gostermektedir. Zira
kiire, anlat mimarisinin yam sira gorsel omurgada da merkezi agirhk alam olus-
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turacak sekilde konumlandirilmistir. Bu baglamda bicimsel diizeyde nasil sunul-
dugu, tasidigi anlamin kuvvetini dogrudan etkiler ve burada sinematografik ter-
cihler belirleyici hale gelir. Fincher, bu modern sanat nesnesini mimari ¢evresiyle
birlikte algilanacak sekilde kadrajlamaktadir. Kadrajin dengesi, mekanin simet-
risi ve yapilarin sertligi, kiiresel formun cagrisimlarim pekistirir. Celik, cam ve
matematiksel diizen iizerine insa edilmis cevre icinde kiire, sirket kimliginin ti¢
boyutlu plastik 6zetidir. Bulundugu ortamla kurdugu iligki sayesinde, kurumsal
varolusun maddesel imzasina dontisiir. Varhgim finansal gostergelerle temellen-
diren kurumsal yapi, bu mevcudiyeti bicimsel kusursuzluk aracihgiyla onaylat-
makta ve kendi siirekliligini gorsel diizen tizerinden pekistirmektedir. Estetik ter-
cih ile iktisadi kudret arasindaki bag, miilkiyetin bireysel 6z-deger algisim s6-
miirgelestiren “yasam tarz saplantis1” seklinde tecelli etmesiyle (Touhy, 2024, s.
26) burada sarih bicimde hissedilir. Bu sunumun en somut gévdesine doniisen
kiire, piiriizsiiz yapisiyla soyut giic iligkilerine maddi kesinlik kazandirmakta, ku-
rumsal diinyanin kendine atfettigi istikrar1 ise gozle goriiliir forma biiriindiir-
mektedir. Jean Baudrillard'm Simiilakrlar ve Simiilasyon (2014) adh cahigsma-
sinda ¢oziimledigi iizere, modern toplumda nesneler, iglevsel ya da estetik deger
barindirmaktan uzaklasarak giic, statii ve anlam iligkilerinin tiretildigi simiilas-
yon aygit1 niteligi tasimaktadir. Bu baglamda filmdeki figiiriin, Baudrillard’c1 cer-
cevede hipergerceklik mantigiyla isledigi, heykelin fiziksel mevcudiyetini korur-
ken, yaydig etkinin temsil ettigi kurumsal iktidar ve tiiketim kiiltiirii aracihigiyla
tiim kamusal alana sirayet ederek siireklilik kazandig1 goriiliir.* Ote yandan bu
durum, nesnenin toplumsal iligkilerin sahnelenme bi¢imini diizenleyen bir gos-
teri araci olarak isledigini de ortaya koymaktadir. Guy Debordun Gosteri Top-
lumu (2014) adh calismasinda ileri siirdiigii iizere modern toplum, iligkilerini go-
rintiiler ve sahneler tizerinden kurmakta bireyler bu gosteri sistemi i¢inde ko-
numlanmaktadir. Bu anlamda heykelin, kurumsal mekanin ritiiellerine ve gos-
teri diizenine tabi olarak seyirci ve karakterler iizerinde ideolojik etki tirettigi,
boylece gosteri nesnesine doniiserek tiiketim kiiltiiriiniin toplumsal iligkilerini
sahneleme iglevini iistlendigi de ifade edilebilir. Bu ideolojik ve temsili islev, nes-
nenin ayn1 zamanda sinifsal ve kiiltiirel iktidarin maddi gostergesi oldugunu da
dogrulamaktadir. Buna ek olarak, Pierre Bourdieunun Ayrum: Begeni Yargisi-
mn Toplumsal Elestirisi (2015) adli cahsmasinda temellendirdigi tizere, estetik

11 Baudrillard, simiilasyon evresinde nesnelerin kullanim degerinden koparak birer 'goster-
ge' bicimine biirlindiigiinii savunmaktadir. Diisiiniire gore modern nesne, gerceklige atifta
bulunma yetisini yitirip kendi kendinin referansi olan hipergercekligin bir parcasina evri-
lirken, bu konumlamsg nedeniyle estetik nesne, temsil ettigi kurumsal giicii yansitmakla
kalmayp, o giiciin kendisinden daha katiksiz bir gerceklik algisi iireterek simgesel evren
insa eder. Bu nedenle nesneye kars: gerceklestirilen her tiirlii fiziksel saldiri, nesnenin
maddeselligini geride birakan tutumla, sistemin siirekliligini saglayan o kusursuz simiilas-
yon agini dogrudan hedef alarak sorunsallaghrmaktadir.
