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OZET

Sanatin kitle kiiltiirine olan bagimhh@mnin yol actig) varsayilan vasathk
Il. Diinya Savas: ve sonrasi, ‘uluslararasi modernizm’in kiiltiirel bir politikasi
olarak ozellikle Amerikali sanat elegtirmeni Clement Greenberg tarafindan
elestirildi. Cagjdas malzemelerin de kullamim ile heykelin modelleme ve
yontuya endeksli olmayan, hacimsiz bir yapida gelismesi gerektigini iddia
eden Greenberg sanatin hayattan, gerceklikten, temsillerden ve retoriklerden
arinmasi gerekliligini vurguladi. Greenberg’in bu gagnlarimin sonucu olarak
heykel 1950’ler boyunca dig diinyanin ilham kaynaklarindan izole edildi ve
akademiklesgti.

1950°li yillarin sonlarinda yasanan degisiklikler heykel alani icin bir
déniim noktasi olugturdu. Giindelik objelerin heykel alanina dahil edilmesi ile
yagsam ve sanat arasindaki kati sinirlar ortadan kalkti. Heykele ait kelime
haznesine yeni kavramlar eklendi ve heykelin sanat — olmayan nesnelerden
kolayca ayrilabilen benzersiz, tek bir obje olma fikri sekteye ugradi.

Pop Sanat sonrasi dikkatin heykelin kapladigi yada etrafinda
olusturdugu alana yonelmesi ve igerige olan ilginin arttirimas: ile meggul
olan Minimalizm ve bigim — kargitlann gibi Diinya isleri de politik, estetik,
ekolojik, teatral, feisefi ve psikolojik motivasyonlar kullandilar. Degersiz ve
temel malzemeler aracilig: ile gegicilik, malzeme yayinimi ve bitmig sanat
yapitinin yoklugu gibi siiregler ile ilgilendiler.

Heykel alaninin kendisi ile kendisi olmayan arasindaki sinirlan ciddi bir
sekilde aragtirmaya basladigi bu donemde bazi sanat elestirmenleri yapilan
tim bu yeni tariflerin hakim modernist konsensiis icinde
dziimsenemeyecedini savunurken, digerleri kavramsal c¢ahsmalarin
soyagacini - Duchamp’tan Dada ve Gergekiistiicilik aracihigi ile
Rauschenberg’e — gizerek modernizm ig¢indeki diger alternatif alt baghklara
dahil etmeyi yeglediler.



ABSTRACT

After Il. World War, the mediocracy that has been thought to be caused
by art’s dependence on the mass culture was critised, especially by American
critic Clement Greenberg as a part of ‘International Modernism’s cultural
politics. Claiming that with the help of modern materials the medium of
sculpture should be engaged in neither carving nor modelling or should have
any concerns with volume, Greenberg emphasized the necessity to remove
life, reality, represantation and rhetory from art. As a result of Greenberg’s
calls the medium of scupture through the fifties was isolated from the

inspirations of the outside world and strictly academic.

The changes that took part at the end of fifties created a turning point
for the medium of sculpture. With the addition of everyday materials into the
medium, the periphery between life and art began to diminish. New concepts
were added into scupltural vocabulary and and the idea of sculpture’s being a

unique and distinguishable object was challenged.

With attention’s turning towards the area sculpture occupied, the aura
it craeated and the increasing interest in context following Pop Art,
Earthworks, as Minimalism and Anti — Form, dealed with motivations such as
politics, aesthetics, ecology, theatre, philosophy and psycholgy. Through the
mediation of undifferentiated and basic materials, their concerns were the
processes of temporariness, diffusion of materials and the absence of the
finished art work.

While, in this period when the medium began to explore its own
boundries, some critics claimed that all these new definitions could not be
assimilated within the Modernist consensus, others included them into the
alternative branches within modernism by designing the familiy tree of
conceptual works from Duchamp to Rauschenberg through Dada and
Surrealism.



iCINDEKILER

GREENBERG MODERNIiZMi SONRASI HEYKEL TARIFLERI

YEMIN METNI
TUTANAK

Y.O.K.

OZET

DOKUMANTASYON MERKEZI TEZ VER|I FORMU

ABSTRACT
IGINDEKILER
RESIMLER LISTESI
ONSOZ

GiRiS

1.1

1.2

2.1
2.2
2.3

2.4

BiRINCI BOLUM
YENi SOYLENCELER

COKLUK VE YENILE(N)ME; GUNDELIK NESNELERIN YUKSEK
SANAT TARAFINDAN SAHIPLENILISI

YENI GERGEKCILER
1. 2. 1 Saklama ve Kaybetmeme;
Yasamda Esas Oge Olan Insanin Yok Olusu

iKINCI BOLUM
MiNIMALizm
HEYKELIN FIZIKSEL ALANI ILE BAGLANTISI
HEYKELIN IZLEYICI ILE FIZIKSEL BAGLANTISI
TEATRALLIK, ‘GERGEK’ ALANDA ‘GERCEK’ ILISKILER
YAPILANDIRMA ALTERNATIFI OLARAK MANIPULASYON

vi
vii

xi

xiii

12
14

19

vii



UCUNCU BOLUM
HEYKEL MALZEMESIi OLARAK PEYZAJ

YAYINIM VE MERKEZSIZLIK; BASKIN TEK BIR KULTURE

KARSI DURUS
3.2 TARIHIN YENIDEN CANLANDIRILMASI
3.3 SMITHSON VE ENTROPI
3.4 EARTHART VE AVRUPA
3.5 HEYKEL VE MIMARI

DORDUNCU BOLUM
MAKALELER

4.1 CLEMENT GREENBERG, MODERNIST RESIM
4.2 PIERO MANZONI, SERBEST BOYUT
4.3 DONALD JUDD, BELIRLI OBJELER
4.4 ROBERT MORRIS, HEYKEL UZERINE NOTLAR 1 -3
4.5 MICHAEL FRIED, SANAT VE NESNELLIK
4.6 SOL LEWITT, KAVRAMSAL SANAT UZERINE PARAGRAFLAR
4.7 ROBERT SMITHSON, BIR AKIL SEDIMANTASYONU: DUNYA

TASARIMLARI
4.8 ROSALIND KRAUSS, GENISLEYEN ALANDA HEYKEL
SONUG

KAYNAKLAR

22
25
31
36
39

43
52
55
61
72
87
92

109

118

viii



RESIM LISTESI

Resim 1:

Resim 2:

Resim 3:

Resim 4:

Resim 5:

Resim 6:

Resim 7:

Resim 8:

Resim 9:

Resim 10:

Resim 11:

Resim 12:

Resim 13:

Resim 14:

Resim 15:

Mari  Andriessen, Toplama Kampi Kurbaniar
(Concentration Camp Victims), Bronz, 1946 — 49,
Amsterdam

Ossip Zadkine, Yok Olmug Sehir (The Destroyed City),
Bronz, 1947 - 53, Rotterdam

David Smith, Blackburn: Bir Irlandali Demirci Sarkisi (Song
of an lIrish Blacksmith), Demir ve Bronz, 1949 - 50,
Wilhelm Lehmbruck Mizesi, Duisburg

David Smith,Kaynakginin Evi (Home of the Welder), Demir
ve Bronz, 1945, Courtauld Sanat Enstitisi Fotograf
Koleksiyonu, Londra

Naum Gabo, Uzamda Cizgisel Inga No: 1 (Linear
Construction in Space No: 1), Perspex ve Sicim, 1942 — 43,
Guggenheim Muizesi, New York

Laszio Moholy - Nagy, Cift Déngli (Double Loop),
Pleksiglas, 1946, Modern Sanatlar Miizesi, New York
David Hare, Ay Kafesi (Moon Cage), Kaynakl Celik, 1955,
Guggenheim Miizesi, New York

Isamu Noguchi, Ciglik (The Cry), Celik Kaide Uzerinde
Balsa Agaci, 1959, Guggenheim Miizesi, New York

Yves Kiein, Arman, Celik Uzerinde Pigmentli Sentetik
Regine, 1962, Ulusal Modern Sanatlar Miizesi, Paris
Arman, Birikim (Les Egoistes), Boyanmig Kaynakli Metal,
1964, Hirshorn Mizesi ve Heykel Bahgesi, Washington
Piero Manzoni, Sihirli Kaide (Magic Base), Ahsap, 1961,
Archivio Opera Piero Manzoni, Milano

David Smith, Cubi XXVIl, Paslanmaz Celik, 1965,
Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York

Donald Judd, Isimsiz  (Untitled), Aliminyum ve Mavi
Pleksiglas, 1969, The Saint Louis Sanat Miizesi, New York
Sol Lewitt, 1 2 3, Aluminyum Uzerine Firnlanmis Emaye,
1969, New York ]

Donald Judd, Isimsiz (Untitled), Ahsap ve Metal, 1964

s. Xiii

S.Xiii

S. Xiv

s.Xiv

S.xVii

S. Xvii

s. 10
s. 11

s. 11



Resim 16:

Resim 17:

Resim 18:

Resim 19:

Resim20:

Resim 21:

Resim 22:

Resim 23:

Resim 24:

Resim:25

Resim 26:

Resim 27:

Resim 28:

Carl Andre, Duz Celik Magnezyum (Steel Magnesium
Plain), 1969

Carl Andre, Esit VIl (Equivalent Vill), Yangin Tuglasi,
1966, Tate Galerisi, Londra

Robert Morris, lki Kolon (Two Columns), Boyanmis
Aliminyum, 1961, Leo Castelli Galerisi, New York

Cleas Oldenburg, Sokak (The Street), Yerlestirme, 1961,
Reuben Galerisi, New York

Robert Morris, Giindelik Degigen Surekli Proje (Continuous
Project Altered Daily), Kangik Malzenﬁe, 1969, Castelli
Ambari, New York

Walter De Maria, New York Toprak Odas! (New York Earth
Room), Toprak, Turba ve Agag Kabugu, 1977, New York
Michael Heizer, Yerinden Cikartiimig/Yeniden Yerlestirilmig
Kutle, (Displaced / Replaced Mass), U¢ Granit Tas, 1969
Michael Heizer, Double Negative (Cift Negatif), 1969,
Nevada

Robert Smithson, Sarmal Dalgakiran (Spiral Jetty), Great
Salt Géli, Utah Camuru, Tuz Kristalleri, Taglar, 1969 - 70
Robert Smithson, Bir B6lumde Alti Durak (Six Stops on a
Section), Cakil, Kumtasi, Taslar, Kayagantag, Haritalar ve
Alti Celik Kap, 1968, Stiftung Ludwig Modern Sanatlar
Miizesi, Viyana

Richard Long, Tas Gizgi (Stone Line), 1980, Isko¢ Ulusal
Modern Sanatlar Miizesi, Edinburgh

Alice Aycock, Bir Kasaba i¢in Caligmalar (Studies for a
Town), Ahgap, 1977, Modern Sanatlar Miizesi, New York
Mary Miss, Gevre/Pavyonlar/Tuzaklar (Perimeter/Pavilions/
Decoys), Ahgap, 1977-8, Nassau County Mizesi, New
York



ONsOz

Bu calisma Rodin'in Cehennem Kapilari ve Balzac heykellerinin birer anit
olarak ugradigi basansizliktan sonra®™ girildigi varsayilan Modernist dénemin,
195Q'lerin sonlarindan itibaren sinirsizca iglenebilen bir kategoriye, kdlturel bir
terime doénltsimini incelemek amaci ile olusturulmustur. Sanat tarihgisi Clement
Greenberg tarafindan formiilize edildigi sekli ile 20. y{izyil ortalarinda bir modernist
— sinira ulagan heykel alani bu dénem sonrasi kendisi ile kendisi olmayam
arasgtirmaya baglayarak heykel sorununu bir tanim sorunu olarak ortaya koymustur.
Tanima dair tartigmalarin uygulama alaninda oldugu kadar kuramsal alanda da
devam ettigi bu sire¢, Modernizm tarafindan belirlenmig sinirlani strekli zorlayan
bir heykel pratigi ile bu yeni arayiglan ge¢misin elestirel kriterleri ile Modernist
sirece dahil etmek isteyen bir sanat elestirisi arasinda gergeklesmistir. Bu ¢alisma
heykelin kendisine ait olanin ve olmayanin tartigiidigi bu sirecin belirleyici olmus
kuramci ve uygulamacilarinin yaptidi denemelere yer veren bir derlemedir.

Heykelin 20. yizyil baglarinda Kubizm aracilig: ile kendisini tekrar tarif
etmesi alanin kapalihigini kirma adina kdktenci bir hareket olsa da, sonuglan
kendisi ile mesgul olan, c¢evresini yadsiyan, gdndermeleri kendisine yapan,
cevresiyle ilgisiz ve soyut, yeni bir Modernist tarif gelistirmesi olmustur. Modernist
estetigin 1950'li yillann sonlarindan itibaren reddedilmesi ile higbir estetik
bicimlendirmenin kabul etmedigi, ancak varligini da inkar edemedigi yeni bir sanat
anlayisi ortaya konmustur. ligi, Modernist anlayista yer almayan igerige
odaklanirken, yeni hareket noktalan merkezsizlik, anilamin ylizeye kaymasi, bir
Avrupa gelenegi olarak gérilen kompozisyonun reddi, ifadesizlik ve alana &zel
olma durumu olmustur.

Sanat objesini, alaninda daha fazlasi gereksiz gérilen bir genigslemenin
aracl olarak goéren anlayigin yaninda bir alternatif olarak gelisen Belirli Obje ya da
Ug Boyutlu Caligma uygulamalari ve yazinlan yabanci kaynaklardan dogrudan
ceviriler ve tarafimdan derlenen metinlerden olusmustur.

™ “Rodin’in Cehennem Kapilani ve Balzac heykelleri birer amt olarak tasarlanmgtir. Birincisi,
yapilmasi planianan dekoratif sanatlar miizesi kapisi olarak 1880 yilinda; ikincisi ise edebi deha igin
Paris’te olugturulmasi diigiindlen alana anit olarak siparis edilmistir. Bu galismalarn birer anit olarak
bagansiziiklar yalnizca farklt dlkelerde, cesitli muzelerde kopyalarinin bulunmalanndan degil, iki
siparigin de iptalinden dolay: asil planlanan mekanlarinda bulunmayigindandir.” Bkz. Ed. Hal Foster,
“Sculpture in the Expanded Field”, The Anti — Aesthetic, Bay Press, 1983, s. 32
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GIiRiS

1950’'lerin sonlarina gelindijinde savas sonrasi figiratif heykelin temelini
olusturan aciz ve yaral insan durugu gincellijini yitirdi. 1959 yiinda Modern
Sanatlar Mizesinde agilan ‘Insanin Yeni Gérintileri’ (New Images of Man) ve
Documenta 2 sergileri hala bu savas sonrasi diizenlemelere dahil olmalarina
ragmen bu dénemin sonunu isaret ediyorlardi. Yeni sanatgilar igin savas artik bir
cocukluk anisiydi ve ekonominin hareketlenip sosyal iligkilerin rahatladi§: bu
dénemde iglerinin arttk bu savag sonrasinin rahatsiz ve garpik duygulanyla
sekillenmesine izin vermediler. “Herkesin kendi yarasini kagidigi ve kizginligi ifade
etmenin ortak bir evrensel tarza déndistigi™™" bu tir galigmalar yeni dénem igin

artik fazlaca garpitiimig ve ezik kallyordu.

Resim 1: Mari Andriessen, Resim 2: Ossip Zadkine,

Toplama Kampi Kurbanlan (Concentration Yok Olmug Sehir (The Destroyed City) |
Camp Victims) | Bronz | 1946-49 | Bronz | 1947 -53| Rotterdam
Amsterdam

™ Andrew Causey, Sculpture Since 1945, Oxford University Press, New York, 1998, s. 85



Savas sonrasi heykel insan figlriine odaklanmasiyla geleneksel kaisa da,
yine de bu odaklanma bigimi soyutlayarak ve bozarak oldu. Heykel Rénesans'tan
beri — resimden ¢ok daha fazla — figiire endekslenmigti; peyzaj ve 6li doga gibi
tarzlar heykele uyarlanmamigti. Her ne kadar Kiibizm ve non - figuratif sanat bunu
degistirmeye bagladiysa da, lkinci Dinya Savasi sonrasi heykeltiraglar dnemli
temalar — insanh§in durumu — veya ideal olari amacladigi icin bir bagka 6énemli
mesele olan non — figiratif bigimierle ilgilendiler. Bu sekiide heykel, birkac istisna
diginda elit bir sanat bigimi olarak stregeldi.

1945 — 1960 arasinda ilk olarak Amerika Birlesik Devietlerinde, daha
sonralan ise Ingiltere, Fransa ve sonunda tim Avrupa'da benimsenen heykel
karakteristiginin ve ortaminin resim ile, 6zellikle de desen ile pek ¢cok ortak noktasi
vardi. Resim gibi, kaynakh demir heykellerin de galigmanin siireci boyunca yeni
kararlar alinabilmesini saglayan bir gegicilik 6§esi vardi. Imge yaratmada esneklik
saflayan bu teknik, demir gubuk ve saglann kaynaklama ydntemi ile birlesimi ile ¢
boyutlu nesneleri kopyalayan hacimli bigimler yerine diiziemsel ve ¢izgisel bigimler
olusturmayi yeglemigti. Amerikan resim ve heykel sanatinin Dinya sanat tarihinde
ik kez hakim konuma geldi§i savag sonrasi dénemde geligen bu yeni anlayisin
savunuculugunu ise ¢aginin en etkili sanat tarihgisi olan Clement Greenberg (1909
- 1994) yapti.

Resim 3: David Smith, Resim 4: David Smith,

Blackburn: Bir Irlandah Demirci Sarkisi (Song Kaynakgtinin Evi (Home of the Welder) | Demir

of an Irish Blacksmith) | Demir ve Bronz | ve Bronz | 1945 | Courtauld Sanat

1D gc_tgb- 50 | Wilhelm Lehmbruck Mizesi | EnstitiisG Fotograf Koleksiyonu | Londra
visburg
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1946 yilinda New York Modern Sanatlar Mizesinde agilan Henry Moore
(1898 — 1986) sergisinin katalogunda Greenberg, Aristide Maillol'den (1861 — 1944)
sonra cagdas heykelin ne modelleme, ne de yontuya endeksli oldugunu, temel
ozelliklerinin artik cizgiselligi, kendi gevresini bog alan ile kapatmasi ve hacimie
fazla ilgilenmemesi oldugunu belirtti. Greenberg’e gére yeni heykel dayanagini artik
daha 6nceki dénem heykellerinden dedil, resimden, 6zellikle de Kibist kolajlardan
aliyordu ve kaynaklama yoéntemi ile inga edilen gizgisel ve kolaj 6gelerinin gerceve
benzeri (¢ boyutlu diizlem temsilleri yapilar Greenberg'in seffaflik ve alan belirleme
taleplerini fazlasiyla karsiliyordu.

1949 yiinda Greenberg heykeltirag — ingacinin yeni heykelinin gelik ve
demirden alasimlara, camdan plastiJe kadar yeni ¢cagdas malzeme tarzlarinin
uygulamalar ile yapilmasi gerekliligini vurguladi. Bu vurgu ile Greenberg, Naum
Gabo (1890 — 1977), Laszlo Maholy — Nagy (1872 — 1944) ve digerlerinin yapisalci
gelenedini kendi hacimsel olmayan heykel gercevesine aliyordu. Henry Moore ve
Hans Arp (1886 - 1966), Greenberg’in Grek — Roman - Rénesans olarak
adlandirarak demode buldudu Maillol mirasinin takipgileri olurken, Maholy — Nagy
ve Gabo, Greenberg'e goére, yazilarinda hacim ve seffafigin zithgi konusundaki
gorusglerini adim adim tim evreleriyle anlatarak heykellerinin kendilerini Kiibist kolaj

ve resimlerden tekrar olugturma sirecini vurguluyorlardi.

Resim 5: Naum Gabo, Resim 6: Laszlo Moholy - Nagy,
Uzamda Gizgisel Insa No: 1 (Linear Cift Dongli (Double Loop? | Pleksiglas | 1946 |
Construction in Space No: 1) | Perspex Modern Sanatlar Miizesi | New York

ve Sicim | 1942-43 | Guggenheim
Mazesi | New York

XV



Greenberg daha sonralani resimsel olana ait fikirlerini daha da
detaylandirarak algilanisindan itibaren dokunus yerine zihne cagrida bulunan
heykelleri ‘gérsel’ olarak tanimiadi. izleyici ile fiziksel bir baglanti kurmayan resmin
gorselligi gibi, heykelin de izleyicinin onu algilama sirecinde zaruri bir zihinsel
goristt bulunmah idi. Modern heykeli birincil olarak dokunsal olmayan bir goériis
agisiyla ele alan Greenberg, bu anlayis ile ortami anlasilabilir bir mantiksalliga
oturtmaya calisan c¢agdasi sanat elestirmeni Herbert Read’den (1893 — 1968)
ayrildi. Ancak yine de her ikisinin hemfikir olduklan bir konu vardi; ¢agdas bilim ve
sanayi c¢aginda kapitalizmin geligimi, her seyde oldugu gibi sanatta da
uzmanlagmalara ve dolayisi ile bdimelere ayrilma gerekliligine neden olmustu.

Greenberg heykelin 1940’lardaki gelisimini acgiklamak igin Heinrich
Wolfflin'in (1864 — 1945) bati sanatini periyotiara ayirmak icin kullandigi zithiklar
kullandi. Greenberg’in Amerikan heykelini takdiri agiklik ve istikrarsiziiindan
kaynaklaniyordu. Wélfflin'in dayanaklarindan yola ¢ikarak Greenberg mevcut
dénemi kapah bigimier yerine agik bigcimler kullanmaya meyilli olmasi ve “biiyiik ve
karmagik bigimsel ritimlerin yaninda duyularin gesitlilik ve siddetine agik olmasi"®
nedeni ile Barok olarak karakterize etti Daha sonralan David Smith’'in (1906 —
1965) heykeli kapali bigimlerin siikunetine sahip oldugunda, Greenberg bu bigimleri
Wifflin’in Barok’'un zithini tarif etmek igin kullandig dille, Yuksek Rénesans olarak
tarif etti. Cézimlenmemis formlardan baylk bir enerjinin yansidi§ini distindiga
1940'larda sanatgilar tarif etmek igin kullandi§i terimleri sikga son dénem
Ronesans ve dider sanatsal dongllerden referanslaria olusturdu: béylece Antoine
Pevsner (1886 —~ 1962) ve Jacques Lipchitz (1891 — 1973) ‘Barok’, Gabo ‘Rokoko’,
Jackson Pollock (1912 — 1956) ise sirasi ile ‘Barok’ ve ‘Gotik’ idi.

Greenberg 1951 yilinda, Ingiltere ve Aimanya’da oldugu gibi, Amerika'da da
son yUzyilda hakim sanatsal yaraticiliin Gotik oldugunu iddia etti: dogalsti
(transandantal), romantik ve 6znel. Ona goére sanayilesme bizi, “siir yazdigimiz
ancak sakinlegsemedigimiz ve kalici plastik temsiller yaratmak igin yeterince uzun
yasayamadigimiz daha kotii ve ug noktalara g¢ekiyordu™.® Bu pismanlik ifadesi her
ne kadar genel bir problemden bahsetse de aslinda David Hare (1917 — 1991),
Isamu Noguchi (1904 — 1988) ve Frederick Kiesler (1896 — 1965) gibi Amerikan

(2) y.a.g.e., s.68
()y.a.g.e, s. 68
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Surrealist gevresine aktif olan ancak bu noktada heykel alaninda basariarina

yeterince 6nem verilmeyen bireyleri igaret ediyordu.

Resim 7: David Hare, Resim 8: Isamu Noguchi,

Ay Kafesi (Moon Cage) | Kaynakh Celik | Cighk (The Cry) | Celik Kaide Uzerinde Balsa

1955 | Guggenheim Muzesi | New York Agaci | 1959 | Guggenheim Miizesi | New
York

Greenberg'in tanimina gére gorsel olan heykel, bedensel varlik ya da alani
paylasti§) izleyiciye etkisi ile degil géris ve zihin ile anlasilir. Boyle bir nesne kendi
biyOkiaga kadar bir alanin yerini alir (kaplar), ancak onu gevreleyen alana sahip
olmaz. Giinlik alandan 6zel bir tir temsil igin aynimis olmasi nedeni ile tiyatro alani
ise Greenberg'in heykeli bir yere ait ya da belirli insan varlikiar ile baglantili olarak
tasavvur etmeyen Modernizm fikrinde yer almaz.

Greenberg sanatin uzun vadede kendisini “duyariiligin yiiksek gayretleri ve
sonsuz bolinmeler™® olarak adlandirdig! sey ile strekii kilamayacagini diistind.
Sanatginin gérevi bu yiksek gayretleri sakinlestirmek ve onlari, kendi deyimiyle,
“hazmedilir, bilyik, dengeli bir Apollon sanatina™® dénusturmekti. Smith, tim

@ .a.g.e., s.71
@ .a.g.e, s.71
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Amerikan cagdaslan arasinda tek basina, bu kati tariflere uyarak Greenberg'in
ormek cagdas heykeltiragina dénlsta.

Modern sanatin varligimin kamu tarafindan kabullenilmesi ve tarih, avant —
garde’in kendi doJasinin degisimine yardimci oldu. Modernizmin ilk evrelerinde
heykeltiraglar ifadelerini desteklemek icin kendi sanatiannin digina, Avrupa disi ilkel
eserlere, popililer kiitire, gindelik olana ve — sinirh bir limitte — teknoloji ve cagdas
sanayie ybneldiler. 1945 — 1860 yillar1 arasinda, ortam icinde, bu tarz daha az
uyaricl géralirken, ortam kendi iginde dahili gelisimlere sahit oldu. Greenberg'in
1639 yilinda kitsch olarak adlandirdi§i sanat, samimi sanat¢inin etki yaratmak
amaci ile gerceklestirdigi islemlerden kaynaklanan sanat degil, gergek bir sanat
caligmasinin etkilerini taklit eden sanat idi. Greenberg’in kismen isaret ettigi
akademik sanatin diktatérlik hizmeti altinda sergiledigi yozlasma olsa da, onun bu
argimani heykel icin 1950’lerin ortalarinda gorilen ¢afdag akademiklestirme igin
de gecerli idi. Bu yeni siradanlik Greenberg'in kitsch tanimindaki stirecler yerine
etkileri kopyalayan cephelerin adeta bir misillemesi idi. Bu tanima gore savas
sonrasi heykel tarihi pek gok siradan galigma sergiliyordu; 1930'larda siradaniik
geleneksel, figuratif bir gekilde sergilenirken 1950’'lerin son dénemlerinde bu
siradaniik sik¢a ¢agdas olan idi. Modern heykelin yarisma ve sergiler yolu ile
planlanmig yaygwinlagtirma sOreci bu durumdan kismen sorumiu idi, ancak
Modernizmin yagamdan kopusu ve kendi igine dénlsli esas nedendi; dis diinyadan
ilham aima diizeni kesilmisti.



BiriNCI BOLOM
YENI SOYLENCELER

1.1 CGOKLUK VE YENILE(N)ME; GUNDELIK NESNELERIN YOKSEK SANAT
TARAFINDAN SAHIPLENILISI

‘Pop Art' kelimesi ilk olarak 1960'da New York'a go¢ eden Ingiliz elestirmen
Lawrence Alloway (1926 — 1990) tarafindan, Pop temalarin sanat dallan arasindaki
katt simirlanin yikiligini nasil ortaya koydugunu ifade etmek igin kullanildi. Alloway’e
gore ‘heykel’ ve ‘resim’in farkilliklari endistri cadi dncesi sosyal bir dizenden
kaynaklaniyordu, ve Avrupa’'da Aydinianma Cagdindan giniimize plastik sanatlar
hiyerargisini temsil etmeye devam ediyordu. Ancak kitle sanatlan sanayilegmis
toplumiarin temel kazanglanndan birisiydi ve sanayilesmenin yaninda gelen sosyal
dedisimle beraber deneysellikleri ve esnek dederleriyle bu kiltGrii yiksek sanatin
duragan, kati ve kendisini tekrariayan degderlerinden daha iyi yansitiyorlardi. Plastik
sanatlann heykel ve resim olarak geleneksel bélinmuslikleri, bir yilksek sanat
cagngimi yaptdi icin artik bir simrlamaydi ve rekiam dinyast bu iki geleneksel dalin
Urtinlerini satin alma ve sahip olma fikirleriyle harmanlayarak biriestirmigti. Pop Art
ve glndelik yagamin, Kilbizm ve Dada’dan beri gorilmeyen bir éiclide yiksek
sanat tarafindan sahipleniligi, ortak sosyal bir birlikteligin Grint degil, burjuva
begeni yayginiagmasinin bir géstergesi oldugunu Alloway 1958'de anlayamamust.
Pop Art, kullandigi malzemenin aksine kitlelerle gok da iletisimi olmayan bir akimdi.
Pop Art izleyicisi Moderist sanat izleyicisinden daha kalabalik ve farkh olsa da,
‘popller’ kavrami sanat calismasini degil temel malzemeyi kastediyordu.

1960 sonrasi insan figlrleri Pop Art yerlestirmelerinde varlikiarini
sOrdurdtler. Tamamen kaybolan ise zamandan badimsiz, savas ve felaketlerle
yaralanan ancak kahramanca ayakta kalmayi bagaran ‘insan’di. Bu baglamda insan
‘edilgen’di; tepkisel, aci geken ve kurban olan. Yeni ¢alismalarda insan aktif olmasa
da gercek dinyadaydi. 19680 sonrasi sanat, yalnizca Pop Art degil soyut
heykeltiraghk da ¢addas hayatta neyin caddag oldugunu sorgulamaya baslad.
Onemli konular cagdas olanlarla degistirildi. Roland Barthes (1915 — 1980), 1957
yilinda Yeni Séylenceler (Mythologies) adi altinda yayimladi§i makalelerinde, mitin
bir dil oldufundan ve “bu bigime tarihsel limitler getirilip, kullamm kogullar:



belirlenerek toplumun tekrar igine dahil edilme gerekiiliginden™" bahsetti. Mitin tarih
boyunca sabit anlamlar sunmasi sorgulanirken, arttk mitin kendisi de cagin
ideolojisinin bir yansimasi olmaya basladi. Mitlerin sonu kesilmemis, yalnizca
cinselligin, otomobillerin ve yiyeceklerin de birer mit olmasina olanak saglanmisti.

Barthes ayni zamanda cansiz nesnelerden gagdas ikonalar yaratarak, hazir
tretim érneklerinin gagdas dunyadaki giiciine dikkat ¢ekti. Ornegin ona gére artik
otomobiller “Gotik katedrallerin gtiniimiizdeki kargiliklari... bir alanin en gigli
yaratis©"® olmuslardi. Barthes'in dikkat c¢ektigi esas nokta ise yasanan bu galeri
tecriibesiydi; artik 6nemli olan arabanmin gici, erkeksiligi ya da atakhdi degil,
camilan ve parlak kaportasiydi (arabalarin “kontrol paneli bir fabrika kontrol
merkezinden gok ¢agdas bir mutfagi andiriyor’du).® Yizeyler artik her sey olmustu
ve arabalarin motorlari neredeyse olmasa da olurdu. Bu anlayigla 1960’larin ilk
dénemlerinde heykel de artik bu diiglinceye uygun olarak girintili — ¢ikintili, bozuk
ylzeylerle degil plirlizsiiz ve parlak ylzeylerle ilgileniyordu ve genelde, heykelin
anlami da artik merkezinde bulunmuyordu; artik merkezde gizli, hayat bahgeden bir
yasam duygusu da yoktu. Anlam yiizeydeydi.

O dénem Pop Art ve non — figratif heykel arasindaki fark ise sikga iddia
edilenin aksine acik degildi. ‘Algak (dedersiz)’ olanin sanata dahil edilmesine olanak
saglanmasinin, bir zithk olarak saf soyutgulugun ve ‘yiiksek’ sanatin ciddiyetinin
korunmasi amagl oldugu iddialari, meselenin ‘yiksek - algak’ ylzeyselliginde
fazlaca basit bir ¢oziimii olurdu. Her iki anlayig da 50’leri, nesnelerini ve
malzemelerini reddederken cagdas fikrini yeniden dizenliyordu. Pop Art bunu
cagdas hayattan ve yeni pazarlama, iletisim ydntemlerinden referanslar alarak
yaparken, non - figlratif sanat 6zel metaller, fiberglas ve plastik dokiim gibi cagdas
malzemeler ve yéntemier kullanarak uygulamalarda bulunuyordu. Soyut heykeldeki
renk kullammi bu yeni sanati, o déneme kadar kullanilan geleneksel bronz ve agag
gibi heykel malzemelerinden farkli kildi. Piriizsiiz ylizey renklendirmesi non —
figuratif bigimlerle seri Uretilmig objelerin birlikte kullaniimasini dahi sagladi.

(;) Andrew Causey, Sculpture Since 1945, Oxford University Press, New York, 1998, s. 86
@ y.a.g.e., s.86
@ y.a.g.e., s.86



Heykelin siradan nesnelerle benzerlik tagimasi kaidenin yok olmasina
bagliyd: ve diger her sey gibi artik heykel de aracisiz yerde duruyordu. Kaide her
dénem heykelin diger seylerden &ncelikli farkliigini gésteren bir ayncalik isaretiydi.
Yok ediime nedenlerinden bir tanesi olan, aslinda farkin ne oldugu konusunda
yaratilan tartigma da Pop Art'in heykel alanindaki temel meselelerindendi. Heykel
her zaman gergek hayata, insanlar ve diger nesneler gibi alan iggal etmesi
nedeniyle resimden daha yakin olmustur. Resmin kullandi§: alan, ressamin gergek
alani tuval Gizerinde kendince olusturdugu iki boyutlu kurgusal bir alandir. Kaidenin
yok ediligsi de, yeni li¢ boyutiu sanat ve geleneksel tuval resminin farkiihgini
vurgulamak amaglidir; ¢linkii kaide de gergevenin resme yaptigini heykele uyarlar
ve onu gevreleyenlerinden ayn kilar.

1960’lann baglarinda {i¢ boyutlu sanat, gerek Minimalizm’'in saf soyutlamasi
gerekse Pop’un yeni gercekgiligi olsun, strekli olarak kipler, kutular ve bizim bu
bigimler ve hazir Uretilmis malzemeler arasinda kurdugumuz iligkileri igerirdi. Hatta
resim bile bir obje sayilabilirdi. Yves Kiein (1928 — 1962), Jackson Pollock ve Morris
Louis Bernstein (1912 — 1962) gibi ressamlar o dénemde daha sonralari Donald
Judd'un (1928 - 1994) ‘belirli objeler olarak adlandiracag§ ve kompozisyonu
olusturacak dahili pargalardan yoksunluklarinin yaninda birer obje olarak timden
farkliiklan nedeniyle hem resim hem heykel ézellikleri tagiyan resimier yapmiglardi.
Tamamen boyanmis® bu resimler tariflerini tuval Gizerinde bir resim yerine tuval ve
resmi bir tir tek obje olabilecek sekilde yapiyorlardi. Bu yaklagima heykel
alanindan bakiidiginda da problemler ayni énemi tagiyordu: kompozisyon yerini
bigimin buttnligiane birakmist, béylece artik heykeltirag sahip oldugu kompozisyon
yetenediyle degil, sanat ve hayat veya sanat ve hazir dretilmis nesne arasinda
kurdugu iligki ile takdir ediliyordu.

Bu 20. yuzyilda heykel alaninin kendisini gergek hayattaki nesnelerden ya
da bazi resim tarzlarindan zor ayirt edilebilme baskisini ilk yasayisi degildi. lik
dénem 20. ylzyil heykellerinden pek ¢ogu, 6zellikle Kubist resim ve kolajin bir
devami olarak ortaya ¢ikan Yapisalci Sanat ve 1912'de Pablo Picasso’nun (1881 —
1973) bu kolajlan insa edilmis rolyeflere dénistirmesi, ya da Auguste Rodin’in

@ |kinci Diinya Savagt sonrasi dénemin merkezi bir odak noktasindan ve baskin iigi alanlarindan
yoksun, genellikle temsili olmayan resim tarzi. Bkz. Edward Lucie Smith, Art Terms, Thames And
Hudson, Londra, 1984



(1840 — 1917) figir geleneginin diginda kalan tim heykeller ayni sorunlaria
karsilagmisti. Heykelin masif hacimlerden, 1920’lerde Gabo ve digerlerinin
calismalarinda oldugu gibi, bosluktaki ¢izgi aglarina donisimi Kilbist resmin
araciligl olmaksizin mimkiin olamazdi. Heykelin Kiibizm araciligiyla kendisini
tekrar tarif etmis olma érmegi heykelin her dénem kapali bir alan olarak diaginiime

durumuna karsin kullanilabilecek iyi bir drnekti.

1.2 YENIi GERGEKGILER
1. 2. 1 Saklama ve Kaybetmeme; Yagamda Esas Oge Olan Insanin Yok Olugu

1960’larda basini Paris ve New York'un cektigi pek ¢ok yerde Popler
gercekgeiligin G¢ boyutlu sanata uygulanma sorunu tartisiidi. Yeni Gergekgilik
1960'da Paris’li sanatgilar Yves Klein, Daniel Spoerri (1930 - ), Jean Tinguely
(1925 — 1991) ve Arman (1928 — ) tarafindan kuruldu. Bu anlayis Klein’in Milano’da
yagayan arkadagi Piero Manzoni (1933 — 1963) araciidi ile, resim — heykel, plastik
sanatlar — uygulamal sanatlar arasindaki sinirlarin g¢ékistyle prestiji iyice artan
daha eski kugak bir sanatgi olan Lucio Fontana'dan (1899 — 1968) da destek buldu.