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nesneler, sinifsal statii, kiiltiirel sermaye ve gii¢ iligkilerinin dogrudan yansima-
sidir.22 Filmde kurumsal heykel, sinifsal ve kiiltiirel iktidarin maddi kanit1 olarak
sahneye ¢ikmaktadir. Nesnenin estetik degeri, bireysel begeniden tecrit edilmis
alanda, toplumsal gii¢ iligkilerine ve kiiltiirel konuma dogrudan eklemlenmekte-
dir. Bu yaklasimla bakildiginda s6z konusu sahne, tiikketim toplumunda kamusal
alanlardaki estetik nesnelerin masumane unsurlar olmadigini, aksine toplumsal
hiyerarsiyi ve iktidar1 pekistiren asli birer varlksal aygit olarak konumlandirildi-
gim gostermektedir. Oyle ki iktidarlarm sanat tahakkiimleri altina alarak simge-
sel olarak da estetik araclarla kamusal alanda kok salmasi, her seyden evvel kendi
‘mutlakhgma’ yonelik siginmaci bir inang stratejisidir. Maddesel biitiinliigiinii
koruyan her yapi, toplumsal hiyerarsiyi mesrulastiran o goriinmez duvarlar ka-
hnlagtirmawy siirdiiriir. Varolusu boyunduruk altina alan kurumsal gostergeler
zinciri, ancak fiziksel miidahalenin hoyratligiyla karsilastiginda tebaanin zihnin-
deki sahte biiyii bozulur. Metal kiirenin patlayicilarla yerinden sokiilmesi de es-
tetik olanin ardma gizlenen tahakkiim mekanizmasim dolaysizca aciga ¢ikaran
radikal kopusu miijdelemektedir. Sirketlesen diinyanin piiriizsiizimajlarina inen
bu balyoz, modern kélenin sigindig eveil kimlik modellerine saldirarak meydan
okuma anlayis1insa eder. Bu baglamlarda Project Mayhem (Kaos Projesi) tiyeleri
tarafindan bu kurumsal ‘logonun’ yerinden sokiilerek yine bir tiiketim mabedine
[Starbucks]'3 dogru yuvarlanmasi, Ortoleva’nin (2003, s. 74) isaret ettigi, birey-
leri kimliklerinden arindirarak yerlerine kurumsal logolar1 yerlestiren o kimlik-
sizlestirme siirecini tersine ¢eviren yikici bir bagkaldiridir. Spicer (2001, s. 93)
ise, bu siireci kurumsal sanat1 yok etmek gibi yasal sinirlarin digindaki faaliyet-
lere geviren radikal ekibin eylemi olarak nitelendirerek, yikimin sembolik boyu-
tuna vurgu yapmaktadir. Nesnenin yerinden sokiilerek zarar gormesi, sanat ese-
rine yonelmis siradan bir vandalizm olgusuyla aciklanamaz: Bu dogrudan temsil
ettigi diizenin gegcici olarak islevsiz hale gelmesi olarak anlam kazanmaktadir.
Clemens ve Pettman (2004, s. 16), benzer nesnelerin kiiresel olcekte tiiketim il-

12 Bourdieu, estetik begeniyi ve sanat nesnesiyle kurulan iligkiyi, toplumsal hiyerarsiyi mes-
rulagtiran 'ayrim' araci olarak tanimlamaktadir. Diisiiniire gore estetik nesne, ekonomik
giicii temsil etme iglevini egemen simflarn 'yiiksek kiiltiir' tizerindeki tekelini somutlagti-
ran Kkiiltiirel sermaye ile birlestirirken, yapiti kamusal mecrada bir gii¢ gostergesi bigi-
minde kurgulamak, o nesne aracihigiyla dogrudan sembolik iktidar evreni insa eder.

13 David Fincher, Starbucks kafelerinin her yerde mantar gibi cogaldig1 donemde Fight Club
yOnetti. Bunun 'agiriya kaghgini' 6ne siiren Fincher, filmin her karesine bir Starbucks bar-
dag yerlestirdi. Starbucks, magazalarinin filmde tahrip edilmemesi sartiyla, iiriinlerinin
bu 9o’larin kiilt klasiginde gosterilmesine izin verdi. Fincher ise kafe sahneleri icin bunun
yerine kurgusal Gratifico Coffee’yi kulland1. Sahne tasarimi boyunca herhangi bir marka
tabelasia yer verilmeyerek kurumsal kimligin anonimlesmis giicii vurgulandigr gibi
mekanin dekorasyonu, kullanilan bardaklar ve hakim olan renk paleti, izleyicinin zihninde
kiiresel bir kahve zinciri olan Starbucks imgesini canlandirmaktadir. Yonetmen David
Fincher’in filmin her karesine bir kahve bardag: gizleme tercihi, bu mekanin Ortoleva’nin
isaret ettigi kurumsal isgalin simgesel bir yansimasi oldugunu kanitladigy gibi 'kurumsal
sanat' olarak nitelenen devasa metal kiirenin bu diikkana yonelen sert miidahalesi, miilki-
yet odakl degerlerin fiziksel olarak yerle bir edilisini de es zamanl olarak goriiniir kilmak-
tadir.