Resim 9: Yves Klein,
Aman | Celik Uzerinde Pigmentii Sentetik Regine |
1962 | Ulusal Modern Sanatlar Miizesi | Paris



Her ne kadar sikga Pop Art'in bir dali ya da 6n habercisi olarak takdir edilse
de Yeni Gergekeilik cagdas yasamin satafatiyla Pop Art kadar ilgilenmedi. Yeni
Gergekgilik, giindelik yasam nesnelerini sanata c¢ekiciliklerinden ve tiketim
vurgusundan yoksun bir sekilde yerlestirdi. Pop Art'in tikketime odaklanma nedeni
gokluk ve yenile(n)me fikrinden kaynaklaniyordu: Ne kadar Griin tiketilirse tiketilsin
hep yenileri olacaktl. Yeni Gergekgilik ise, ozellikle Arman ve Spoerri, esas
motivasyonun kaybetme korkusundan kaynaklandigi fikrinden yola g¢ikarak daha
cok saklama, kaybetmeme olgusuna yogunlasti. Elestirmen Frangoise Choay’in
1962'de belirttigi gibi simdi(ki zaman) o kadar gabuk gegmis (zaman) oluyordu ki,
eder bir sekilde muhafaza edilmez ise higbir iz birakmadan ugup gidiyordu. Yeni
Gergekgiligin saklama kavrami yaninda Gzerinde durdugu bir diger kavram da
yokiluk kavramiydi; belirli anlara endekslenmis nesnelerin sergileniglerindeki
yapaylik sayesinde insan kullanimindan uzak kilinarak sergilenmesi ve hayattaki
esas 6Je olan insanin yok olusu. Klein'in son projesi de 6lim ve kaybin, kendisinin
ve bir grup arkadasinin viicut kaliplarini alip, artik kendisiyle biitiinlesen mavi renge
boyayarak (tim arkadaslannin kaliplari maviye, merkezde bulunacak kendi viicut
kalib! ise altin rengine boyanacakti) olusturacad: mozoleyle vurgulandidi, onun
6lime meydan okuyusunu gésteren ancak kendi erken 6limuyle gergeklesemeyen
sergi projesiydi.

Resim 10: Arman, Resim 11: Piero Manzoni,

Birikim (Les Egoistes) [ Boyanmig ve Sihirli Kaide (Magic Base) | Ahsap |
Kaynaklanmig Metal| 1964 | Hirshorn Mizesi ve 1961 | Archivio Opera Piero Manzoni |
Heykel Bahgesi | Washington Milano



Yeni Gergekgi estetik pek ¢ok drnekte ifadeci bir anlatimdan ¢ok pasif veya
alayci bir sunumla karmasikh@in, farkina varma iglemi ya da fikrinde saklandidi bir
anlatim tarzini benimsemisti; ¢linki sonugta bitmis Orlin gérintide basit oisa da
anlam olarak ayni basitlikte olmayabilirdi. Arman 1961'de bu yeni ifade bigimini
edilgenlifinden ve ifadeci anlatimdan kacinmasindan 6tir birincil bir sanatg
anlatimdan ¢ok Uglncll bir sanatgt anlatimi olarak tanimiamigti. Sanatginin
geleneksel bir sanatsal hareket ya da imge ile tammlanmasi yerine, Manzoni'nin
sanatsal Uretimi sorgulamak amaciyla nefesini gisirdigi balonlan ya da
arkadaglanna pigirdigi yumurtalenn kabuklarina imza olarak parmak izini basip,
kutulayarak satmasi gibi bir ayak ya da parmak izi olarak kavramlastirimasi yeg
tutulmustu. Bu calismalarda sanatgi oradadir; birincil bir kisilik olarak yaratma
eyleminde fiziksel olarak bulunmustur ve ig bir tir performanstir, ancak sanatgi ayni
zamanda orada degildir; ¢cink(li sarmalanmig, kapatiimig ve onun tarafindan
yapildiina dair bir el izinden, bir boyama ya da el ile bigimlendirme Gslubundan
yoksun hazir nesnelerle de konugabilir.

Her ne kadar Kisin ve Manzoni'nin adlari, ortak retrospektif sergilerden
dolay: sikga birlikie anlisa da ashnda Klein, kendi etrafinda mitler yaratmasindan
6turd Joseph Beuys'a (1921 — 1986) daha yakindi ve Manzoni'ye gbére yaratic
sanatginin  geleneksel imgesine daha bagh kalmigh. Kiein'in kullandid ironi,
Manzoninin yodun ve kigkirtici anlayiginin yaninda daha gdsterigli kalr. Bu
nedenle Manzoni heykel uygulamasint elegtiride daha ileri girmigtir. Manzoni'nin
calismalarinda kamusal sanatlann timd ve sanatin alinip — satildigt geleneksel bir
sanat dinyasina baglilik (izerine basarak reddedilir. Bu 1950’lerde cagdas sanatin
kurumsallagtinimasina bir tepkidir. Yeni Gergekgilik, 1950’lerde neredeyse hig
olmayan bir alan avant — garde’inin tekrar yaratiima gabasidir.

Yeni Gergekgilik sanat ve glindelik yagam! ya da nesneyi sessiz bir sekilde
bir araya getirdi. Bunun nedeni Yeni Gergekgiligin dzellikle zaman (zerinde
durmasiydi. Bir kaide {izerinde yUkselerek hayattan kopan Modernist heykel ideal
ve zamandan ba§imsiz olarak gérilebilirdi ancak giincel referansian olan
nesnelerin bu gekilde algilanmalan ¢ok daha zordu. Bu nedenle Yeni Gergekgilik
siradan nesnelerle ugragirken onlan kullammdan uzak tutan bir zithg: da igeriyordu.
Diger sergiler gibi herkesge goérilebilen ancak, sergilenen nesnelerin gokiugunun
degerine azaltmadifini vurgulamak UOzere herhangi bir temasi engellemek igin



camlarla korunarak sergileniyoriardi. Heykel malzemelerin bir araya getirilis sekliydi
ve geleneksel olarak kompozisyon ile alakaliydi. 1960'larda yapilan heykellerin
¢ogu geleneksel kompozisyonu reddederek ekleme, tekrar etme, yigma ve
biriktirmeyi yeglemislerdi. Yeni demokratik sanat da kompozisyondan, eski bir
Avrupa gelenedi olarak kendi iginde resmi hiyerarsiler yarattigi igin o6zellikle

kaginmaliydi.



ikinci BOLUM
MiNIMALizM

2.1 HEYKELIN FiZIKSEL ALANI iLE BAGLANTISI

1960’'larin ortalarinda da Modernist kalite ve ilgi yargilari, 6zellikle Pollock
sonras! gesitli Amerikan sanat bigimleri dikkate alinarak, bazi kdktenci meydan
okumalara, Greenberg’in milkemmel Modernizm formulinin kendisi ile c¢atisan
saldirilara maruz kaldilar. Modernizmin giicinin zirvesinde iken kargilastigi bu
saldinlann olugturdugu paradoks, onun zirveye ulasmadan 6nce elde ettigi gticli ve
seckin sanat yaklasiminin sanatin yonetimsel kiitirine déntstaga bir hikaye
seklinde yorumlanirsa daha kolay anlasilabilir ve bu baglamda Modernizmin
egemenliginin kati ve kuralci bir anlayis pahasina saglandigi ve seckinliginin,
geciciligin gict ile ters digsmek yerine kesigtiginin goérindGgii anda elestirel
6zellikle ilgili iddialarinin da dayanaksiz kaldi§1 séylenebilir.

David Smith yeni éncelikler g6z 6niine alindiginda, var olan itibarint en
basanli sekilde glncelleyen heykeltirag oldu. Sanatsal ve faziasiyla ayrintih her
seyi reddederek, 1956’da Greenberg’in dile getirdigi kurallann bir takipgisi olarak
arettigi final isi The Cubis serisinin rakipsizligi ile, 1965'deki éliminden sonra,
heykelde ilerlemenin ancak disiplinin amaglarnnin tekrar tarif edilmesiyle
saglanabilecegini ortaya koydu.

1965 tarihli Cubi XXVII'nin kutu benzeri yapisindan kaynaklanan bir gii¢ ve
yalinh@in yani sira gelige uygulanan kumlama igleminden de sagladigi bir butanlik
vardi. Smith’in bu son ¢aligmasi, altmiglarin temel heykel anlayigi olan bigimlerin bir
digerini tamamlamas! yerine basitge birlestirilerek kompozisyondan montaja gegis
dénemini bir adim &teye tagidl. Her ne kadar Smith’in galigmalarindaki tahmin
edilebilirik ve kendisini her agidan ortaya koyma durumu Minimalistlerin
calismalanndakiler kadar ileri gitmediyse de, Smith, izleyici ile kurulacak samimi ve
basit bir iligkinin pesinde idi. Onun sanati higbir giziilik barindirmamasiyla
ulagiiabilirdi ve bunu, Minimalizmin ulagtigi uglugun aksine kabul gérmis sanat
dillerinden kopmayarak saglamigh. Smith'in bu fazlasiyla mimari galismalan
psikolojik okumalart engellemedigi gibi, daha énceki calismalanni da
reddetmiyordu. Cubi XXVII, etrafi gevrili girig basamag: ile bir esi§i cagnstinyordu.



Smith'in 1950’lerdeki figlir baskalasimlari burada figirin 6tesine gegerek, figur igin,
mimarh@in bir tanimi olabilecek, bir mekana dénugmisti. Bu tir kati non — figuratif
islerin varhiginin yaninda insan figirinden bahsetmek paradoksal olabilir, ancak
insan figlrine géndermelerde bulunmak, kaidenin heykelin diginda birakilarak,
heykelin, bizimle ayni alani paylasmaya basladifi dénemde non - figratif sanatin
temel ugraslarindan bir tanesi idi.

Resim 12: David Smith,

Cubi XXVIl | Paslanmaz Gelik | 1965 | Solomon R. Guggenheim Miizesi |
New York



Bu degisimin anahtari, 1965°de Uretilen terim ile Minimalizmdi. Bir kaidenin
araciligi olmaksizin yere konuslanan Minimalist sanat simetrik olmaya egilimliydi.
Diger tum objeler gibi Minimalist ¢alismalar da, kaide Uzerine yerlestirilerek
yercekimine karsi koymuyordu. Bu igler ya izleyicinin bir bakis agisindan
galigmanin timini izleyebilecedi sekilde yerlestiriliyor ya da gérilmeyen kisimlar
gorinar olanlarla benzer kilinarak herhangi bir sir veya degisiklik barindirmiyorlardi.

Resim 13: Donald Judd,

Isimsiz (Untitied) | Aliminyum ve Mavi Pleksiglas | 1969 | The Saint Louis Sanat Miizesi |
New York

Minimalizm merkez veya orta noktanin yerine dig nokta ve yilzeyi
vurgularken genelde, bir istisna olarak ahsap ve tugla gibi farklh malzemeler
kullanan Carl Andre’nin (1935 - ) disinda, plastik ve paslanmaz, hatta yansitici
metaller gibi gagdas malzemeler kullaniyordu. Yine bazi istisnalar diginda, her ne
kadar boyut bir kesinlik, oran ise insan boyutuna baglt bir gérecelik unsuru olsa da,
Minimalist sanatin kendisine 6zgli bir boyut ve oran birligi vardi. Ve son olarak
Minimalist sanat, en basit anlatimla ya tekil bir simetrik obje ya da, temelde bir
digerinden ¢ok farkh elemanlardan inga ediimeyen, tekil simetrik objelerin
tekrarlanmasindan olusan kurgular butunlydi. Minimalizm yalnizca bigimsel ve
yapisal agtdan degil, sanat¢i figlirini fetiglestirmeye karsi durusuyla da hiyerarsik
olmayan bir sanatti. En ug noktada ise Andre ve Minimalist gruptan bazi sanatgilar,
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1969 yiinda Radikal Sanat Isgileri Koalisyonuna katilarak ‘sanater’ yerine ‘iggi’
olarak adlandinimayr yeglediler. Eger sanatgi bir gekilde digmerkezli bir
hareketsizlik yerine toplum yapisallari iginde digtnilecekse, ve sanat diger calisma
tarzlan ile esit tutulacaksa, sanatginin da toplumdan uzaklagarak atdlyesine
kapanmak yerine dinya ile bitiinlesmesi daha mantikli olacakti. Bu, mutlaka
‘sosyal’ veya ‘siyasal’ ifadelerde bulunma gerekliliginin bir géstergesi degildi; esas
tizerinde durulan gevresine yonelen g¢aligmalarin yapiimasi idi. Minimalist sanatin
bu konu {izerinde durmasi, izleyiciyi de ise dahil ederek gevre ve ortam ile bag
kurmasini saglamak agisindan 6nemliydi. Sanat fikrinin sosyal bir elestiri araci
olarak ortaya konusu Minimalist sanatin iste bu gériusiinden kaynaklandi. Ozellikle
Sol LeWitt (1928 - ) avant — garde ile beraber kisisel ifade ve gelisimin de birer
deger olarak dénemlerinin kapandidi konusunda oldukga kararliydi. Bu nedenle
neredeyse tim iglerinde, bigimler arasinda en az saldirgan ve en az duygusal
oldugunu sdyledigi kiipleri kullandi. Bu agik kapler, aynt zamanda kendi igleri gibi
‘sosyal’ bir sanat olan mimari ile de badlantihydi. Lewitt'in kiiplerinin bir digerine
gecmeli olusu, agikhga karsi kapaliig bir dneri olarak sunmalan ile galismaya
dogmatik bir ézellik de katti. Daha sonraki dénemde, heykeli mimariye bif adim
daha yaklastirmayr amacglayan pek ¢ok farkli sanatgi da, dogrudan binalaria
caligirken Lewitt'in sanatinin birbirlerine baglantih agik bigimlerinden faydalandilar.

Resim 14: Sol Lewitt, Resim 15: Donald Judd,
123 | Alaminyum Uzerine Finnlanmig Emaye Isimsiz (Untitled) | Ahsap ve Metal
| 1969 | New York | | 1964 ﬁ
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2. 2 HEYKELIN izLEYICH ILE FIZIKSEL BAGLANTISI

Minimalizm Amerika'nin, 6zeliikle de Bati Amerika’nin sanatiydi. Dogdu
yakasinda da Robert lrwin (1928 - ), Larry Bell (1839 - ) ve hatta igik yansitmalar
ile James Turrell (1943 - ) gibi sanatcilar Minimalizmle yakin benzerlikler gosteren
calismalar yaptilar. Ancak Minimalizm yalnizca bir benzerlik meselesi degildi: farkh
Minimalist caligmalar arasinda gorsel benzerlikler var idiyse de, Minimalizm bir tarz
da degildi ve sanat Oretiminin belirli disipliniere ait kesin Usluplar araciid: ile daha
iyi tarif edilebilirdi.

Minimalizm, kismen, sanatin Avrupali gecmisini ve RoOnesans'tan beri
kompozisyon ile olan ugrasini reddetme ihtiyacindan ortaya cikti. Soyut lfadecilige
karg! oldukca zit bir tavri vard: bir taraftan hareketi (jesti) ve uyumlu birliktelik adina
yizeyin modile ediimesini reddederek, 1950’lerin &fkesinin karsisina bir antitez
olarak Minimalizmin sodukiugunu ortaya koydu. Diger bir taraftan da Donald Judd,
Soyut Ifadeciligi yeniden tarif ederek, bu hareketin yalnizca bir 6n haberci olarak
yorumlanmasi gerektigini ifade etti. Minimalizm, Judd’a gbre, onun daha genis bir
sinif olarak tarif ettidi ve birlik ve teklik prensibi adina yeni iki ve Gi¢ boyutiu sanat
cesitliligi arasinda arastirmalanm yaptig: ‘belirli obje’lerinin Gizerine indirgenerek ve
rafine edilerek inga edilmigti. Pollock’in resimleri timl kaplanmig’ oluglariyla bu
birlije sahiplerdi ancak Greenberg gibi Modernistlerin bakis agisiyla bu yine de
Kibizmin iligki kuran, dizenlemeci dzelliginin geligmisg bir haliydi.

Robert Morris (1931 - ) Kubizm baglantisini, diizenlemeci ve iliski kurucu
olmasina dayandirarak agik¢a reddetti. Kibizm, sanat teorisi gergevesinde degil,
Modemizme bir kargt durug olarak, Modernizmin teorisinin Amerika'da yapilmasina
ragmen uygulamas: olan Kibist ve soyut sanatin Avrupa’da gerceklestirildigi
hatirlatilarak reddedildi. Her ne kadar gimdilerde Minimalizm avant — garde’in bir
devami olarak altmiglarda oldugundan daha fazla kabullenilse de, yine de aslinda
amag olarak bir bagimsizlik bildirgesiydi.

Buna paralel bir tartigma da daha 6nceki dénem Avrupa sanatinin etkilerinin
Minimalizmde hala izlenebildigi, ancak tarihin akisinin aslinda bu yénde olmadig

Uzerineydi. Minimalistler de, birlestirmeden uyguladiklan kare tabanh objeleri ile
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Marcel Duchamp’in (1887 — 1968) ready — made’leri ile ayn sorulan gindeme
getirirken, Yeni Gergekgiler ve Pop sanatgilar gibi, Duchamp’in izinden gitmiglerdi.
Bir sanat ¢aligmasinin ilgi noktasini, kendi i¢ gramerinden diinyada varolusunu
belirleyen (isin) disindaki kavrama kaydirarak Duchamp, kaidesi tarafindan izole
ediimeyen sanat galigmasi meselesinin bir tarifini daha onceleri geligtirmisti.
Minimalizmin tarihi tekrar ele aliginin bir bagka sonucu da o zamana dek yanlg
yorumiandigi dasindlen Rus Yapisalcihinin ‘sanat’ kavramini yagsam, is ve
uretilmis nesne iliskisinden ele alisina karsi yeniden duyulan ilgiydi. Uglinct bir
odak noktasi da, ylizey ile merkez ve dahili olandan daha fazla ilgili oldugu ve bu
nedenle Greenberg'in gizgisel, hacimsiz heykel taniminin disinda kaldi§i diistintilen
Constantin Brancusi (1876 — 1957) idi.

v

Resim 16: Carl Andre,
Diiz Gelik Magnezyum (Steel Magnesium Plain) | 1969 |

Minimalizm etrafinda geligen tartigma bicim ve malzeme ile oldugu kadar,
heykel ile nerede ve nasil kargilagildigim ve izieyicinin konumunu sorgulayan
kavram ile de alakaliyd. Daha o6nceki donemde heykelin ginlik yasamdaki
objelerden farkh kiinmig, us ile tecriibe edilen, ya da Greenberg'in tanimi ile gérsel
bir tecriibe olan, ancak her durumda bu tecriibenin yalnizca obje ile izleyici
arasindaki mesafeden daha fazlasini igerdi§i ve izleyicinin diinyasi ile heykelin
kendi 6zel dinyas! arasinda sembolik bir Uslup olusturdugu kapal bir kategori
oldugu varsayiliyordu. lki dinya arasindaki esik, heykeli giinlik yagamdan hem
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gercek hem de metaforik baglamda izole eden kaide idi. Bu nedenie kaidenin yok
olusu heykeli yalnizca bigimsel anlamda degistirmekle kalmayarak heykele yeni bir
kimlik de kazandirmisg oluyordu. Heykele ait temel tecriibenin gérsel veya ussal
olduguna dair iddia yalnizca buna dayanarak degil, ayni zamanda heykelin
kargsimiza konan fiziksel varhginin bizim kendi varigimiz ile bitiinlegsme hissi de

g6z 6nline alinarak gegersiz kilindi.