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keleriyle dolasimda olduklarim ve sembolik-toplumsal auralarindan arindiril-
diklarim belirterek, nesnenin bu ‘seri iiretim’ dogasinin onu aslinda ne kadar sa-
vunmasiz biraktigin1 dogrulamaktadirlar. Nesnenin dokunulabilirligi ve devrile-
bilirligi, kurumsal kesinligin maddi smirlarini ifsa etmekte, kusursuz yapinin
darbeye agikligi, kapah biitiinliigiin miidahaleye karsi dayaniksizligim kanitla-
maktadir. Boylece sistemin kendisini degismez gosterme cabasi fiziksel temas
animnda cokerken, siireklilik iddias1 da geri doniilemez yilkima ugramaktadir. Ote
yandan, nesnenin ugradig1 hasar, estetik biitiinliigiin bozulmasiyla es zamanh
olarak o biitlinliigiin dayandig1 6zne tasariminin da hitkmiinii yitirmesi anlamina
gelmektedir. Bu ¢oziilme, anlaticinin (Edward Norton’in canlandirdigi isimsiz
bagkarakter) boliinmiis benligi ile kurumsal diinyanin sundugu piiriizsiiz ve tu-
tarl kimlik modeli arasindaki ortiik uyumsuzlugu somutlastiran doniistimii te-
tikler. Nesneye yonelen siddet, kimligi belirleyen temsil kaliplarin1 hedef alan
miidahaledir ve eylem, ekonomik yapinin isleyisini dogrudan hedef almaktansa
0 yapimin nesne iizerinden goriiniirliiglinii ve megruiyet devsirme mekanizma-
sin1 sabote eder. Oyle ki bu miidahale, maddi nesnenin zarar gérmesiyle birlikte
kurumsal diinyanin kendini dogal, kacinilmaz ve degismez gosterme strateji-
sinde hegemonik tahribat meydana getirmektedir. Kiirenin yapisindaki en kiictik
bozulmanin dahi kusursuzluk iddiasinin kirilganhgim agiga cikararak bicimsel
tamamlanmiglik ile toplumsal gerceklik arasindaki mesafeyi goriiniir kilmasi
gibi, kiitlenin devrilmesi de alanin steril biitiinliigiinii bozarak bu yikimi basit bir
tahribat olmaktan cikarip simgesel bir hesaplasmaya doniistiiriir. S6z konusu ki-
rilma, tiiketim toplumunun estetik diizen yoluyla tesis ettigi otoritenin gecicili-
gini de aqiga cikarmaktadir. Plazanin oniindeki o piiriizsiiz metal kiire, kalic1 ve
tarihsel anit anlayisinin aksine, sisteme gobekten bagh dayaniksiz giiciin simge-
sidir. Dolayisiyla heykelin anarsist vandalizmle yerinden sokiiliip yuvarlanmasi,
kapitalizmin sanat1 kendi iktidar1 icin kalkan olarak kullanma stratejisine yonelik
de dogrudan saldiridir. Sistemin kutsallastirdig bu estetik nesneyi piiriizsiiz tah-
tindan indirerek icini bosaltan saldiri, denetim, modern kimlik modelleri ve ku-
rumsal temsil arasindaki yapisal catlaklart mekansal darbeyle goriiniir kilarak
radikal elestiriye doniisiir.

Gorsel 7. Fight Club (19 filmide yer alan kurumsal sirket snatl enstalasyonu. © 1999 Twentieth Century
Fox.
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“(...) Amerikan ana akim sinemasi i¢inde kendine has gorsel ve anlat: tarziyla
dikkat ceken (...) Filmlerinde siklikla gotik unsurlar, grotesk karakterleri ve i¢sel
catigmalar1 merkeze (...)” (Kocay ve Kasike, 2025, s. 378) alan Tim Burton’in
Batman (1989) anlatisinda Joker’in Gotham Sehri’nin en prestijli sanat merkezi
olan Flugelheim Miizesi'ne gerceklestirdigi baskin, ilk bakista 6l¢iisiiz tagkinlik
yahut denetimsiz vandalizm gosterisi olarak algilanmaktadir. Oysa ylizeydeki ka-
otik samata, bu sekansta bilingli bir kuramsal miidahalenin ortiisii olarak islev
goriir ve buradaki tagkinlik, dogrudan planh bir estetik sabotaj stratejisiyle te-
mellenmektedir. Yonetmenin sinematografik dilini olusturan estetik kokenler,
bu miidahalenin gorsel yapisim1 kavramayr kolaylastirmakta, nitekim Davis
(2018, s. 101), Burton’in bu yapitinda “(...) toplumsal uyumsuzlar ve Alman disa-
vurumculugundan ilham alan gorsellerin kendine has karigimini (...)” sergiledi-
gini belirtmektedir. Bu disavurumecu ve aykiri estetigin canlanisi sayilmasi gere-
ken eylemde, Joker’in sprey boyayla tablolar1 kirletmesi ve heykelsi nesneleri
parcalamasi/ bozmasi, estetik formlara yonelmis terorize saldir gibi goriinmekle
beraber, 6ziinde sanatin temsil ettigi hiyerarsik diizeni hedef almaktadir. Bu dog-