Minimalizmin u¢ noktalarindan bir tanesi de Andre’nin izleyiciden, igin 6zel —
olmama durumunu géz 6niine almasinin yaninda, viicut ve heykel iligkisinde olusan
farklihg da degerlendirmesi gerektigini vurgulayan, karo benzeri metal plakalan
Uzerlerinde yurinmek Gzere yere serdigi calismasi idi. Yine o dénem Minimalizmin
insan figlrd ile olan baglantisinin bir dijer yansimasi da mimar — heykeltiras Tony
Smith’in (1912 — 1980) kendi caligmasi lzerine gelistirdi§i yorumlardi. Insan
boyundaki kiibik heykeli OFan (Die) nigin daha biyiik boyutlarda yapiimadigi
soruldugunda “bir anit insa etmedigf’"’ yanitini veren Tony Smith, ¢alismasinin
yukaridan izlenebilecek bir kiigiikliikte olmayisimi da “bir obje dretmedigini”®
sbyleyerek cevaplandirmisti. Bu cevaplan degerlendiren Robert Morris anit
karakterini, (anmitin) izleyici ile olan farklihgini devam eftirebilmek igin gereksinim
duydugu alan miktari olarak tarif etti, siistin ise, el ile tutulabildi§inden, hicbir alana
gereksinimi yoktu. Morris’e gére arada bir yerlerde, ki bu ara Minimalizmin en
islevsel oldugu nokta idi, bir kisinin bir varlik ile iligki kurdugu bir alan vardi ve bu
alan galigma anit ya da siis olmadiginda insan figiriine esit ya da yakin oluyordu.
Yine Morris’in ifadesiyle “géreceli bdyiikligin algilanmasinda, insan viicudu bir
batin biyiiklikler devamiiligina girerek, kendisine bu 6igekler arasinda mutlak bir
yer edinir® idi ve kisi, blyuklik ve kugUkiigun kendi boyutlan ile alakal farkis
yakinlik dzellikleri oldugundan, kendisinden bilylik ve kiigiik olanian derhal farkl
olarak tanimlardi.

2. 3 TEATRALLIK, ‘GERGEK’ ALANDA ‘GERCEK’ ILISKILER

Morris'in 1961 yilinda gergeklestirdigi lki Kolon (Two Columns) adh
caligmasi agik gri renkli, noétr karakterli fiberglas kutulardan oluguyordu ve

™ Ed. Charles Harrison, Paul Wood, Art In Theory 1900 — 1990, Blackwell Publishers Ltd, 1992,
Londra s. 816

@ y.a.g.e. s.816

® Andrew Causey, Sculpture Since 1945, Oxford University Press, New York, 1998, s. 124
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calismanin o dénem non - figlratif sanat ile dogrudan bir baglantis| yoktu. Caligma,
Morris’in psikolojiden devraldigi, karmasik olmadidi icin kendisine zihinde kolayca
yer edinen, dogdal olarak anlasilabilir bi¢imi ifade eden bir terim ile, bir gestalt
ortaya koyuyordu. Bu terim genel olarak Minamlizme uygulanabilir. Andre’nin
tuglalan yatay olarak yere dizmesiyle olusturdugu Esit VII (Equivalent VIl) adh
calismasinda da tuglalar bitiinden ayrilabilir, ancak gestaltlarla birbirinden ya da
butiniin timinden farkh pargalara boliinemez. Morris gestaltlara olan ilgisine
paralel olarak ‘bigim —siniflary’ ile de galigmalar yapti. 1965 — 1966 yillan arasinda,
George Kublerin (1912 - ) 1962 tarihli, bizim klasik olarak adlandirdigimiz gérsel
bicimlerin tarih boyunca kendisini tekrarlamasini konu edinen Zamanin Bigimi (The
Shape of Time) adli makalesindeki bigim siniflandirmasindan esinlenerek, Brancusi

Resim 17: Carl Andre,
Esit VIl (Equivalent VIIl) | Yangin Tuglasi | 1966 | Tate Galerisi | Londra

ile ilgili akademik bir ¢aligma yapti. Kubler'in teorik baglamda yaptidi bu galisma
Greenberg'’in Modernizmine karsi alternatif bir 8neri getirdigi icin 6nemliydi, ¢linki o
gecmisi Greenberg'in evrim teorisine karsit olarak, kendini tekrar etme agisindan
ele almigti. Minimalizm de gagdas olanin yakin gegmisin bir devami oldugunu
tarigmaktan &zellikle kagindi. Minimalizmin basitligini, gestaitla olan baglantisini
Greenberg'in indirgemeci sanat kuraminin dodal bir evresi olarak gorenler ve bu
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nedenle de Minimalizmi, Modernizmin ulasgti§i son nokta olarak kabul edenler evrim
ve tekrar arasindaki ayriligi g6z 6niine almadilar. Eger Minimalizmin ug¢ noktadaki
basitligi icin yirminci ylzylldan bir soyagact olusturulacaksa, bir baglangic noktas:
olarak Alexander Rodchenko’nun (1891 — 1956) ilkel bigimleri, David Smith’in ilk
dénem karmagik calismalarindan daha uygun bir baglama noktasiydi. Minimalizmi
“fikrin fazlaca cesaretlendiriimis”™® hali olmakla mahkum eden Greenberg, daha
sonralari Minimalizmin kendi heykel ailesinin bir pargasi oimadigini, cok gegcmeden,

kendisi de anladi.

Resim 18: Robert Morris,
Iki Kolon (Two Columns) | Boyanmis Aliminyum | 1961 |
Leo Castelli Galerisi | New York

@ Andrew Causey, Sculpture Since 1945, Oxford University Press, New York, 1998, s. 127
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Morris'in gestalt fikri araciig ile tanimladidi, Judd’a gére ‘belirli objeler’, ve
digerleri igin ise ‘siradan objeler’ olarak tanimlanan Minimalizm'in temel 6zelligi,
izleyiciyi igin ylzeyine yonlendirerek fiziksel baglamda bir ilgi noktasi olugturmaya
calisan birlikteligi idi. Morris’e gére bu yeni galigmalar, iligkiyi isin digina tagiyarak
onlara iglevsel bir alan saglarken, izleyici i¢in de bir géris alani olusturuyordu. Yeni
estetikte obje dederlendirmeye alinacak kosullardan yalnizca bir tanesiydi. Bu iligki
pek c¢ok agidan izleyicinin de ig ile ayni alanda varoldugu bilincini yansittigindan,
dahili iligkilerin kuruldugu 6nceki donem cgaligmalardan daha gugluyda. Yanit olarak,
bu fikirleri en yogun sekilde elestiren Michael Fried (1939 - ), Morris’in obje ile 6zne
arasindaki alan olugsumuna dair dusincelerini “éigegin farkina varmak... degismez
olarak kisinin viicut igiisi ile obje arasinda yapilan bir kiyaslama islemi"® olarak
Ozetledi. Obje biiydikge, onunla aramiza koyduumuz mesafe de biiyliyordu ve
Fried’a goére calismayl kigisellikten uzaklastiran ve kamusallagtiran yapilar,
Morris’in iddia ettiginin aksine, isin belirli bir uzakhktan timden izlenebilmesi igin bu
tar bir alam gerekli kiliyordu.

Fried, Minimalizm ve Morris’in bir sorun olarak ortaya koydugu izleyici ve
sanat calismas! arasinda mesafe saptama igleminin teatral® bir tavir oldugunu
savundu:

“Morris’in ‘kisisel olmayan ya da kamusal olan’ dzerine digiincelerinin
teatralligi ortadadir: parganin bdyiikligd, baglantili olmayan bditinlik 6zelligi ile
birlikte izleyiciyi fiziksel olarak uzaklagtinir. Izleyiciyi bir nesne, g¢alismayi ise bir
bilinmez... bir obje konumuna oturtan da tam olarak bu mesafe saptama iglemidir.
Ancak bunu kabul gérmis, daha biyik pargcamn daha kamusal oldugu fikrini
izleyerek yapmaz, aksine, belirli bir biykliikten sonra obje ezici olabilir ve devasa

® Harrison, Wood, a. g. e., s. 822

© “Greenberg’e gtire resmin kendisini kurtarmak zorunda kaldi§i asil etki edebiyattan gelmigken,
Fried’a gfire bu etki daha ¢ok tiyatrodan kaynaklanmigtir. Fried, onsekizinci yazyiin ikinci yansindaki
Fransiz resmini konu aldifi yaprtinda, modemizmin gelisimi ile ilgili ¢bziimlemesini Greenberg’e gére
biraz daha erken bir tarihten baglatir. Fried bu kitabinda, onsekizinci ylzyilda sanat elestirnen ve
teorisyenleri arasinda gériilen, Diderot'un teatral dedigi durumun utangag sahteciliginden kurtulmug bir
sanat konusundaki artan talep dstdnde yogunlagir. Diderota gbre teatrallik, izleyicinin ¢ok fazla
farkinda olma ve ona seslendigini ima etme bigimini almighr (Diderot buna resimde oldugu kadar
tivatroda da itiraz eder). Diderot, 6medgin, boglukta duran bir milkemmellik sergileyen, esasen
kendisine dikkat geken, seyredildiginin farkinda gibi gériinen natiirmortlara glivenmez. Ama omzunun
dstinden seyirciye davetkar bir bakig firlatmayan, kendi kendine meydana geliyor izlenimi verecek
kadar yogun bir hareket iceren tarihsel resimleri onaylar.” Bkz. Steven Connor, Postmodernist
Killtiir, (Cev. Dogan Sahiner), Yapi Kredi Yayinlari, Istanbul, 2001, s. 125
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boyut anlam kazanan terim olur.”®

Minimalizm ve Morris'in teatral oldukian iddias: ile elestiriimeleri, tiyatronun
da izleyiciyi belirli bir uzaklikta tutmasi, ise zamani ve gorsel objeyi antropomorfik®
bir varlik araci olarak dahil etme egilimden kaynakiandi. Ayni zamanda Fried'in
sanatin kisisel bir deneyim olduguna dair inanct, Minimalizmde gérdigd kamusal
sanat potansiyeline ve anitsal cagrigimiara karsi durmasina sebep oldu.

Resim 19: Cleas Oldenburg,
Sokak (The Street) | Yerlegtirme | 1961 | Reuben Galerisi | New York

Minimalizm Gzerine tartigmalar baglangicta teatrallik fikri ve izleyicinin daha
biyik roll Gstlenmesine izin vererek Modernizmin bireyselligine kars: duran tavn,
daha uzun vadede ise amit fikrini tekrar tartigmaya agmasi sayesinde uzun siire
devam etti. Claes Oldenburg (1929 - ), George Segal (1924 - ), Edward Kienholz
(1927 - 1994) gibi sanatgilann yerlegtirmeleri de Fried’in tanimina gdére acikca
teatral olduklanndan, Minimalizm ayni zamanda Pop sanat da bir anlamda
megrulagtirdi: bu galigmalann timi izleyicinin alan ile isin kapladigi alan arasinda
devamhihdi saglayan bir alan yarattilar.

© Causey, a. g. ., s. 129

“Insan — bigimsel anlaminda Yunanca sozcdk. Temel amaci insani betimlemek olmadi halde,
insan bigiminde tasarlanan kullamim egyast ve her tlir sanat yapitini niteler”. Bkz. Metin S6zen, Udur
Tanyeli, Sanat Kavram ve Terimleri S82){i4l, Remzi Kitabevi, 1999
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Greenberg ¢addas sanati her zaman, agikg¢a, bir kendini aritma iglemi olarak
tarif etti. Yine de, Modernizmin bir indirgeme iglemi olarak okunusu aksi takdirde
Greenberg gorisiinin karsisinda yer alacak bir kusagin temsilcilerinin ilgisini gekti.
Donald Judd, Frank Stella (1936 - ), ve farkh bir bicimde de olsa Robert Morris
daha buttnlikgli ve daha az yanilsamaci bir caligmanin arastinimasi adina, ¢cagdas
sanatin mantiksal diizenlemeleri yok etmek ediliminde geligtigi imasini devam
ettirdiler. Bu 6zellikle resmin uygun bir arag olarak siregelen bagimsizhigina engel
olurken, yanilsamanin yerine ‘gergek’ alanda kurulan ‘gergek’ iligkiler dnermesi,
resmin, dogasi geredi, kendi tarifini tekrar yapmasi zorunlulugunu ortaya koydu.

‘Butdnliik’ vurgusunun altinda yatan mantik higbir yerde net olarak ortaya
konmadi. Ancak 6zellikle iki iligkili ima isaret edildi. lki diizenlemenin, veya
dengelemenin, zaruri arkaik bir ydntem olarak reddedilmesi ve bununla birlikte isin
artik gelenekse! bir anlamda pargalarin toplami olmak yerine bir bitGnlage dogru
indirgenmesi ile alakali idi. Bu hem diizenleme, hem de Avrupai, ve bu nedenle de
demode bir ikilemci duyarlihk iligkisi, yani kartezyen bir mantiksallik icerisinde
onerilen farkli bir degerlendirme y6ntemini gilindeme getirdi. ‘Belirli objeler’in
tekrarlanmasinin arkasinda yatan sey, yeni bir hayat bigiminin timden yeni bir seyi
talep etmesi gibi derin bir dislnce olarak ortaya kondu. Varsayilan cagdas
Amerika’da bu tarz bir hayatin segkin olarak yasaniyor olmasi idi.

2. 4 YAPILANDIRMA ALTERNATIFI OLARAK MANIPULASYON

Michael Fried i¢in sanat ‘zorlama inang’ olmali idi. Judd ve digerleri icin ise
sanatin ‘inandincr’ olmasi gerekirdi. Bir taraftan bu talepler arasinda ¢ok az fark var
gibi gérunirken diger taraftan birinin inandincili§i seri Oretim dinyasinda kent
tecribesine uyguniudu ile arastirirken, digerinin gergekligin tim olasiliklarindan
kaginmaya caligarak sanatin ideallestiriimesini savunmasi g6z ardi edilemeyecek
bir farki ortaya koydu. Fried’in ‘Sanat ve Nesnellik' makalesi 1967 yazinda artik
rakipleri tarafindan maniple edilmig, fikirlerin en sert sekilde yangmaya sokuidugu
bu tartismaya yapilan dogrudan bir miidahale olarak gériidii. Onun ortamdaki
uzmanlagmanin bitanldgini ve estetik tecrilbenin zaruri olarak zaman ve
mekandan bagimsiz bir sekilde kavrandigini savunmasi, yalnizca estetik bir
uzlagma arayigi degil, ayni zamanda onun ahlak olarak tasvir ettigi sey ile
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ugrasanlara kars! da bir savunma idi. Fried’'a gére Modernist estetik bir ahlak
sistemi ile agilanmisti.

Ancak ne kadar atesli bir savunma olursa olsun Fried'in argimani, 1967'de,
gincelligini yitiren bir disincenin son ¢irpiniglan olarak algilandi. Soyut —
Modernizmin daha onceleri sahip oldudu konum artik isgal edilmisti. Heykel
alanindaki geleneksel farkhliklar bilingli olarak bozularak pek ¢ok yeni sanat bigimi
olusturuimustu. Bu tur caligmalarda esas ilgi, sanat ile karsilagilan yerlerde olasilik
6zelligi baglamina yéneltilmisgti. Bu tam da Fried'in ‘teatral’ olarak mahkum ettigi
tarde bir caligma tarzi idi.

Modernist calismalar ve karsitlarini ayiran ¢izgi tam olarak higbir zaman tarif
edilemedi. Judd, Kenneth Noland’in (1924 - ) resimleri ve Olderburg'un heykellerini
daha sonralan basin tarafindan belirlenen sinirlardan oldukga farkh bir tavir ile
belirginlik egiliminin olumiu érnekleri olarak belirtti. Indirgemenin sanat objesinin
belirtimesini destekledigine dair bir diigtincenin hakim olmasinin yaninda, objenin
maddilegsmesini yok eden devamli midahaleler, Modernist gerekliligin 6tesinde bir
hareket olmak yerine, (her ne kadar Greenberg kendi olusturdugu mantiksal sistem
icerisinde bu caligmalar ile uzlagma konusunda bagansiziiga udramis olsa da)
onun devami olarak da gérulebilirdi.

Modernist estetifin Greenberg tarafindan belirtildigi sekli ile Literalistler®
tarafindan reddedilmesi ve Fried tarafindan savunulmasi bir esas arastirmasi ve
gereksizlikleri sanat uygulamasindan anndirma hareketi idi. Bu hareket, sanatin
analitik bir 8neri olarak 6ne siriiimesi ve heykel ve resimden ‘belirli’ objelere, algi
esidindeki objelere, zihinsel objelere gecis ile sonuglanan bir siire¢ oldu. Judd'un
dualizmi demode bir Avrupa mantigindan kaynaklandigini iddia ederek elestirmesi,
bu indirgeme igleminin daha genig bir ideallestirme sireci tarafindan idare
edildidinin bir gostergesi idi. Yine de objelere yonlendirilen bu (Fried’in deyisiyle)
literalizm’ imasi Morris ve digerlerinin ellerinde ters yliz olarak sonunda higbir
estetik bigimlendirmenin kabul edemeyecegi bir hal aldi. Maddeyi suskunlastirma

® Harfi harfine aciklayan ya da tercime eden kimse. Literal kelimesinin Ingilizce’deki metaforik anlami
da yaratici olmayan ya da sikici olandir. Michael Fried, Judd ve Morris'in iddialarina bir yanit olarak
1967°'de Artforum dergisinde yayimlanan “Sanat ve Nesnellik” adli makalesinde ¢lrimis bir
duyarliliktan beslendigini iddia ettidi caligmalann yaraticilanini Literalist, yani yaratici olmayan yada
sikic! olan durumlar yaratan olmakla itham etmistir.
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islemine odaklanmig bir 6zdekgilik, Minimalist objenin hiper — bigimlendirmesini
‘bigim — karsit’'na donustirdi. Dikkat, ‘yapma’ Uzerine yogunlagt;; maddelerin
objeler olarak yapilandirimasinin yerini maddelerim maniple edilmesi ile ilgili

islemler aldi.

.....

icerikle ilgilenmeyisi ve ‘belirli nesneler’in geleneksel galeri alanini sorunsuzca iggal
etmesi materyale — 6zellikle bicimsiz materyale — olan ilginin bigim veren ‘kaplara
yonelmesine neden oldu ve bu kaplardan en énemlisi galeri alaninin kendisi idi.
Ancak bu dikkat gekmemesi gereken nétr bir etken olmak yerine galismanin esas
yapisi olarak vurgulandidinda, izleyicilik gelenegini daha fazla sorgulayan bir sanat

yapmanin olasiliklari da ortaya gikti.

Bu olasiliklar iki sekilde uygulama alani buldu. ki gaigmanin galeri disina
yerlestiriimesi idi. Land Art ve site — specific heykel sanat galigmalarinin karsilastig
durumlar hakkinda bilgi saglayici, fiziksel objelerin ve olaylarin zaman ve alan
icerisinde algilanmasini kapsayan bir odak noktasi gelistirdiler — ki bu da tam olarak
Fried'in teatral olmakla sugladigi anlayis idi.
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OcUncl BOLOUM
HEYKEL MALZEMESI OLARAK PEYZAJ

1980’larnn temel kent kiltirintn doga ve peyzajla udrasacak fazlaca vakdi
yoktu. Ancak 1970lerde peyzaj farkh olarak bir malzeme ve alan seklinde
kullaniimaya baslandi. Peyzaj geleneksel olarak sanatgilarin kdklerini, ruhani
aitliklerini, ilkel olarm ve sehirden uzak yeni baglangiglan arastirdiklan bir alan
oimustu. Bu arayiglar 1970’lerde de tekrarlandi ancak Earth Art ve pek ¢ok
heykeltiragin peyzajla bulugmasi sehir sakinlerinin kente ait olmayani asimile
etmeleri seklinde gerceklesti. Ancak Kent kiltOrine yeni bir yén vermek igin
yikselen sesler ne reklam ve ‘galeri dlizeni’nden bir kagigin ne de ~ genel olarak —
sehir hayatindan gégebelije veya kirsal alana yerlegimin temsilcisi olmadilar.

3.1 YAYINIM VE MERKEZSIZLIK; BASKIN TEK BIR KULTURE KARS! DURUS

Peyzajin bir tepki olarak sanata tekrar dahil olugu aslinda peyzajin kendisi
ile dogrudan bagi olmayan bir sanattan ortaya ¢ikti. Morris, Glndelik Degisen
Surekli Proje’den (Continous Project Altered Dailly) bahsederken dedisim, yayihm,
merkezden yoksunluk ve belirsiz sinirlarla ilgilenen caligmalann peyzaj gibi
distnilebileceginin altim ¢izdi: ancak peyzaji temsil ettiklerini ima etmedi. Leo
Steinberg (1920 - ) de peyzaj sanatinin tekrar olusumunu artik tamamladid
1972'de bu tir igin gecerlilik tasiyabilecek fikider Gretti. Steinberg, Robert
Rauschenberg’in (1925 - ) 1950’lerdeki birlesik resimlerini ‘satth resim diziemleri’
olarak tanimlarken hiimanist ve algisal bir sanatin karsisina heterojenlik veya
daginikitk tabanli hiimanist olmayan bir sanatt koydu. Ashnda Steinberg’in
sOylemleriyle peyzajin direkt bir badlantisi yoktu. Ancak bir bitiin olarak bu fikirler
peyzajin tekrar glindeme geliginin yolunu agarlarken bunu ruhani veya duygusal bir
taban yerine teknik bir ortamda yaptilar. Heykel teknigindeki farkhhiklar peyzaijla
dogrudan alakali olmasalar dahi — kompozisyondan assamblaja, dikeyden yataya,
merkeze ydnelen iiginin gevreye yayllimasina — sanatgilarin dogaya karst yeniden
geligen ilgileriyle cakigtilar. Sanatgilarin tekrar ilgilendikleri bu ‘doda’ geleneksel
sanatlarin pek ¢ogunun ilgili oldugu ‘doda’ degildi. Robert Smithson’'un (1938 —
1973) belirttigi gibi: “Simrlar yok eden bir yer olarak ¢6l kavramdan daha az
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‘dogal'dr.® Bu gblde Earth Art caligmalari yapmanin, alanin ruhani ilhamin,
Morris’in Continous Project Altered Dailiy'de paralel olarak gerceklestirdigi

calismadan daha az takdir ettigini séylemenin bir bagka yoluydu.

Resim 20: Robert Morris,
Glndelik Degigen Sirekli Proje (Continuous Project Altered Daily) | Karigik Malzeme | 1969 |
Castelli Amban | New York |

Mimarliktan Minimalist heykele gegis yapan Tony Smith (1912 — 1980)
1967°de kuglik ve tasinabilir sanata (“posta pullari gibi resimler’)® karsi duydugu
memnuniyetsizligi Meksikali Jose Clemente Orozco'nun (1883 — 1949) blyiuk ve
kamusal buldugu, hatta resimlerin buyuklik ve igerigini “bir eyaletin haritaya
tutunmasina®® benzettigi caligmalanini sovale resimlerine yegledigini soyleyerek
ifade etti. Ylzeyler, haritaya aktariis bigimleri ve olaylarin bu haritalarda
belirtiimesiyle ilgilenen topoloji, bilyiik resim fikrinden yola ¢ikarak peyzajin fiziksel
olarak ige dahil ediimesine taraftar olan Smith'in ilgi alanlarindan bir tanesiydi.
Smith birka¢ yil 6nce de bir gece bitmemig bir New Jersey otoyolunda yasadig:
tecriibeyi séyle not etmisti:

“Daglaria sinirlanan ancak c¢atilaria, kulelerle, dumanla ve renkli igiklarla
vurgulanmig peyzaj dizlemlerinde karanlikta hareket eden kaldirimlar diginda higbir
sey yoktu; ne igik, ne kedi gb6zleri, ne de gizgiler. Bu gezinti ilham verici bir
tecriibeydi. Yol ve peyzajin biyiik bir béldmi suniydi (ancak yine de) bu nedenie bir
sanat yapiti olarak adlandirilamazdi. Diger yandan sanatin benim igin higbir zaman

M Andrew Causey, Sculpture Since 1945, Oxford University Press, New York, 1998, s. 169
@ y.a.g.e,s. 170
@ y.a.g.e,s. 170
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yapamadigi bir seyi yapti. llk olarak, ne oldugunu tam olarak bilemiyorum, ancak
etkisi beni sanatla ilgili pek gok gériisten 6zgiir kilan bir sey oldu. Bana sanki orada
sanatta heniiz ifade edilmemis bir gergeklik varmis gibi geldi.

Bu yol tecriibesi planlanmis ancak toplumsal olarak farkina varilmamig bir
tecriibeydi. Kendimce bunun sanatin bitigine dair agik bir kamt oldugunu
dasindidm. Bundan sonra pek ¢ok eser bana fazlasiyla resimsel geldi. Bunu

(tecriibe) gergevelemenin bir yolu yoktu, ancak tecriibe edilebilirdi”.®)

Tony Smith'in sézini ettigi ‘sanatin bitigi’ géndermesi, sanat ve sanat
olmayanin sinirffarinin kesin ve sabit késelerle ayrildigi bir sanata aitti. Tony
Smith’in aradigi yeni sanat ise sinirlarini belirsiz kilarken izleyicinin fiziksel varligini
merkeze konuglandiran bir sanat olmaliydi. Earth Art bu fikirleri sahiplenerek
bunlart gelistirdi. Smith’'in argimanlan Fried'n ‘Sanat ve Nesnellik’ adii
makalesinde en fazla clUritmeye caligstiklarindandi, ¢inkii Tony Smith -
Minimalizmden de daha kéktenci bir bigimde — Fried’in karsi giktigi teatralligi, yarim
— igin izleyici tarafindan iggalini (tamamianigini), otoyolu ve onu gevreleyen peyzaiji
savunuyordu. Bazi Earth Art 6rnekleri, Body Art'ta oldugu gibi, izleyici ile gériulecek
sey arasindaki geleneksel iligkinin ters cevrilmesi Uzerine gelisti. igeriye disandan
bakmak yerine, izleyici igin merkezinden disariya bakan konumuna geldi.

Carl Andre, Smith’'in deneyimini tamamlayici bir uygulama geligtirdi. Diger
Minimalistlerin aksine Andre dodal malzemeler kullanarak isini dis mekanda
olugturdu. 1954 yilinda =ziyaret etti§i Ingiltere’de, Amerika'daki manzara
gérantalerinin aksine kugaklar boyunca bir ¢ift¢i gelenegi olan uretilmis peyzaja
hayran kalan Andre, Stonehengeler ve auralar tarafindan gevrelenen alanlarla
ilgilenmeye bagladi. Anitlanin kéklesme safhasi ona yas veya amaglarindan daha
iiging geldi ve 1950Q’lerin sonlarina dogru Brancusi’'nin heykelini gérmek igin tekrar
Avrupa'ya geldiginde Sonsuz Kolon'un da ayni sekilde koklestigini gérdi. Mesele
Sonsuz Kolon'un dogrudan diinyanin derinligine saplanisi degil, bir képri olarak
dustnilebilecek en alt ve Ust noktay: birlestiren gérantlsiydi. Andre o yillarda
Sonsuz Kolon'u “diinyanin igine giren bidyik bir bag(lant)...(O) dinyanin igine
sonsuz (ugsuz) bir dikeylik ¢cagrigimiyla saplaniyor. Daha 6nce dikeyligin sonlari

@ y.a.g.e,s. 170
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(terminalleri) vardi: kafanin istii ve ayaklarin alti heykelin limitleriydi® sézleriyle
tarif etti.

Andre ilk olarak yakin donem heykelin temel kaygisi olan bigime &éncelik
tanidi. Daha sonra bunu bigimin arkasinda yatan yapiya olan ilgi takip efti ve
Qiglincl ve son olarak heykelin bir alan olarak cevresini nasil inga ettigiyle ilgilenen
mekan meselesi geldi. 1966’da ‘Temel Yapilar' (Primary Structures) sergisinde bir
odadan digerine uzanan ve bu nedenle de igin timi herhangi bir noktadan tam
olarak izlenemeyen on metrelik bir tugla duvar yerlestirmesi gerceklestirdi.
Heykellerinden bazilarini yeteri biilylklikte bir dis mekana yerlestirildikieri takdirde
bir sabit — odak noktasi olmaksizin gériinip kaybolacak kdpriller veya yollar olarak
degerlendirirken, bu iglerin takibinin bir gbéz gezintisinden g¢ok tecrilbenin gegici
olacag bir yolculuk olmasini istedi. Ancak Andre “bir tagral degil, kent/i"® oldugunu
6zelikle vurguladi. Robert Morris ve Richard Serra (1939 - ) gibi mekanlarin
heykelin anlamina katkida bulunduklarini diglinse de yine onlar gibi Andre de
¢agdas sanatin problemlerinin sehrin toplumsal ve ekonomik baglaminda
¢6ziimlenmesi gerektigini savundu.

3. 2 TARIHIN YENIDEN CANLANDIRILMASI

1960’larda dig mekana uygulanan ve paslanmaz celik gibi caddas
gorinimlil malzemelerden Uretilen formlarla olusturulan heykellerden pek gogu
kendilerini kararl bir sekilde yagsanan zamana endekslemigierdi. Bu heykellerden
bir kismi hareket mekanizmalan ( basit motorlar) gizienmig, savas sonrasi dénemin
teknoloji Gstline geligtirdidi optimizmi yansitan kinetik heykellerdi. Anit heykeller ya
da anit heykellerle baglantisi olan sergiler, alaniar ya da yakin gevreleri, temsilinde
bulunduklan insanlar ve tarihleri, ya da tavsiye edilen toplumsal ve siyasal degerler
heykelin simdiki zamanda yasamasi gerektigi fikri ile gegersiz kiinmiglardi.
Teknoloji stirekli geligen yapisi ile bir gesit ‘gelecede bakig’ ve ‘toplumsal birlestirici’
idi ¢link(i teknoloji degerlerden bagimsiz, herkesin yararina bir kurum olarak kabul
edilmisti. 1951°deki Britanya Festivali'nde sergilenen Skylon da Britanya’y) savastan
ve yakin gegmigten uzaklagtirarak ideal bir gelecegin yoninii gizen bir yapidaydi.
Sirket binalarin ve lobilerini donatan biiylk boyutlardaki soyut tasarimlar, toplumsal

®

.a.g.e., s. 170
(S)Y g9

y.a.g.e., s. 170
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sanat kisvesi altinda, ayni sekilde kapitalizmin sosyal tarafsizhiginin (sanatin
disinda bir imasi bulunmayan ve kimseyi tehdit etmeyen sanat) ve estetik
comertliginin kendinden emin bir gekilde ortaya konulmasiydi. Her ne kadar
kamusal alanlan reklam sektérii kadar iggal etmis olmasa da, plaza sanatinin
kamusal olanin anlaminin icini bosaltarak manasizlagtirmak gibi bir etkisi oldu;
kamu ve kigisel arasinda dengeli, tarih ve tarih ¢gagrisimh her seyden &zellikle
kacinan ve bu nedenle de kimsenin sahiplenemeyecedi bir dis mekan olusturuldu.

Resim 21: Walter De Maria,
New York Toprak Odasi (New York Earth Room) | Toprak, Turba ve Adag
Kabugu | 1977 | New York

Site — Specific sanat, sanatin tarih ve mekanla iligki kurmasini 6nererek bir
bagka segenek sundu ve kinetik sanata olan ilginin 1960’larin sonunda ¢bkist de
Earth Art'a olan ilginin ayni hizla yayginlagmas: ile eszamanh olarak gerceklesti.
Earth Art dogrudan bir ima yoluyla heykelin artik baglantili oldugu, hatta kendisini
daha da guglendirdigi jeoloji, antropoloji ve arkeoloji gibi disiplinler araciligiyla tarihe
bir yol agti. Gelecegi igsaret eden teknolojinin aksine bu disiplinlerin degerleri
gegmisteydi.
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Earth Art tek bir sey degildi; bir grup(lagma) tarifi yoktu ve ne bu isim ne de
Land Art gibi alternatifleri uygulayanlari ile beraber bu isim altinda anilmaya davet
edilmedi. Ancak yine de Earth Art 1968’de New York Dwan Galerisinde agilan belirli
bir karma serginin adiydi ve ertesi yil ilintili bir baglik olan ‘Earthworks’ adi altinda
Cornell Universitesi Andrew Dickson White Museum'da ulusiararasi bir uyarlama
sergisi daha acgildl. 1960’larin sonlarina dogru ortaya ¢ikan fikir enflasyonu
arasinda Earth Art varligini ¢ok cabuk hissettirdi ancak bu isim altinda dmrii gok
uzun olmad: ve en bilinen érnekler Robert Smithson’'un 6lum tarihi olan 1973’e
kadar ortaya kondu. Ancak daha genis baglamda heykel ve dogal malzemelerin
iligkisi 1970’ler boyunca devam etti.

Earth Art birden fazla farkh seyi igerebilir. Peyzaja uygulanan miman bir yapi
olabilece@i gibi eder sanatgi Amerikal ise batidaki uzak bir ¢6l de olabilir.
Peyzajdan bir parga glkartmak olabilecegi gibi pekala bir gémme eylemine de
doénisebilir ve sanat yapitin mutlaka peyzajda olma zorunlulugu da yoktur ve bu
baglamda peyzaja ait taglarin ya da diger maddelerin tasinarak bir sanat galerisine
yerlestiriimesini de igerir. Earth Artla ilgilenen Amerikalilarin pek ¢ogunun
Minimalizm’le baglantis1 vardi ve Earth Art bu alanla olan baglarini higcbir zaman
tam olarak kopartmadi. Beyaz duvarli galerileri kutu benzeri bir konteynir olarak ele
alip, tag ve toprak gibi malzemeleri timi farksiz temel malzemelere karsit organize
eden bir diyalektigi vardi. Amag kirsal ve kente ait olanin, kapal ve agidin, sagiimig
ve merkezlenmig olanin farkliiini vurgulamakti. Earth Art ¢alismalarinin pek
¢ojunun anlami bu polariteler ve degdisim, eksiltme ve tekrar form verme
sUreglerinin arasindaki gizgide yatar. Bitmis obje de 6nemliydi ancak final halini
alirken gegirdigi sirecin de bir anlami vardi. Earth Artla baglantilarindan &turi
gezintiler, incelemeler, harita gikartma iglemi, arastirmalar ve yazilar da artik sanat
6geleri olarak varsayildilar.

Sanat galerilerine sanati sergilemek igin alternatif yerler eklerken Earth Art
bu eklemelere sanat diinyasinin kapitalist yapilaninin da dahil edilmesine karsi
durmadi. Smithson veya Michael Heizer'in (1944 - ) ¢oide ortaya koyduklan isler
buyukluginde caligmalan gerceklestirebilmek igin alanin satin alinmasini ve
ekipman kiralanmasini saglayacak girisimcilere intiyag vardi. Islerin incelenme ve
inga streglerinin fotograflan da sanatgilarin 6zel ugaklarla seyahatlerini ve devasa
greyderlerle galismalanini belgeliyordu. Isleyen sistem détay olarak benzersizdi

27



ancak yine de kapitalist bir cergevede siregeliyordu. Avrupall sanatgiar ise
farkliydilar: ister evde ister Amerikalilar gibi uzak alanlarda caligsiniar asla birer
kazi sefi haline gelmemek icin dinyanin ylzeyinde halihazirda var olan
malzemelere daha hafif midahalelerle, daha spontane bir anlatimi tercih ettiler.

Amerikali sanatg) Waiter de Maria'nin (1935 - ) 1968 yilinda Minih Heiner
Friedrich Galerisinde actigy kisisel sergisi galerinin U¢ odasinin esgit derinlikte
toprakia dolduruimasindan olusuyordu. lkinci bir Earth Room 1977 yilinda New
York da yapildi. 1968’de Richard Long'un Disseldorf Konrad Fischer Galerisindeki
ilk kigisel sergisi Maria’mn yogun malzeme kullamimi ve yerlestirme agisindan daha
karmagik olan 6rnegine gore oldukca miitevazi kalan, ancak yine de odamin tim
alaninm ayni gekilde isgal eden birbirine paralel aga¢ dallarinin yere serilmesinden
olusan iki gizgiden ibaretti. De Maria'nin Earth Room’u en ilkel malzeme ile sanat
galerisi gibi kilitirel agidan aynstinimig bir alanin geleneksel sinirlarini isgal ederek
ortaya konmasi agisindan bir ug sanat ormediydi. Toprak, glines ve yagmur ile
baglantii olarak geligim (bliylime) ve yasam aractydi ancak bu gekilde yalniz
bagina sergilendijinde organiklikten yoksun bir cansizlik (6lim) cagngimi
yapiyordu. ‘Yiksek' sanata karsit olarak ‘algak’ sanattan bahsettijimizde genel
olarak kasteitijimiz sey bir popililerlik 6lglisit ve giindelik sehir hayatina olan
yakinhktir. Ancak algak olanin, altimizda olan g6z éniine alindi§inda daha gergekgi
bir anlami vardir ve onun Uzerinde yiikselen kent kiiltGrli de dikkate alindiginda
varli@i daha ilkel ve aynstinimamig bir konumdadir. Earth Art da bu meselelerden
birisi ya da dideriyle ayn olarak degil, birbirleriyle olan iligkisini ele alarak
ilgilenmigtir.

1970 yiinda De Maria Munih'de dizenlenecek Olimpiyat Oyunlan ile
baglantih olarak bir proje sundu. $ehrin kenannda, savas dénemi bomba artiklan
molozlardan ve daha sonraki temizleme isleminden meydana gelecek yapay bir
tepe olugturulacakti. Yapay tepenin tabanina kadar dar bir delik agilacakti ve bu
delik esit uzunlukta daha da agagiya, molozlarin altindaki sedimantasyona dogru
devam edecekti. De Maria'nin tepesindeki bes metrelik delik capiyla tabami
izlenebilen (dibi g6rilebilen) bu tarihe agilan deligi 6rien, kapatan bir silt olacakti.
De Maria'nin projesi insanin yazdi§s tarih boyunca gérilmeyen (goriimesi
engellenen) bir gizginin (akigin) ve dogal tarihin derecelerini esitleyen bir 6nerme
idi. Bu proje aym zamanda kahramansiz bir cagin yeni minimal savas aniti da
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olabilecekken politik ve ekonomik nedenlerden dolayi gergeklestirilemedi, ancak
geleneksel anlamda ‘kamusal’ olmaktan ¢ok batini kalmasina ragmen etkisi

gegmise ve anit sanatina olan ilgiyi tekrar uyandirmak oldu.