rultuda, s6z konusu hiyerarsiyi kamusal sayginlik, kiiltiirel seckinlik ve tarihsel
mesruiyet lizerinden sergileyen miize vitrini, Joker'in miidahalesiyle dogrudan
parcalanmaktadir. Eserlere yoneltilen siddet, sanata diismanlik mitini bozar; bu-
radaki eylem biitiiniiyle, sanatin sistemi mesrulagtiran ideolojik ve kurumsal ko-
numunu goriiniir kilan radikal bir jest niteligi tasimaktadir. Desifre edici jest,
miizenin steril estetigini un ufak ederken, Joker’e kendi yikici, ‘performatif sanat’
tanimini yapabilecegi bos alanda agmaktadir. Karakterin samata yiiklii perfor-
matif ¢ikisi, Rodriguez’in (2014, s. 6) satirlarinda net bir karsilik bulur: “Miizede
Joker kendisini diinyanin ilk tam iglevli dldiirticii sanatcisi olarak ilan eder ve
Vale’i [Kim Basinger] kendisi gibi ‘yasayan sanat eseri’ olan ‘yeni bir estetik’ ya-
ratma silirecine katilmaya davet eder”. Joker’in yapitlarin {izerine biraktig: her iz,
miizenin temsil ettigi hiyerarsik seckinligi sokiip atarken, eylem, nesneyi sarma-
layan kurumsal gizemi dagitarak sanati, politik dogasinin sorgulandig1 kuramsal
bir tartismaya dahil eder. Oyle ki, rasyonel idraki ve kurumsal yasay: hice sayan
bu nevrotik tagkinlik siireci, miizedeki biricik sanat nesnelerinin kutsal dokunul-
mazhigin sprey boyalarla tahrif eder; bu miidahale, yapitin sahip oldugu kurum-
sal koruma kalkanimi parcalayarak Walter Benjamin’in temellendirdigi ‘aura’
(btiyii/biriciklik) kavraminin modern ¢agdaki krizini radikal bir bicimde goriiniir
kilar. Oyle ki Benjamin’e gére sanat eserinin biricikligini saglayan o kutsal me-
safe, modern miidahale teknikleriyle par¢alanmaktadir. Joker’in eserleri boyaya-
rak ‘imzalanmis’ kilma eylemi, nesnenin aurasini yok etmekle kalmayip, yiiksek
kiiltiirii kitle kiiltiiriiniin yikic1 parodisine doniistiirmektedir. Ote yandan miize
mekani, yine Guy Debord'un Gosteri Toplumu (1967) adlh eserinde belirttigi
iizere, sistemin kendini seyirlik imajlar birikimi olarak sundugu diger bir gosteri
alamidir. Joker’in miidahalesi ise, sanatin ‘gosteri’ nesnesi olarak dondurulma-
sina yonelik radikal itiraz niteligi tastyarak, sistemin imajlar iizerinden kurdugu
diizeni felc etmektedir.
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Daha onceleri yazinda bahsi edilen Mihail Bakhtin’in Rabelais ve Diinyast
(1965)'na geri doniiliirse, cahsmasinda tanimladigi ‘karnavallasma’ kavrami uya-
rinca miize baskini sekansi, sanatin gecersiz kilindigi, sanatin kutsal saydiklar-
nin agagilandig1 ve miizenin kamusal ‘oyun alanina’ doniistiigii gecici 6zgiirlesme
anini temsil etmektedir. Joker, sanatin seckinci agirhgimi karnavalin yikici nege-
siyle ikame ederek toplumsal yapinin ciddiyetini kaosla alaya almakta, miidaha-
lesi ise, yliksek kiiltiir ile grotesk samata arasindaki agilmaz ayrimi eriterek, miize
mekaninin ciddiyetini yitirmesine ve estetik otorite maskesinin diisiisiine zemin
hazirlamaktadir. Boylelikle sanatin dokunulmazhigina yonelik yikimin yam sira,
onun toplumsal mesruiyet tiretme islevi de hedef alinmaktadir. Sahnedeki nes-
neye yonelik siddet, Fight Club’daki kiire heykel saldirisiyla benzer anarsist/ ide-
olojik yikim ortakhginda bulugsmaktadir. Her iki 6rnekte de nesne, ugradig fizik-
sel tahrifata ragmen, fiziksel biitiinliigiinii kaybetse veya bicimsel iglevini yitirse
de simgesel doniisiim gegirerek sistemin goriinmez mekanizmalarim sembolik
olarak aciga cikaran epistemik ve politik nesneye doniisiir. Fight Club ‘da karak-
terler, tiikketim toplumunun estetik sembollerini yikarak ideolojik mekanizmay1
sabote ederken Batman’de Joker, kurumsal, kamusal ve miize nesnesi vasfi tasi-
yan eserleri ikonoklastik tahrifata ugratarak toplumsal diizenin ve simgesel oto-
ritenin temelsizligini/ yapay dogasi goriiniir kilmaktadir. Miize duvarlan ara-
sinda kurumsal otoritenin yasadig itibar kaybi, Joker’in yikici eylemini adi bir
sug olgusu olarak kodlamay imkansiz kilar; kurumsal ¢okiis, bu vandalizmi dog-
rudan anti-estetik bir manifesto insa eden post-modern bir 6zne pratigi olarak
tesciller. Bu baglamda Born (2017, s. 93) bu 6zne konumunu netlestirirken, “Bur-
ton ve Nicholson’in 1989 yapimi Batman filmindeki Joker’i, deliligi 6zgiirliik ola-
rak kutlayan post-modern oldiirticii sanatci (...)” olarak kurguladigimi belirtmek-
tedir. Tam olarak bu delilik ve 6zgiirliik arayisindan giic alan eylem, estetik obje-
leri hirpalamaktan cok, o nesnelerin temsil ettigi iktidar agin1 dogrudan hedef
tahtasina oturtur. Bu yoniiyle Joker’in hamlesi, kutsallagtirilam halka indirge-
mek, ciddiyeti giiliin¢lestirmek ve egemen yapiyi estetik goriiniimiinden yarala-
mak gibi post-modern bir pratige yaslanmaktadir. (Gorsel 8). Sahnedeki en car-
pici ayrint ise Joker’in tiim eserleri rastgele imha etmemesidir. Bu segicilik, onun
yikiminin korliik tegkil etmekten uzak oldugunu, aksine bilingli tercihin tiriinii
oldugunu mantiksallastirmaktadir. Ancak Joker, kurulu nizamin steril estetik
anlayisina hiddetle saldirirken, miizenin o log koridorunda asih duran Francis
Bacon imzasini esirgeyip koruma altina alir.’4 Boylece sahne, kaos gosterisiyle

14 Joker'in miizede tahrip edilmesini son anda bastonuyla engelleyerek kurtardigy, "Bunu be-
gendim. Oldugu gibi birakin." dedigi o meshur tablo, Francis Bacon'in Figure with Meat
(Etli Figiir) adh eseridir. Bu tablo, iki biiyiik sigir karkas1 arasinda oturan, ac1 iginde ¢ighk
atan ikiye boliinmiis figiirii tasvir eder. Anlatimdaki yaygin yanilgi, Joker'in kurumsal es-
tetige saldirdig1 esnada yapisal olarak uyusmayan tabloyu korudugu varsayimdir, oysa ka-
rakter, egemen sanat tahakkiimiiniin tam ortasinda kendi yikic1 estetik manifestosunu bu
eser iizerinden onaylamaktadir. Oyle ki Joker bu tabloyu saldiridan sakinmistir ancak bu-
radaki asil niians, tablonun zaten halihazirda grotesk ve pargalanmig imgeye sahip olma-
sidir. Sakinma eylemi ile, klasik ya da steril diizenle uyumlu estetik korunmamis, tam ak-
sine miizedeki en karanlik, en parcalanmis ve en grotesk eser, Joker’in kendi kaotik ruhuna
yakin buldugu icin esirgenmistir.
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tirnak icinde kalmayarak diizenin ciddiyetini parodi yoluyla imha eden teatral
bildiri niteligi kazanmakta, 6te yandan teatral miidahale, heykelsi ya da tablolas-
mis nesneyi entelektiiel hesaplasmanin ve ideolojik karsilasmanin mutlak ¢ekim
sahasina yerlestirmektedir. Joker’in sprey boya ile gerceklestirdigi eglenceli y1-
kim, nesnelerin maddi biitiinliigiinii bozarken anlatinin bilgi kurma mantigini da
‘tektonik’ bicimde altiist etmektedir. Bu eylem, seyirciyi diizen ile kaos arasindaki
salimima dogrudan maruz birakmakta ve yerlesik ‘ideolojik barikatlarin’ aslinda
ne denli kirllgan ve uydurma oldugunu da gozler 6niine sermektedir. Joker’in
saldirisi bir taraftan kamusal mesruiyetin ve kiiltiirel hiyerarsinin goriiniir yii-
ziinii nesneler tizerinden kirleterek diizenin hangi degerler tizerinden ayakta
durdugunu agiga cikarmakta, 6te taraftan miize envanterinin kurumsal zirhina
yonelik, nesnenin tarihsel dokunulmazhgin ihlal eden, kamusal sanatin siirekli-
ligi ile kolektif hafizanin kalicihg tizerine diistinmeye de zorlayan saldiri, sprey
boyalarla yapilan bu gegici isaretleme, eserlerin zamansal siikiinetini, dinginli-
gini parcalayarak sanatin sonsuzluk/ kalicihk iddiasini da agike¢a alaya almakta-
dir. Miize mekaninda duraganlikla 6zdeslesen tablo ve heykel, bir anda hareketin
ve miidahalenin parcasina doniismekte, klasik sanatin siikiineti ile Joker’in bi-
lincli kargasas: arasindaki karsithk belirginlesmektedir. Bir kez daha altin ¢ize-
rek belirtilmelidir ki, eylem, simgesel diizeyde sanatin kamusal hafizay: tasidig
fikrini hedef alirken, bu hafizanin sabit kalmadigini, toplumsal diizenle temas et-
tikge yeniden bigimlendigini de gosterir. Burada vandalizm, zamanla, bellekle ve
anlamlandirma siirecleriyle kurulan iligkiyi biitiin ciplakligiyla aciga vurur. Eser-
ler tahrip edildikce degersizlesmemekte, aksine temsil ettigi hiyerarsi daha belir-
gin hale gelmektedir.