Michael Heizer'in kazi ve gémdileri tarih 6ncesine géndermelerdir. Nevada
Silver Siprings’'de gerceklestirdigi Yerinden Cikartiimis / Yeniden Yerlestiriimis Katle

Resim 22: Michael Heizer,
Yerinden Gikartilmig / Yeniden Yerlestirilmig Kitle |
Displaced / Replaced Mass | Ug Granit Tag | 1969 |
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Resim 23: Michael Heizer,
Double Negative (Gift Negatif) | 1969 | Nevada |
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asadiya, Great Desert Basin Dizligline tasinarak daha once hazifanmig
betonarme duvarl gukurlara devriimesinden olugur. Granit bloklar, dizlagan kil
tabani ve betonarme duvarlarn timG ayni renktedir ve bu agidan ele alindiginda
miidahale dogal gériniimlidir. Sierra Daglarinin, granitlerin ikibinyediyGzelli metre
yilksege saciimasina yol ag¢mig volkanik bir gegmisi vardir ve Haizer'in
midahaleleri bu baglamda fiziksel bir streci ters olarak igletmesi ve bloklan asil
yerlerine geri déndirmesiyle yalnizca gérsel agidan degil, ayni zamanda tarihsel

uyumu bakimindan da tutarhidir.

Heizer'in 1969 tarihli Cift Negatif (Double Negative) adli iginin ise tarihsel
baglan yoktur. Bu ig, hicbir ekleme miidahalesinin yapiimadi§i, anlamin arda kalan
alan ve bu alanin genig gevresiyle olusturdugu durumdan tiredigi arn bir eksiltme
galismasidir. Double Negative, yiuksek bir ¢l platosunun genis nehir yatagina dik
olarak birlestigi bir ¢6l zeminine agilan, uguruma neredeyse paralel iki derin
cukurdan olusur. Cukurlarin birisinden diderini, ugurumun algaldi§i yerde
ortalarinda bulunan bosluk araciigiyla gérmek mimkindidr, ancak g¢ukurlar
arasinda gegis yapma olanag: yoktur. Her ne kadar mekan farkliig: olsa da Heizer
de bu alanda cukurlan etki olarak daha biyiik digekte koridorlara dénistirerek
calisgir. Gukurlar golgeli ve serindir ve yiksek duvarlan ¢élin sicagina ve gines
isigina karg) koruma saglarlar. Haizer yalnizca yiiksek gukur duvarlanm degil tim
parganin g¢okertiimig havasini da kullanarak neredeyse ilahi bir peyzaj yaratarak
duygusal bir tepki ¢agnigtinr.

3.3 SMITHSON VE ENTROPI

Smithson’un Sarmal Dalgakiran (Spiral Jetty) adii igi de bir ¢ol peyzaji ve
genig, sulak bir alan arasinda konuslanmasiyla Double Negative gibi 6igegi zor
kavranan, kendi kendisinden daha biylk olan bir tecriibedir. Earth Art sik¢a
rastlanmayan bir sanat tipi oldugundan yapilan diger heykellere oranla fotograflama
yoluyla daha rahat kavranir. Heykelin Gg boyutlu olugu, heykel fotograflarinin resim
fotograflarina kiyasla her zaman daha yoruma agik cilmasina yol agar. Altmislar
boyunca heykel i¢in fotograf, sire¢ ve bitmis is arasindaki rekabette bir zaman
saptayict olarak énemliydi. Morris’in Continuous Project Altered Daily ¢calismasinin
fotografik kayitlari bize aksi halde asla bilemeyecegdimiz seyleri belgeledi. Earth Art
bir arkeoloji uyarlamasi olan hava fotografgilidi ile bize sanat ¢aligmasinin yeni bir
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deneyimini sundu. Calisiimasi disindlen alanlar Gzerinde ugmak inceleme
sUrecinin bir pargasiydi ve Smithson da son isi olacak Amarillo Rampasi (Amarilio
Ramp) icin bu galismay: yaparken bir ugak kazasinda 6ldd. Havadan izleme (kus
bakigi) bir baslama noktast olarak sanatginin hayal giucinin énemli bir kismi
olabilirdi ve Smithson da gérsel kayitlar konusunda oldukga titizdi. Gianfranco
Gorgoni'nin ¢ektigi Spiral Jetty yer ve kus bakigi gértntilerin karigimindan
olusmustu. Yalnizca aigiya dayal olmayan fenomenal bir sanat olarak Earth Art'in
gorildagu kadar hissedilimesi de gerekirdi. Hava fotograf¢iigi alan taramak igin
uygun bir ara¢ olabilirdi ancak asla tam bir kavrama saglayamazdi. Ancak yine de
bu dénem sonrasi kus bakigi géruntller kitaplara hakim oldu ve, Minimalist bir
Morris agiklamasiyla, gestalt bakis fenomenal bakiga tstiin gelerek orada olup, bir
deneyim olarak spirali gezmenin énemini ender olarak gagristirdi.

Resim 24: Robert Smithson,
Sarmal Dalgakiran (Spiral Jetty) | Great Salt Gélii, Utah Gamuru, Tuz Kristalleri, Taglar |
1969 - 70

Spiral Jetty toplumdan benzersiz bir ilgi gérdi ve Double Negative ile birlikte
Earth Art'in bitiintn( temsil eden bir sembol haline geldi. Smithson, Spiral Jetty'nin
tarifinde alani gevreleyen tarih ve mitlere dikkat cekti: yakinlardaki terkediimig petrol
kuyularinin varligi, gok énceleri kapanan ancak karsilikh iki paslanmig lokomotif ile
temsil edilen, ilk kitalararasi demiryolu hattinin anisina yapilan g¢éldeki anit.
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Yizeyde spiral bigimli anaforlara bir agiklama olarak, Great Salt Lake'in diplerinde
goli Pasifik Okyanusu ile birlestirdigine inanilan akintt dalgakiranin spiral bigimini
belireyen etken oldu. Smithson, insan c¢abasinin yetersizlifini, tim insani
kazanimlarin enkaza donlserek tekrar dinya tarafindan yutulusunu vurgulamak
icin bir tarih ve fantezi karigimini kulland.

Smithson'un 1968 tarihli Bir Bélimde Alti Durak (Six Stops on a Section)
adh igi iclerine tas konmus metal kutulann diziimesinden ve yine taslann alindigi
yerleri belgeleyen bir sira fotografla, Smithson'un Delaware Nehrinde yaptid: alti
ginlik vapur yolculugunun boige haritasindan olusuyordu. Duraklardan her gece
aldig1 birer tagt, finalde her kabin kenar ucunu haritada ginlik gezintinin yapildig
yere ¢izdi§i bir ¢izgi hath ile esitleyerek o glinin yolculugunu tarif etti. Asil
yerlerinden tasinmig tasglarin sandiklan ‘alan’in ‘alan olmayan’la baddastirdi —
Smithson’un sdzleriyle bir tarafta kisisel deneyim alan ve islenmemis malzemesinin
kaynad:, diger tarafta ise sergileme noktasi olarak sanat galerisi. Sergide alan
fotograf yoluyla temsil edilirken, alan olmayan bu alandan elde edilen malzemenin
kabi oluyordu. ‘Alan’ ve ‘alansiz’ gUphesiz Smithson’'un o giinlerde, heykelin
Modemnizm icindeki mevkisizlik konumundan yerlestirimemiglik konumuna gegis
tartismalarinin sonrasi agina oldugu kavramiardi ve Minimalizm sonrasi Earth Art
ile birlikte herhangi bir yerde kendi varolusunu Modemnizmin sinirlarindan
kurtarmigti.

Resim 25: Robert Smithson,
Bir Bdlomde Al Durak (Six Stops on a Section) | Gakil, Kumtass, Taslar, Kayagantas,
Haritelar ve Alt Gelik Kap | 1968 | Stiftung Ludwig Modem Sanatlar Mizesi | Viyana |
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Bosluk s6z konusu oldugunda Smithson alan ve alan olmayani bir diyalektik
icinde belirtirken, karsi kutuplarin nasil bir araya geldiklerine dikkat ¢gekiyordu. Séyle
ki, alanin sinirlant sonsuzken alan olmayanin sinirlart belirliydi; alan bir noktalar
dizesiyken alan olmayan bir madde dizesiydi; alan bilgiyi dagitirken alan olmayan
icinde gizliyordu; alan (fiziksel) bir ‘yerken alan olmayan higbir ‘yer'di (soyut).
Smithson’un disgunceleri de, Morris'in kendi iglerinin rotasini incelemesinin
Minimalizmin merkezci ve iceren (kapsayan) konumundan, sirali pamuklu kumas
parcalarindan olusan daginik yer dizenlemelerine ve Continous Project Altered
Dailiy’e ybnlendidini gérmesini saglamasi gibi, neredeyse ayni yolu izlemislerdi.
Merkezsizlik ve farklilagtinimamig temel malzeme Minimalizm sonrasi heykelin

temel problemieri olmustu.

Gegicilik Earth Art iginde farkli sekillerde ortaya kondu; eder planlama ve
yapim igin ayriimaz birer par¢asi ise, 0 zaman inga siresi meselenin birincil 6nemli
kismi iken, ikincisi isin stregeldidi, dayandig: siire idi. Bir igi bitirmek igin gereken
siire daha dnceleri kabullenilerek, igin kimliginin bir par¢asi olarak gérilmediginden
varolug siresi o déneme dek sonsuz olarak varsayiimisti. Ancak, dmegin Heizer'in
Displaced / Replaced Mass calismasi ¢ol rizgarlarinin kazi alanlanni doldurup,
kaya pargalarini értmesi dolayisiyla kisa émurlii olmustu. Omirleri sinirh olan sanat
caligmalan (ki bu noktada buniar yainizca Earth Art'dan fazlasini igeriyordu) sanatin
anlagiimasinda mizenin merkezi rolinl de sorguladilar, ¢iinkil mizenin temel iglevi
olan saklama eylemi, tim c¢ahismalarin sonsuza dek sakianmasi gereken birer
bitmig hali oldugunu varsayiyordu.

Uglinci bir mesele ise sanat yapitinin tarihle olan baglan ile ilgiliydi.
Smithson yasadigi dénemin zamani algilayigi konusunda rahatsizdi: ona gére
teknoloji tabanh bir toplum yalnizca gimdiki zaman takdir ediyordu, ¢linkii simdiki
zamanin bir zaman hissi yoktu. Gértintlisii asla eskimeyen, yok edilemez celikten
yapiimig bir heykel, bir zamansizlik hissi uyandirarak yanlig degerleri temsil
ediyordu. Smithson bu kalict mikemmellik karsisinda entropi fikrinden
yararlanmigti. Bilimde entropi, termodinamigin ikinci kuralinin bir sonucu olarak,
asla yok edilemeyecek olan enerjinin diinya ylzeyine yayilarak kullanilamaz hale
gelmesi demekti. ‘Mikemmellik olarak sanat' fikrine karsi Smithson, g¢ékisin
kaginiimazlidini ve sanatginin gegmisi gelecek olarak diisiinmesinin gerekliligini 6n
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plana gikardi. Smithson’'un jeoloji ve arkeolojiye olan ilgisi bilimsel bir tarih
merakindan degil, bizim kendimizin ve yasadigimiz zamanin gelecegin arkeolojisi
oldugu bilgisinden kaynaklaniyordu. Ona gére teknoloji kendisini stirekli ilerleyen bir
kurum olarak sunusuyla bu gergegin sakl kalmasini saglyordu.®

Smitson entropi fikrinin 6zetini demirin esas 6zelliginin paslanmasi oldugunu
vurgulayarak yapti: “Teknolojik bir diigiincede pas bir kullanilamazlik, iglevsizlik,
entropi ve gbkintil korkusu uyandiriyor. Celigin pastan daha dederli varsayilisinin
nedeni teknolojiktir, sanatsal dedif.”) Sanatgilann teknoloji sinirlamalarindan
kurtulduklant zaman, gelecegin gegmisten daha iyi olacag! iddiasinin da ¢lirimeye
baglayacagini savunan Smithson, boylece dinyanin ilkellerinin de kendilerini
bulacaklarinin {izerinde durdu. 1968 yazinda Pensilvanya’da ziyaret ettigi bir
serbest av bélgesini tanimlamak igin Anton Ehrenzweig'in entropi tarifini kullandi:
“Bu arduaz okyanusunda tim sinirlar ve farkliliklar anlamini kaybetmis ve gegtalt
batanlagan tim fikirleri ¢bkintlye ugramig. Simdiki zaman farklilagtirma — ma’
kargasasi iginde ileri ve geri sallaniyor”.® Av béigesi Smithson’un alanlarindan bir
tanesiydi ve buradan aldig taglar geometrik kutular icinde Dwan Galerisinde alan
olmayan olarak sergilenmisti. likel kaos fikri Smithson igin yalnizca bir edlence
degildi; kaos fikriyle ilgileniyordu ¢ink(i kaosu korkularimizda inkar ettiimiz temel
bir diinyevi durum olarak gérilyordu ve New Yok Central Park'in ingas! sirasinda
ondokuzuncu ylzyila ait dizenli ¢it fotograflarinin bir gamur denizini bdéimesiyle
6érneklendirdigi makalesinin de gosterdigi gibi kaosun bdlumlere aynimasindan
hoglaniyordu. Bigim ve bigimsizii§in diyalektigi ile daha 6nce, kendi deyisiyle
dikkatini simdiki zamana kargit gordiiga ‘jeolojik zaman'a odaklayarak ilgilenmigti.
Smithson fizik bilimlerinde yer etmis, maddesel geligsimin temelini olugturan ylksek
degerlerin dogdal ve diinya bilimlerindeki yayginlagsmasini da sorguladi. Jeoloji ve
dogal tarihe olan ilgisinin yaninda, bilimin biyame ve girime ile gizgisel bir zaman

® *...Altmigh yillann baslannda ‘geligim’in hakim sanat ifadesi olusu gibi, “entropi® de Minimalizm
sonrasi dénemle badlanti pek ¢ok sanatginin altmigh yiliarin sonlarina dogru geliglirdii ortak ifade
idi. lik olarak Robert Smithson'un Art Forum Dergisinin Haziran 1966 sayisindaki “Entropi ve Yeni
Anitlar’ makalesinde niikleer fizik alanindan 8ding alinarak kullandii entropi ya da maddenin
(artarak) pargalanmaya ve yok olmaya meyilli oima digtincesi sanatgilara, sanatin proseddrierini ve
amagclarim yeniden ele almak igin bir aciklama sagjladi”. Bkz. Sculpture, From Antiquity to the Present
Day, Ed. Georges Duby, Jean — Luc Daval, Taschen, K&in, 1966 s. 1144

™ Ed. Charles Harrison, Paul Wood, Art In Theory 1900 — 1990, Blackwell Publishers Ltd, 1992,
Londra s. 866

@ Causey, a.g. €., s. 180
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anlayigi yerine dongisel bir zaman anlayigina endekslenerek ilgilenmesinin de

{izerinde durdu.

Smithson'un alan ve alan olmayan arasinda kurdugu karsitik, alan
oimayanin alan diginda birakiimasinin, alanin kaotikligi karsisinda bir kontrol
sagladigi kanistyla bir erdem olarak goériidiga tek tarafli bir iligki olarak
gorulmemelidir. Onun heyecani kaosun gérintisii karsisindayd ve buldozer ve
kepgelerin inga galigmalarim “araziyi tamamlanmamig enkaz bir sehre gevirircesine
harap eden ve bir gok yénden, ister bir yol isterse bir bina olsun, bitmis projeden

(@)

daha sagirtict bir tir gbérkemli baglangig olarak ifade etmisti. Sonugta
Smithson’'un, Ehrenzweig’in insan Kkisiligine ydénelik galigmalarindan sonra asil
ilgisini geken onun ‘okyanusvari’ ve ‘saglam belirleyiciler’ olarak adlandirdid
asamalar arasindaki ¢alisma hissiydi; degdisim islemi ile ilgilenirken giincel sanatin

bir gsey oldugu kadar, ayni zamanda bir kangim da oldugunu savunuyordu:

‘Elestirmenler ‘sanat objesi’ lizerine odaklanarak, sanatgiya ne manevi ne
de maddi bir diinyada varolus hakki taniyoriar. Sanatginin zihinsel sireci sahipsiz
kilinarak, sanat¢idan bagimsiz bir sistem tarafindan driin fiyati elde edilmeye
caligillyor. Bu baglamda sanat zamandan bagimsiz’ ya da ‘higbir zaman’ln bir
Grind olarak ele aliniyor; bu sanatgityr dogal hakki olan o anki gegici islemini
(eylemini) elde etme hakkini elinden alarak, sémiriilmesini uygun bir yéntem ile
mesru kilyor."®

‘Seyler, ‘formlar’, ‘objeler’ ve ‘sekiller gibi bélinmusgltklerle degerlendirilen
sanat caligmalar Smithson’a gére uygun birer kurgudan baska bir sey degildi.
Sanat¢inin zaman iginde varolugu da en az bitmis proje kadar degerli idi.

3.4 EARTH ART VE AVRUPA

Richard Long da 1968 Cornell Galerisindeki Dinya lIsleri (Earthworks)
sergisine katiimasina ragmen onun sanati Amerikan ¢gagdaslarinin ¢aligmalarindan
farklidir. Onun baglan Avrupa kitasi ile idi: Dusseldorftaki kisisel sergisinden sonra,
ayni yil Amalfi'de de Arta Povera ile de bir sergi agmisti. Long gevresine ve peyzaja

© Causey, a. g. e., 8. 181
9 Harrison, Wood, a. g. e., s. 868
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Amerikan caddaslanindan daha hafif dokunuglaria, daha hafif midahalelerde
bulunarak arkasinda varlifina dair gok az ipucu birakmigh. Yeryliziinde yikselen
blylk yapilar inga etmedidi gibi, derin ¢ukurlar da kazmamist. Isleri geometrik
baglanindan ve kompozisyon vyerine assambiaj! tercih etmesinden dolay
Minimalizm ile dogrudan badlantiidir. Long’un galismalan, kendilerini olusturan
elemaniar bir araya getiren iglem ters gevrilerek kolayca tekrar pargalanabilirier. Bu
sanatcinin deneyselliginin ya da kararsizh§inin degil, zaten seylerle dolu olan
dinyaya kalici olan bir seyler daha ekiemeye kars! isteksizligin bir isaretidir ve ayni
zamanda bitmis sonuclann yam sira fikirlerin ve slrecin de &nemini &zellikle
vurgular. Long’un tas ve ince dal dizenlemelerinin kolayca pargalara ayrilabilmeleri
onun iglerinin daha az ‘yerlesmig’ olduklann: gdstermez. Long'a gére islerin
yerlegmisglikleri kazilardan ve baylk cukurlardan badimsizdir ve arazinin ylzeyini
hasarsiz birakmak bir saygi géstergesidir. Long’un, Bracusi’nin Sonsuz Kolon'unda
dikey uygulamadan 6tiirQ bir yerlegmiglikten yoksuniuk gérdagl icin dis mekanlarda
da sergilenebilen, dogal malzemelerden yatay vyerlestirmeler montaj eden
Minimalist Andre'yle bu bakig agisindan bir yakiniigi vardir.

Resim 26: Richard Long,
Tas Cizgi (Stone Line) | 1980 | Iskog Ulusal Modem Sanatlar Mizesi | Edinburgh |
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Long, Smithson’'un kaplarini alandan aldig1 taglarla rastlantisal olarak
doldurdugu ve maizemeyi bir 6rnekleme olarak kullandigi uygulamadan farkl olarak
bir galeride ajag ya da tas parcalarini birbiri ardina veya yanina, malzeme ve
bosluga uygun olarak yerlestirir. Long’'un dizenlemeleri, etrafa sagiimayip dizenli
olarak konumlandiriimalariyla ve yanilsamasiz kolay anlagtliriiklanyla Minimalisttir.
Ancak Long'un kullandigi taslar, Smithson’un uygulamasindaki rastlantisal
orneklemeden uzak olduklari kadar, Andre’nin kullandigi tuglalar gibi bir digerinin
benzeri de degildir. Onun heykellerinin kendilerine anitsal bir karakter katan bir
tasarlanmigliklan ve ciddiyeti vardir. Herhangi bir sey igin anitlagtinimadiklan Gzere,
islerinin kamusal bir yaninin varolmasi yol gosterici ya da égretici oimalarindan da
kaynaklanmaz. Yapilan sey Long’un oldugu kadar diger insanlarin da kigisel peyzaj
deneyimlerinin sanat galerisine tekrar getirilerek peyzajin musterekliginden bir

parganin tekrar ortaya konmasidir.

Long’un galigmalari, fotograflar diginda izlenemeyecek kadar uzak yerlerde
gerceklestirildigi ya da baz iglerinde peyzaja yaptidi uygulamalarin yiizeysel
kalabilmesinden éturii genelde kigisel olarak degerlendirilirier. Isleri, denli oluslar
ve kendilerini yiksek sesle ifade etmemeleri agisindan ézeldir ancak bir alan ya da
sahsa iligkilendiriime bakimindan kigisel degildir. Caligmalarinin neredeyse timuni
yalnizca kendi Ulkelerinde gergeklestiren Amerikali cagdaslarinin aksine Long
dinyanin farkl yerlerinde galigmalar gergeklestirmistir, ancak bu galigmalar tim bu
farkl yerlerdeki insaniaria ayni dili konusan, milletler tistii uluslararasi bir ifade tarz
yaratma adina degil, herhangi bir yerde kendisi gibi disinen insanlarin da
yararlanabilmesi veya ulagabilmesi adina gergeklestirmigtir. Bu yeni bir diizen
6ngérmeyen ve metaforik olmayan dogrudan bir sanattir ve Long’'un sanati her
zaman dogal olanla alakalidir; bir tagin her yerde bir tag olmasi gibi. Eger basit
formlarin karmagik anlamiar igerebilecegi fikri kabul edilirse Long’un calismalar
basittir, ve bu baglamda g¢aligmalarindaki karakteristik de yalnizca Minimalizmle
degil, Daniel Buren (1938 - ) ya da Sol LeWitt gibi resimler, kelimeler ya da l¢
boyutlu bir 1zgaradaki basit bir ifadenin farkli anlamlara ve disincelere
dbénisebilecegdi iddiasindaki farkl sanatgilarla da bir bag kurar. Long ifadecilikten ve
fikir ve obje arasina girebilecek herhangi basit, belirsiz bir imadan dahi ézellikle
kaginir.
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3. 5 HEYKEL VE MiMARI

Sikga peyzaja uygulanan iglevsiz mimari model ve yapilar da Earth Art'la
olan belirli farkliliklaryla 1970’lerin sanat tarzini belirlediler. Amerikan kdkenli bu
isler genel olarak gevresel boyutlardaydilar ve iglerine girilebilecek sekilde inga
edildiler. Yine genel olarak ahsap malzemeden inga edilen bu igler Yapisalcilikla,
Ozelikle de ani seviye farkhliklan yaratmalan ve iglevsiz soyutlamalarinin
merdivenler, basamaklar ve platformlarla bir araya getirigiyle Rus Yapisalcihg: ile
iligkilendirildiler. Gézetleme kuleleri, kdpriler, merdivenler, siginaklar ya da siperler
gibi sinirlan1 belirlenmis veya cevrilmis alan g¢agnsimian yapmalarinin yaninda,
inganin bir kisminin ya da timanin yizey altinda kalmasi durumunda tineller ile de
iligkilendirildiler. Bu ingalarin kategorize edilmeleri zordur. EJer olasi kullanim
alanlan bir belirsizlikle gevrelenirse bir tarzdan g¢ok iglev ¢agrigimi yaptiklari igin,
heykel ve ingaat arasinda olduklan kadar, heykel ve mimari arasindaki da bir
konumdadiriar. Pek ¢ogu korunakl siginakiar olarak gérilirler. Bu mimari ve
yapisal kdklerle bagdastirma egilimi, bu ¢aligmalann aymi zamanda birer mekan
olup, bir tir konut gagnsimi yapmalan nedeniyle insanlar igin yapiimis yerler olarak
disindaimelerine yol aghgindan, bu igler Earth Art ¢alismalarindan ayrlirlar.
Calisma alani olarak yerden yliksek gozetieme kuleleri veya yer altindaki barinaklar
arasinda bir hareket alam belileyen bu caligmalar, ylkseklik — algaklik hissinin
yarattigi ilkel koruma iggidisini temsil amaciyla kullanilirlar. Sikga uyarilan,
korunma ve barinma igleyisidir.

Ailice Aycock'un (1946 - ) Bir Kasaba Igin Caligmalar (Studies for a Town)
isimli galigmasi 1977 yilinda Modermn Sanatlar Mizesindeki bir sergisi igin
tasarlanmisti ve neredeyse tumi yeraltinda kalan, ingasi imkansiz ev benzeri
yapilardan ve labirent benzeri ingalardan olugsmustu. Viicudu, iglerinden bazilanna
agllmasi zor engeller yerlestirerek ve katiimciy1 gergek bir digme tehlikesiyle kars:
karglya birakarak fiziksel bir baski altina alir; galigmalari izleyiciyi yerytiziine agtig
seyrek agikliklarla 151k ve gliven duygusu sagladigi yeralti tiinellerinde dolagsmaya
davet edigleriyle viicudu psikolojik bir baskiya yonlendirir. Studies for a Town
geleneksel bir kasaba izlenimi yaratir: duvarlarla gevrili oldugundan korunakhdir,
seviye farkliklan olan dar alanlardan olusturdugu girisler dardir ve bir cemiyet fikri
etrafinda olusturulan, kendini koruma amagl bir Akdeniz dag kasabasini gagrigtirir.
Aycock’'un bir diger caligmasi olan 1977 tarihli Yeralti Bosluk ve Tinellerinden
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(olugan) Basit bir A§ (A Simple Network of Underground Wells and Tunnels) da
karanhk ve dar thnellerden, kapal alan korkusunu yaratmasi amaciyla emeklemeyi,
hatta sOrinmeyi gerekiirir. Sanatcinin disGncesinde tim bunlar digmanca
deneyimlerin kendi Gzerinden kigkirtilmast ve dolayisiyla korkularin kovulmasidir.
Bu tir igler karsit tepkilere yol acarlar: gizli yer alti tinelleri sicaklik, barinak ve ev
gibi cagnsimlarin yaninda kapana kisilma ve yeraltt mezarlarini hatirlatmalariyla
6lim cagnsimlarina da neden oluriar.

Resim 27: Alice Aycock,
Bir Kasaba i¢in Galigmalar (Studies for a Town) | Ahsgap | 1977 | Modem
Sanatlar Mazesi | New York

Aycock ve Mary Miss'in (1944 - ) calismalarinda ormancilik ve avcilik
gagngimi yaratan kule ve kullibelerin yaninda izleme ¢agnsimi yapan siginak ve
gdzetleme kuleleri vardir. Ancak psikolojik agiklamalar bu gagnsimlan sikga tekrar
kendi (zerlerine de gevirebilifler: izZleme ve koruma amacgh gézetleme kuleleri,
kendilerinin izlendi§i birer hapishane kulesine dénusebilirler. Inga tarziar yapilarin
kendilerini garip ve belirsiz kiima  egilimindedir ve Aycock’un ahsap tekerieklerle
yapi iskelelerini birlestirdigi caligmalannda ilk dénem sanayi aletlerinin doga ic;inde
terk edilerek ¢lirllylp yok oluslannin ipuclan vardir.
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Earth Art'in aksine bu mimari heykeller ugsuz bucaksiz ¢éllerde degil,
genellikle dodu Amerika eyaletlerinin daha mahrem agaglik kirsallarinda
uygulanmigtir. Miss’in, Cevreler / Pavyonlar / Tuzaklar (Perimeters / Pavilions /
Decoys) gibi daha karmasik ingalarda agaclarin, seviye farkliliklarinin ve géris
alaninin calismanin dogal sinirlari tayin ettii mekan o6nemlidir. Bu anlamin
gorulmesi ve insan varliginin etkisi ile baglantili bir sanattir ve bir araya gelme,
izleme, gbérme, izlenme, siginma, cevriime ve kagma gibi kisisel ve topluluk
durumlarinin yarattig hislere tekabil etmek ile ilgilenir.

Resim 28: Mary Miss,

Gevre / Pavyonlar / Tuzaklar (Perimeter / Pavilions / Decoys) | Ahsap | 1977 - 8 | Nassau
County Muzesi | New York |

Daha ¢ok bir ressam olarak taminan The Dane Per Kirkeby'in (1938 - )
tuvallerinde peyzaj bir esin kaynag: olarak yer alir. Bir heykeltirag olarak ise
tuglalarla galigir ve her ne kadar yerel tugla 6rme gelenekleri ile ézellikle ilgilense
de caligmalar bu badlamda kirsal deneyimiler degildir. 1960’larda Minimalizm ile
ilgilenen Kirkeby de daha sonraki on yil iginde difer pek ¢ok sanatgi gibi
Minimalizm 6rneginin sadeligini sakl tutarak, daha genis bir anlam ve ima alani
yaratma adina kati indirgeme anlayigini serbestlestimeye caligmistir. Islerinin
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boyutlari 1980 sonrasi yere yayilan, algak anonim karakterli anitlardan bir tar
islevsiz tugla mimarisine dénasmusgtir. Kirkeby'in galigmasini, harici etkenlerden
higbir referans almamasinin yam sira boyutunu 6&l¢lii alarak bir anit olarak
adlandirmak da yanhs bir tarif olur. Onsekizinci yazyil Neo — Klasizminin ve
Malevich’in karenin sembolik degerinin 6nemi Uzerine fikirlerinin de etkisiyle
Kirkeby, agiklanamaz bir esrarengizlifi de koruyarak insan 6éiglsi ile baglantil
bicimler olusturdu. Tugla heykellerinin yapimi uzun bir sirede gergeklesti ve
tuglanin 1970’lerin dogal malzemeye olan egiliminin bir 6gesi olmasinin yaninda,
onun anonim heykelleri belirli higbir seyin modeli gibi gérinmedikleri halde birer
model karakteri sergilediler. Bu anlayis ilk dénem 1980'li yillarda, &6zellikle
Almanya’da heykeltiraglarin temel ugras alanlarindan bir tanesi oldu.

Tim bunlara alternatif olarak Kavramsal Sanatin analitik bir bigimi sanat
gbrselliginin baglangicinda varolan bir tartigmay: giindeme getirdi. Dilin, sanat
objesinin statii ve dizenleme kogullarini sorgulama amaci ile kullanimi, cagdas
sanat objesinin konumu ile 6zellikle ilgilenen bir ikinci — diizen uygulamasina yol
ach. Bu uygulama sanat ‘objesi’ alaninda daha fazlasi gereksiz gérilen bir
genislemenin éncillu idi. Eger objenin bir roli var idi ise, bu artik kendi olasiligini
ortaya koymak igin bir aragtirma odaklanmasi olmali idi. Kisa zamanda bu olasiligin
yalnizca fiziksel ve kavramsal degil, sosyal de oldugu aniasildi. Sonucta ortaya
¢ikan, sanat objesini bir esya olarak izlemenin neticeleri ile yapilan anlagma idi.

Modernizmin hem sanat uygulamasi, hem de sanat elestirisi alaninda
kargilagtidy tim bu sorgulamalar farkh alanlardan da destek buldu. Fransiz
felsefesinin yaninda ¢cagdas Marksizm ve bilim felsefesi de yontembilimsel ve teorik
kaynaklar sagladilar. Bu ydntemler, Modernizm paradigmasi tarafindan reddedilmis
sorgulama araglari sagladilar. Sonug ise farkli disiplinlerden 6diing alinan bu
araclann paradigmanin kendisini, en azindan yakin dénemdeki bigimi ile tehdit
etmesi ve yeni tarifler geligtirmesi oldu.
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DORDUNCU BOLUM
MAKALELER

4.1 Clement Greenberg; Modernist Resim"

Modernizm, sanat ve edebiyattan ibaret degildir. Kiltirimizde gercekten
yagayan ne varsa, gunimiizde modernizm hemen hepsini kapsar. Tarihsel bir
yenilik oldugu da ortada. Bati uygarlidi, déniip kendi temellerini sorgulayan ilk
uygarlik degilse de, bu isi en ileri noktalara gétirmiis uygarhktir. Ben modernizmi,
Kant'la baglayan bu 6zelestiri egiliminin gsiddetlenmesi, hatta azginlagmasi olarak
goéruyorum. Elestirinin yaratuldiaga aracin kendisini ilk sorgulayan Kant oldugu
icin, onun ilkk gergek modernist oldugunu dasgindyorum.

Benim anlayisima goére modernizmin 6z, bir disiplinin karakteristik
yontemleri o disiplinin kendisini elestirmek igin kullanmakta yatar — yikmak
amaciyla degil, kendi yetki alanina daha sagiam yeriestirmek amaciyla. Kant,
mantidin sinirlarini saptamak igin gene mantigi kullandi, isini bitirdiginde ise
mantik kendisine kalanin miilkiyetini daha da emin bir bigimde elinde tutuyordu.

Modernizmdeki 6zelestiri, Aydinlanmadaki elestiriden ¢gikmigsa da ondan
farkh bir seydir. Aydinlanma, elestirinin daha yaygin anlamiyla, yani disandan
elestirir. Bu tip yeni elestiri 6nce felsefede ¢ikti (felsefe tanimi geregdi elestirel
oldugu igin bu durum dogal gériilmeli) ama XIX. ylzyil ilerledikge kendisini baska
birgok alanda da hissettirdi. Biitiin resmi toplumsal etkinlikler daha akia uygun bir
gerekcgelendirme talep etmeye bagladilar, felsefenin ¢ok 6tesine uzanan alanlarda

M gy makale, gbrsel sanatlann ¢agdas elestirel konumunu diger tim Ingilizce makaleler arasinda
en agik gsekilde ortaya koyan metindir. Amaci, gegmis ylzyilin en bagarnh resimlerini bir araya
getirdigi farz edilen bir gelisim mantiy) ortaya koymak, ve btylece ortaya konan begeni bulgularinin
(aslinda) resmin kendisini elestirme egiliminin devamiilifina verilmig istengdisi karsiliklar oldugjunu
savunmaktir. Her ne kadar Greenberg'in daha 6nceki avant — garde sanat ve kiiltir analizlerinin
Gzerine kurgulanmig olsa da, bu makalenin argimani sosyal ve tarihi kanit bigimlerine daha az
itimat ederken, sanatin kendi icerisindeki teknik degisikliklerin gbzlemlenmelerinin izerinde durur.
Yayimlandifi donemde, Greenberg, yakin bir gelecekte galigmalarini ‘Ressamsi Soyutlama
Sonras!’ olarak etiketleyecegi Morris Louis ve Kenneth Noland gibi ressamiarla yakin iligkiler iginde
idi. Bu makale, Greenberg’in sanat hissiyatinin ifade edilmesinin paradigmasi olarak gérdugn bu
calismaya bir tepki ve bu tepkiye, sorgulanamayacak tarihsel bir gelismenin en gelismis sonucu
olabilecek bir konum hazirigi olarak okunabilir. llk otarak 1960 yilinda Forum Lectures (Voice of
America)'da yayimlanmstir. lkinci kez, ufak dizeitmeler ile 1965 yilinda Art & Literature dergisinde
tekrar basiimigtir. Bkz. Ed. Charles Harrison, Paul Wood, Art In Theory 1900 — 1990, Blackwell
Publishers Ltd, 1992, Londra s. 754, Ed. Enis Batur, Modernizmin Seriiveni, cev. Sema Rifat,
Yapi Kredi Yayinlan, 1997, Istanbul, s. 356
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ortaya gikan bu talebi karsilamak ve agikiamak igin de Kantgi Ozelestiriye

bagvuruldu.

Kendi kendisini gerekgelendirmek igin “Kantg1” igkin [immanent] elestiriden
yararlanmayan din gibi bir etkinligin bagina ne geldigi iyi bilinir. llk bakista sanat
da ayni durumdaymig gibi gérilebilir. Aydinlanma, sanatlara ciddiye alabilecekleri
higbir gérevi vermeyi kabul etmedigi icin, bunlar saf¢a ve basitce edlence haline
gelecekler, eglencenin kendisi de — din gibi — tedavi haline gelecek gibi

gortiniyordu.

Sanatlann kendilerini bu algalmadan kurtarmalarinin tek yolu, insanlara
sunduklar yasanti tartinin kendi icinde degerli oldugunu ve bagka higbir etkinlik
turiinden elde edilemeyecegini gostermekti.

Bu isi her sanatin kendi hesabina yapmasi gerektigi anlagiliyordu. Ortaya
konulmas ve agiklia kavusturulmasi gereken sey, biricik ve indirgenemez olanin
sadece genel olarak sanatta degil, ayni zamanda tek tek sanatlarda olduguydu.
Her sanat, kendisine 6zgl iglemierle, kendisine 6zgiu etkilerin neler olacagini
belilemek zorundaydi. Elbette bbyle yapmakla her sanat kendi yetki alanini
daraltmisg olacak, ama ayni zamanda bu alana daha emin bir bigimde sahip
olacakti.

Cok gegmeden, her sanatin kendisine ait biricik yetki alaninin, o sanatin
kullandigt aracin dogasina 6zga seylerin bitiinine tekabll ettii ortaya gikti.
Ozelestiri igi, sanatlarin kullandigi araglarin birbirlerinden &ding alabilecekleri
bitiin etkileri sanatlardan temiziemeye basladi. Béylece sanatiar “saflagtirilacak”
ve bu “saflik’ta kendi bagimsiziiklarinin oldugu kadar kalite standartlarinin da
garantisini bulacaklardi. “Saflik”, kendini — tanimiama olarak anlasildi, béylece
sanatlardaki 6zelestiri girigimi tutkulu bir kendini — tammlama girigimi haline geldi.