Gorsel 8. Tim Burton’in Batman (1989) filminde Joker ve getesinin Gotham Sehri'ndeki Flugelheim
Miizesi'ne gerceklestirdigi baskin sirasinda klasik sanat eserlerini tahrip ettigi sahneler.
© 1989 Warner Bros. / DC Comics.

Boliime Dair Son S6z:

Sinematik anlat1 evreninde konumlanan sanat nesnesi/heykel, fiziksel varh-
ginin dar cercevesinden cikarak kurgusal siirecler aracihigiyla yeniden tecelli
eden 06zgiil bir temsil sistemi insa eder. Plastik sanat nesnesi, kadraj dahilinde
dekoratif 6ge ya da anlatiy1 cevreleyen gorsel bir tamamlayic olarak kalmaz ve
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zamanin, bellegin, kiiltiirel kodlarin ve toplumsal degerlerin tabaka tabaka oriil-
diigii temel bir anlat1 bileseni olarak iglev kazanir. Sinemanin goriintiiyii yalin bir
kayit olmaktan ¢ikarip secme, kadrajlama, montaj ve baglamlandirma islemle-
riyle anlam iireten bir yapiya doniistiirmesi, heykelin sinematik varligim da esash
bir bagkalasima ugratir. Bu siiregte heykel, cogu zaman ait oldugu baglamdan
koparilarak yeni bir zamansallik i¢inde yeniden konumlandirihr, gegmisi bugti-
niin bakisiyla iligkilendirir, bellegi maddi bir gostergeye doniistiirtir ve seyircinin
gortintiiyle kurdugu algisal deneyimi bigimlendiren etkin bir aktore evrilir. Hey-
kelin kadraj iginde belirli bir konuma yerlestirilmesi, ¢evresindeki goriintiilerle
kurdugu iligkiler ve montaj aracihigiyla farkli zaman ve mekanlarla iliskilendiril-
mesi, nesnenin baglangictaki islevini degistirerek ona yeni bir anlatisal deger ka-
zandirr. Bu nedenle heykel, sinema icinde fiziksel bigiminin tagidig1 anlamla ye-
tinmeyen, goriintiiniin kurulus bi¢cimine bagh olarak farkli anlamlar edinen ha-
reketli bir anlati unsuruna doniistir. Goriintiiniin mekanik ¢ogaltiminin getirdigi
kayit niteliginden ayrilan bu kurucu 6zellik, heykelin sinemada bir ‘sahneye
koyma’ baslangicindan, anlamin diyalektik bir carpisma yoluyla yeniden tesis
edildigi bir mihver noktasi haline gelmesini saglar. Heykelin goriintii icindeki ko-
numu, hareket, slire ve montaj iligkileri iizerinden yeni anlamlar tiretir. Sinema-
tik gorlintiiniin bu yapisi, heykeli sabit bir sanat nesnesi olarak algilanan konu-
mundan ¢ikararak goriintiiniin zamansal kurulusuna katilan bir anlat unsuruna
doniistiiriir. Dolayisiyla heykelin sinematik islevi, toplumsal hafizanin nasil insa
edildigi, kiiltiirel degerlerin kim tarafindan temsil edildigi, iktidarin hangi imge-
lerle mesrulastinldigl ve bu imgelerin hangi kosullarda parcalanabildigi sorula-
ryla dogrudan iligkilidir. Sinema, diinyay1 seyreden bir goz olmaktan cikarak
onu yeniden duyumsatan kurucu bir tiretim siirecine doniistirken, heykel bu sii-
recin maddi ve anlamsal belirleyicisi olarak merkezi bir rol iistlenir.

Incelenen yapritlar, heykelin sinematik dil icinde tarihsel taniklik, ideolojik
yikim ve kavramsal doniisiim eksenlerinde keskinlestigini ortaya koymaktadir.
Planet of the Apes filminde kuma gémiilmiis Ozgiirliik Anrti, medeniyetin iler-
leme mitinin iflasini ve tarihsel bellegin trajik bir kalintiya dontisiimiinii betim-
lerken, dikey yiikselisin yatay ¢okiise evrilmesi lizerinden insanhgin kendi yarat-
t1g1 sona dair hermenétik bir anahtar sunar. Buna karsilik, The Monuments Men
filmindeki Brugge Madonna’sy, II. Diinya Savasi'nin yikic1 ufkunda Avrupa kiil-
tiirel mirasiin korunmasina dair etik bir sorumlulugu ve medeniyetin siireklilik
iradesini somutlagtirarak heykeli “maddi bir arsiv’ mertebesine yiikseltir. Woody
Allenin Midnight in Paris yapitinda ise Rodin’in heykeli, gegmise duyulan ro-
mantik 6zlemin yaratici biling lizerindeki sarsic1 etkisini ortaya koyarak nostaljiyi
varolugsal bir muhasebe alanina tasir ve kitabi bilginin sanatin derinligi karsisin-
daki caresizligini desifre eder. Heykelin bir diger temel islevi ise Kubrick’in A
Clockwork Orange veya Fincher'in Fight Club filmlerinde goriildiigii tizere, hi-
yerarsik diizenin, kurumsal tahakkiimiin ve burjuva estetiginin sembolik olarak
tasfiye edilmesidir. Sanat nesnesinin bir cinayet aracina doniismesi veya kurum-
sal bir kiirenin yerinden sokiilerek bir tiiketim mabedine dogru yuvarlanmas,
nesnenin temsil ettigi degerler sistemini ve sistemin piiriizsiiz imajin kesintiye
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ugratir. Benzer bir anlamsal ¢6ziilme, Batman’de Joker'in miize baskiniyla veya
The Great Dictator’da klasik formlarin grotesk birer hiciv nesnesine dontistiiriil-
mesiyle devam eder. Bu 6rneklerde heykel, otoritenin ve kiiltiirel seckinligin ice-
rigini sarsan, totaliter ideolojinin sembolik sermayesini parodi yoluyla parcala-
yan elestirel bir arag vazifesi goriir. Mikhail Bakhtin’in karnavalesk estetigi uya-
rinca, bu kutsal nesnelere yoneltilen miidahale, toplumsal hiyerarsiyi megsrulas-
tiran gortinmez duvarlarin yikilmasini ve nesnenin sistemin goriinmez mekaniz-
malarini agiga cikaran biligsel bir kuvvete kavusmasim saglar. Adorno’nun tarih-
sel dehsetin komediye doniistiiriilmesine yonelik elestirilerine ragmen, bu sine-
matik hamleler politik yapinin mantigim tersine ¢eviren sistematik stratejiler
olarak iglev gortir.

Heykelin sinemadaki varligi, Source Code filminde Anish Kapoor’'un Cloud
Gate yapitiyla zirveye ulasan bir kirllma ve zamansal biikiilme stireciyle i icedir.
Sabit bir biitiinliilk sunmayan yansimalar, bilincin parcali yapisini ve zamanin
dogrusal olmayan akisim gorsellestirerek seyircinin mekansal ve zamansal algi-
sin1 dontistiiriir. Millennium Park’in dikey mimarisini ¢eligin kivrimlarinda bii-
ken bu form, ayrisan fakat iletisim halini siirdiiren bir kaosun bilegkesi olarak
belirir. Heykelin maddi agirhig ile hareketli goriintiiniin zamansal yapis1 arasin-
daki bu paradoksal iligki, sinemanin diinyay kaydeden bir arac olmaktan ¢ikarak
onu yeniden diizenleyen ve diisiinen bir gii¢ oldugunu belgeler. Maddi formdaki
her miidahale, fiziksel bir hasarin ardindan diisiinsel ve ideolojik bir doniisiimiin
gorsel karsilig: haline gelir ve heykeli pasif bir nesne olmaktan ¢ikarip anlatinin
kavramsal izleklerini olusturan temel bir koda doniistiiriir. Gelecege doniik aras-
tirmalar, heykelin fiziksel kalinti niteliginden dijital evrenlerin kurgusal mimari-
sinde iistlendigi konuma uzanan bu sertiveni takip ederek sinema ile plastik sa-
natlar arasindaki etkilesimin kapsamim genisletebilir. Dijital gerceklik icinde
heykelin maddesellikten arinmis yeni varolus bicimleri, bellek ve temsil arasin-
daki iligkinin teknolojik imkanlarla nasil yeniden insa edilecegini tartismaya ac-
maktadir. Heykel, sinematik dilde ge¢misi hatirlatan statik bir bakiye olarak,
hangi degerlerin muhafaza edilecegini, hangi imgelerin yerle bir edilecegini ve
oznenin kendi zamani ile nasil bir bag kuracagini belirleyen kurucu bir gii¢ olarak
varhgini siirdiiriir. Sanat eserinin aurasi ile sinematik kurgunun yeniden diizen-
leyici kabiliyeti arasindaki bu diyalektik bag, heykeli seyircinin tarihsel ve politik
hakikatlerle ylizlesmesini saglayan etkin bir muhakeme vasitasina doniistiirerek
goriintiiniin anlam kurma yetisini en iist diizeye ¢ikarir.

Bu calisma acisindan ulasilan son nokta sudur: Heykel, sinematik anlatida
gecmisi tastyan bir nesne olmanin yaninda ge¢misin nasil hatirlanacagini, hangi
degerlerin korunacagini, hangi imgelerin yikilacagini ve 6znenin kendi zamani
ile nasil iligki kuracagini belirleyen etkin bir anlati unsurudur. Bazen kuma go-
miilmiis bir anit, bazen savasin ortasinda korunmaya calisilan bir Madonna, ba-
zen gecmise duyulan 6zlemi sorgulatan bir figiir, bazen cinayet aracina doniisen
bir sanat nesnesi, bazen kurumsal diizenin sokiiliip atilan bir simgesi, bazen
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miize duvarlarinda parodilestirilen klasik bir form, bazen de parcalanmig yansi-
malariyla 6znenin siirekliligini bozan ¢agdas bir heykel seklinde karsimiza cikar.
Bu farkh goriintimler, heykelin sinema iginde tekil ve degismez bir anlam tagi-
madigimi, kurgunun onu her defasinda yeni bir tarihsel, kiiltiirel ve diistinsel
iliski icine yerlestirdigini gosterir. Dolayisiyla heykelin sinematik anlatidaki an-
lam, temsil ettigi nesnenin tarihsel veya estetik niteliginden kaynaklanmaz. Go-
rintiiniin onu hangi baglamda konumlandirdig, hangi eylemlerle iliskilendir-
digi ve hangi zamansal iligkiler icinde yeniden kurdugu iizerinden bicimlenir. Bu
durum, heykelin sinema i¢indeki varhgini sanat eserinin temsilinden daha kap-
samli bir diisiinsel meseleye tagir. Bu nedenle sinema ile heykel arasindaki iligkiyi
iki sanat disiplininin karsilagsmasi seklinde degerlendirmek yeterli degildir. Bu-
rada soz konusu olan, maddi bir sanat nesnesinin hareketli goriintii tarafindan
yeniden diisiiniilmesidir. Heykelin sinematik baglamdaki varligi, goriintiintin
hakikati gostermedigini, onu secerek, diizenleyerek ve yeniden iligkilendirerek
kurdugunu agiga ¢ikarir. Heykel bu kurulus siirecinde tarihsel bellegin maddi ta-
mg, kiiltlirel otoritenin gostergesi, ideolojik diizenin elestiri nesnesi ve zaman
deneyiminin gorsel bir modeli seklinde farkh islevler tistlenir. Boylece sinematik
dilde kurgunun baglam nesnesi olarak heykel, sanat eserinin fiziksel varhig ile
goriintiiniin diistinsel giicli arasinda 6zgiin bir iligki kurar.
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Bir cagin kiiltiirel hafizasi, biiyiik anlatilarla ya da geride biraktigi somut yapitlarla birlikte, insanin diinyaya
ayirdigi zaman, gosterdigi emek ve iiretme iradesiyle bicimlenmektedir. iginde bulundugumuz cag, hizin
neredeyse biitiin yasam alanlarini belirledigi, bilginin cogaldig dlciide temasin azaldigi, iiretimin giderek
daha kisa zaman araliklarina sikistirildig bir donem olarak deneyimlenmektedir. Byle bir zamanin igerisinde
el emegine, diisinmeye, beklemeye, malzemeyle uzun siireli bir iliski kurmaya ve bir diisiincenin bigime
doniismesi icin gereken sabra ayrilan her an, aslinda insanin kendi varolusuna yeniden déndiigii bir deneyime
doniismektedir. Bu kitap, tam da bu nedenle, ortaya konulan arastirmalarla birlikte onlara eslik eden zamani,
emegi, arayisl, tereddiitleri, deneyimleri ve kisisel hafizalari Gnemseyen bir bulusmanin iriinii olarak
degerlendirilmelidir. Burada bir araya gelen her calisma, farkli bir bakisin, farkh bir yasam deneyiminin ve
farklr bir Giretim siirecinin izini tagirken, ortak bir gabanin igerisinde birbirine temas eden diisiinceleri de
beraberinde getirmektedir. Bu nedenle sanatsal iiretime ayrilan zaman ve emegin anlami, ortaya cikan
calismanin kendisi kadar calismayr miimkiin kilan kisisel deneyim ve iiretim siirecinde de karsiigini
bulmaktadir... Bu siirec, insanin diinyayla kurdugu iliskinin inceliklerini koruyarak sabri, dikkati, duyarliligi ve
meraki canli tutmaktadir. Dolayisiyla, ilk bakista belirli calismalarin bir araya getirildigi bir yayin niteligi
tasiyan bu kitap, gercekte iiretmenin hala bir karsilasma, paylasma ve birbirinin emegine taniklik etme bigimi

olarak siirdiiriilebilecegini giisteren ortak gabanin kaydidir.
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