Gergekgi, yanilsamaci sanat, sanati gizlemek igin gene sanati kullanarak,
araci gézlerden sakliyordu. Modernizm ise sanati, dikkatleri sanata gekmek igin
kullandi. Resmin aracini olusturan sinirliliklar — yassi yiizey, tuvalin bigimi,
boyanin &zellikleri — eski ustalarca ancak Ustli kapali yada dolayli bir sekilde
kabul edilebilecek olumsuz etkenler olarak gériliiyordu. Modernist resim ayni



sinirliliklari, agikga kabul edilmesi gereken olumlu etkenler olarak gérdiu. Uzerine
yapildikiar yuzeyleri samimiyetle agiga vuran Manet'in resimleri ilk modernist
resimler oldu. Manet'yi izleyen izlenimciler, zemini boyamay ve resmi cilalamayi
reddettiler; béylece resimde kullanilan renklerin boya kabindan yada tiipten
¢cikmis gergek boyalardan olustuguna higbir kusku kalmiyordu. Cezanne, ¢izimi
ve deseni tuvalin dikddrtgen bicimine daha iyi uydurmak igin, gercege benzerligi
(yada dogrulugu) feda etti.

Ne var ki resim sanatinin kendisini modernizm iginde elestirdigi ve
tanimiadigi stireglerde en temel sey olarak kalan, tuvalin kaginilmaz yassiiginin
vurgulanmasi oldu. Sadece bu sanata 6zgii olan tek gsey yassilikti. Tuvalin dig
bicimi, tiyatro sanatinin da paylagtig: bir sinirlayici kogul yada normdu; renk ise
hem tiyatro hem de heykelin paylastigi bir norm yada aragt.. Yassilik, ki —
boyutiuluk, resmin bagka hi¢hir sanatla paylasmadigi tek kosuldu. Béylece
modernist resim, her seyden ¢ok yassiliga yoneldi.

Eski ustalar, resmin yilizeyinin batinlGgli denen seyi korumak, yani en
canli i¢ — boyutluluk yanilsamasinin bile altinda varhdini strdiiren yassiig belli
etmek gerektigini hissetmiglerdi. Buradaki gériinir geligki — bugiinlerde moda olan
ama yerinde bir ifadeyle, “diyalektik gerilim”® — bitiin resim sanatinin basarist igin
oldugu gibi, bu ustalarin sanatinin bagarisi igin de zorunluydu. Modernistier ne bu
celiskiden kagindilar, ne de onu g¢ézdiiler; yaptikiarn sey celigkinin terimlerini
tersine gevirmekti. Onlanin resimierinde yassilik, bu yassilk iginde gorilen
seyden sonra degil 6nce fark edilir. Eski ustalarnn tablolarindan birine bakan, onu
bir resim olarak gérmeden 6nce onda ne oldugunu gérmeye yénelir. Modernist bir
tablo ise dnce resim olarak géralr. Bu elbette, eski ustalarin olsun modernistlerin
olsun, her gesit resmi gérmenin en iyi yoludur; fakat modernizm bunu tek ve
zorunlu yol olarak benimsemistir ve onun bu basarisi 6zelestirinin bir bagarisidir.

Son dénem modernist resmin, taninabilir resimleri betimlemeyi terk etmesi
ilke geregi degildir. likece terk edilen sey taninabilir, iic — boyutlu nesnelerin yer
aldigr turden mekanin betimlenmesidir. Kandinski ve Mondrian gibi seckin
sanatgilar 6yle dislnseler de, soyutlugun yada non — figuratifli§in resim sanatinin
6zelestirisindeki bitlnilyle zorunlu bir moment oldugu hentiz kanitlanmamstir.
Betimlemenjn yada resmetmenin kendisi, resim sanatinin biricikligini ortadan
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kaldirmaz; bunu yapan, betimlenen resimlerin ¢agngimlandir. Bitin taminabilir
varliklar (resimlerin kendileri de dahil) U¢ — boyutiu mekanda bulunuriar ve
taninabilir bir varligi akla getiren en kigik sey bu tir mekanin ¢cagnsimiannin
uyandirmaya yeter. Bir insan figuriinin yada bir fincanin eksik bir silueti bile bu
cagnsimian ﬁyandlracak, boylece de resimsel mekani resim sanatinin
bagimsizliginin garantisi ofan iki — boyutluluktan uzaklastiracaktir. Ug — boyutiuluk
heykel sanatinin béigesindedir ve resim ozerkligini korumak igin her geyden énce
kendisini heykelle paylasti§i seylerden kurtarmak zorundadir. Resim kendisini —
tekrar ediyorum — betimsel yada “edebi” olam diglamak icin degil, yukanda
anlattigim cabanin bir geregi olarak soyutlagtirmigtir.

Goriintiste aksini kanitlayan batiin verilere ragmen, modernist resmin —
elbette heykelsilije kargi yUrGttiga direnis icinde — gelenedi ve geleneksel
temalan strdirdtga sdylenebilir. Zira heykelsilije direnis modernizmin ortaya
ctkigindan g¢ok dnce baslar. Bati resmi, gercekgi yanilsamnin pesgine dastuga ilk
zamanlarda kendisine rolyef etkisi verecek sekilde gblgeleme yapmayi ve
modellemeyi, hatta bu etkiyi tamamlayici bir derinlik yaniisamasi yaratmak Gzere
kullanmay! 6greten heykel sanatina gok sey borgludur. Bununla birlikte, heykelsi
olani bastirmak ve resimden g¢ikarnp atmak igin son dort ylzyildir gosterilen
gabalar iginde Bati resminin en baganh drneklerinden bazilan da yer alir. XVI.
ylzyillda Venedik'te baslayip XVII. yiizyiida Ispanya, Belgika ve Hollanda'da
devam eden bu g¢aba onceleri renk adina yirGtilds. David'in XVIIl. ylzyilda
heykelsi resmi canlandirmaya galigmasi kismen, resim sanatini, renk {zerine
yapilan vurgunun neden olmus goérindigdl dekoratif yassilagmadan kurtarmak
icindi. Bununia birlikte David'in en iyi resimlerinin (bunlarin godu portredir) giici
¢oguniukia bagka seylere oldugu kadar renge de dayaniyordu. David'in 6grencisi
Ingres ¢ok daha tutarli davranip rengi geri plana atmis olsa da, resimieri Batr'da
XIV. yuzyidan beri sofistike bir sanatginin yaptigi en yassi, en az heykelsi
resimler arasindaydi. XIX. ylzyilin ortalarina gelindiginde, resimdeki biitiin tutkulu
egilimler (farkhhiklarnina ragmen) heykelsilige karsi birlesmisti.

Ayni ydnde ilerlemeyi slrdiren modernizm bu y6nelimi daha bilingli hale
getirdi. Manet ve izlenimcilerle birlikte sorun “gizime karsi renk” olmaktan gikip,
dokunsal cagnsimlarla revize edilmis yada degistirilmis gérsel yasantiya kargi
kattksiz gorsel yasanti sorunu haline geldi. lzlenimcilerin géigelemeye,
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modellemeye ve heykelsi olani gagristiracak her seye karsi ¢ikiglan, renk adina
degil, saf ve kesin bir bigimde gorsel olan adinaydi. Cezanne ve ondan sonra da
kubistlerin izlenimcilie karsi gosterdikleri tepki ise, David'in Fragonard'a karsi
heykelsilik adina gosterdigi tepkiye benziyordu. Ne var ki bir kez daha, Tipki
David ve Ingres'in tepkisinin éncekilerden daha az heykelsi resimierde doruguna
varmasi gibi, kbist karsi devrimi de Bati sanatinin Cimabue’den beri gérdaga en
yassi resim tariiyle sonuglandi — o kadar yassi ki, bu resimlerin taninabilir imgeler

icermesi neredeyse mumkin degildi.

Bu arada resim sanatinin diger ara normiari da ayn titizlikle inceleniyordu,
ama bu incelemelerin sonuclar yassilik konusunda oldugu kadar éne gikmadi.
Resmin dig bigimi yada cergevesiyle ilgili normun birbirini izleyen modernist
kusaklar tarafindan nasil gevsetildigini, sonra sikilastinidigini, sonra tekrar
gevsetildigini, sonra da yalitiip bir kez daha sikigtinidigini; yada resmin
bitiriimesiyle, boyanin dokusuyla, deger ve renk kontrastiyla iigili normlarin nasil
tekrar tekrar test edildigini anlatmaya yerim izin vermiyor. Bitin bu konularda
Ustlenilen riskler sadece yeni ifade yollan bulmak igin degil, ayni zamanda bunlan
normlar olarak daha acgik segik sergilemek igindi. Boylece sergilenip acikiiga
kavusturularak, vazgegiimez olup olmadiklan deneniyordu. Hi¢ bitmeyen bu
denemenin gittikce daha aynntih hale gelmesi, en yeni soyut sanatin kokli
basitlik ve karmasikiiklarini agiklar.

Bu basitik ve karmasikliklar kural tanimamanin sonucu degildir. Tam
tersine, bir disiplinin normlari ne kadar aynntili ve esash tanimlanirsa, bu normlar
6zglrlige o kadar az izin verir. (“6zhglirlesme”, avant — garde ve modernist
sanatla ilgili olarak gok yanlig kullanilan bir sézciktir). Resmin asli normlar ve
uzlagimlari ayni zamanda, dolu bir ylzeyin resim olarak yasantilanmak igin
uymak zorunda oldugu sinirlayici kogullardir. Modernizm bu sinirlayici kosullarin,
bir resmin resim olmaktan gikip keyfi bir nesne haline gelmeksizin sonsuzca geri
itilebilecegini anlamigtir. Ama sunu da anlamigtir ki, bu sinirflar ne kadar geriye
itilirse o kadar géz &niinde olmalari gerekir. Mondrian'in kesisen siyah cizgileriyle
renkli dikddértgenleri bir resim olugturmak igin yeterli degilmis gibi gérindr, ama
bunlar resmin dig bigimini gok belirgin bir bigimde yankilayarak bu bigimi bir
duzenleme ilkesi olarak yeni bir gigle ve tamamlanmishk duygusuyla éne
¢ikanrlar. Mondrian'in sanati, dogadan alinmig bir modele sahip olmadig igin
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keyfilije disme riski sdyle dursun, zaman gectikce fazla disiplinli, uzlagimlara
fazla bagh gorilmeye baglamistir; onun mutiak soyutlujuna bir kez aliginca, hem
renk hem de gergeveye bagimlilik bakimindan Manet'nin son resimlerinden daha
geleneksel oldugunu fark ederiz.

Modernist sanatin mantigim 6zetlerken basitlestirmelere ve abartmalara
bagvurmak zorunda kaldigimin anlasilacagini umuyorum. Modernist resmin
ybneldigi yassilik hicbir zaman mutiak bir yassillk olamaz. Resim dizlemine
duyarlh@in artmasi artik heykelsi yanilsamaya yada frompe -l'oeife izin
vermeyebilir, ama optik yanilsamaya verebilir ve vermelidir. Bos bir ylizey Gzerine
disen ilk leke onun gizli (virtual) yassihigini bozar ve bir Mondrian'in
konfigirasyonlan da bir tir Gglincih boyut yanilsamasina yol agar. Ne var ki bu
artik tamamen resimsel, tamamen gérsel bir Gglincli boyuttur. Eski ustalar, iginde
yuridgimiizii hayal edebilecedimiz bir mekan yanilsamasi yaratiyorlards;
modernistlerin yarattiklari ise yalnizca bakilabilecek, yalnizca gbzle gezilebilecek
bir yanilsamadir.

Yeni — izlenimcilerin bilimle flért ederken biitinayle yaniimis olmadiklan
anlagilmaya bagliyor. Tam ifadesini felsefeden ¢ok bilimde bulan Kantgi 6zelestiri,
sanata uygulandiginda, sanat, bilimsel yénteme daha énce (Rénesans’in erken
dénemlerinde) hi¢ olmadig: kadar yaklagsmis olur. Gérsel sanatin kendisini gorsel
yagsantida verilmig olanla sinirlayip diger yaganti diizenlerinde verilmis higbir seye
gébnderme yapmamasi gerektigi, tek gerekgesini (anlayig diizeyinde) bilimsel
tutarlilikta bulan bir nosyondur. Bir durum hakkinda karar verirken, o durumun
ortaya getirdigi terimler iginde kalinmasini isteyen, yalnizca bilimsel yéntemdir —
bir fizyoloji sorunu, psikolojinin degil fizyolojinin terimleriyle ¢éztimelidir;
psikolojinin terimieriyle ¢6zllecekse, 6nce bu terimler sunuimah yada onlara
tercime edilmelidir. Bunun gibi, modernist resim de edebi bir temanin resim
sanatinin konusu olabilmesi igin énce tamamen gorsel, ki — boyutiu terimlere
tercime edilmesini, yani edebi ézelligini butindyle yitirmesini ister. Aslinda béyle
bir tutarlihdin, estetik kalite yada estetik sonuglar verecegine dair hicbir vaadi
yoktur. Son yemis yada seksen yilin en iyi Griinlerinin bu tutariiiga gittikge daha
fazla yaklagsmis olmalan bunu degistirmez. Sanatta gegerli olan tek tutarlilik,
gecgmigte oldugu gibi simdi de estetik tutarliliktir ve kendisini yontemierde yada
araclarda degil sonuclarda gosterir. Sanatin kendi bakis agisindan, bilime
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yaklasma egilimi yalnizca bir rastlantidir. Ne sanat ne de bilim digerine daha énce
vermedi§i bir seyi vermeye yada vaat etmeye baglamigtir. Bunlarin
yakinlagmasinin gosterdigi sey, modernist sanatin ne diglide modern bilimle ayni
tarihsel ve kltirel egilimleri paylastigidir.

Modernist sanatin 6zelestirisinin her zaman kendilijinden ve tam olarak
bilincine varilmadan yarattldiginia anlamak da énemlidir. Bu 6zelestiri hep pratik
bir sorun olmus, pratife ickin olarak gergekiestirilmis, asla teorik bir konu
olmamistir. Modernist sanatla ilgili olarak programiardan ¢gokga séz edilmigse de,
gercekte modernist sanatta Roénesans’a yada akademik sanata kiyasla
programatik olan ¢ok daha az sey vardir. Tipik olmayan birka¢ istisna diginda,
modernizmin ustalan sanat konusunda Corot'dan daha sabit fikirli olmamisglardir.
Bazi egilimler ve vurgular, bazi reddedigler ve sakiniglar, daha giiglii ve daha ¢ok
sey ifade etmeyi saglayabilecek bir sanatin yolunun bunlardan gegtigi
distnilduga icin gerekli goriilmiis gibidir. Modernist sanatginin dolaysiz amaci
her seyden oénce bireysel bir amag, eserlerinin gergekligi ve basarisi da her
seyden 6nce bireysel bir gergeklik ve bagaridir. Modernist sanat, sanat olarak
basanh oldugu élgiide, asla bir aciklama karakteri tagsimaz. Modernist resmin
Ozelestirisinin nereye yéneldigini agiga ¢ikarmak, bireysel bagarilarin onlarca yil
stren birikimini gerektirmistir. Gegmiste olsun giinimiizde oisun, higbir sanat¢i bu
yoénelimin bilincinde degildir. Zaten bunun bilincinde olarak basanli eserler
vermek miimkiin de degildir. Bu bakimdan modernist sanatin éncekinden bir farki
yoktur.

Modernizmin higbir sekilde gegmigle baglan koparmak anlamina gelmedigi
Uzerinde ne kadar israr edilse azdir. Modemizm eski gelenegin ¢bziimesi,
dagiimasi anlamina gelebilir ama ayni zamanda onun devamidir da. Modernist
sanatin kdkieri gegmigtedir ve sona erdikten sonra da sanatin surekliligi icinde
anlagilir oimaya devam edecektir. Insanoglu resim yapmaya bagladigindan beri
resim sanatini burada séziinG ettigim normlar yénetmistir. Paleolitik ressam yada
oymaci, resim yapmaktan ¢ok tasvir trettidi igin, cercevenin normuna aldirmayip
resim ylzeyini hem gergek anlamda hem de gizil olarak heykelsi bir tarzda
kullanabilirdi. Dogada buldugu zemini gekip ceviremeyeceginden (kemik yada
boynuz gibi kiigik nesneler kullandi§i durumlar diginda) bu zeminin siniriarini
dikkate almayabilirdi. Ama sorun yassi bir ylizey Gzerine sekiller gizmek degil de
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resim yapmak olunca, sinirlarin bilingle segilip yaratiimasi gerekir. Modernizmin
israrla Gzerinde durdudu sey bu bilingliliktir, yani sanatin sinirlayict kogullannin

butunuyle insaniara ait sinirlar olmasi gerektigidir.

Modernist sanatin teorik agiklamalar vermedigini tekrar etmekte yarar
goérayorum. Tersine, butin teorik olanaklan ampirik olanaklara dénustiirdugi ve
bdylece, bilincinde olmadan, sanat izerine bitin teorileri gercek sanat pratigi ve
yasantisi agisindan test ettigi sdylenebilir. Modernizm yalnizca bu bakimdan
yikicidir. Sanatin yapilmasi ve yasantilanmasi igin vazgegiimez oldugu dusindlen
bircok etkenin aslinda boyle oimadigi, moderist sanatin bunian bir tarafa
birakti§i halde, sanat yagantisini bitiin asli yénleriyle srdirmesini kanitlar. Eski
deder yargilanmizin gogunu oldugu gibi birakmasi bu kanitiamayi daha inandirici
hale getirir. Modernizm Uccello, Piero, El Greco, Gearges de la Tour, hatta
Vermeer'in yeniden itibar kazanmasint saglamig, Giotto gibi baskalarinin da
itibanini pekigtirmis olabilir, ama béyledir diye Leonardo, Raphael, Titian, Rubens,
Rembrandt yada Watteau’'nun sayginligini azaitid séylenemez. Modernizmin
acikhida kavusturdugu sey, gecmiste bu ustalara deger verilmesi hakli olsa da,
bunun ¢odunlukla yaniis yada ilgisiz sebeplere dayandiriidigidir.

Bazi bakimlardan durum ginimizde de pek degismemistir. Sanat
elestirisi modernizm — 6ncesi sanatin oldugu gibi modernist sanatin da gerisinde
kalmigtir. Cagdas sanat Gzerine yazilanlann ¢odu, dogrusu istenirse, sanat
elestirisine degil gazetecilige girer. Modernizmin her yeni déneminin ge¢misin
gelenek ve uzlagimlarindan kesin olarak kopan yeni bir ¢if gibi kargilanmasit,
gazeteciligin — ve giniimizde birgok gazetecinin kapildid: altin ¢ga§ kompleksinin
- igidir. Her defasinda, yeni sanatin eskisinden, bilgisi olsun olmasin herkesin
hakkinda bir gseyler sdyleyebilecegi kadar farkli olmasi ve uygulama yada begeni
normlarinin “6zgir” olmasi beklenir ve her defasinda da, sonunda modernizmin o
dénemi begeni ve gelenek sirekliligi icindeki yerini alinca ve sanatgi ile sanat
izleyicisinden hala ayni seylerin beklendidi ortaya c¢ikinca, hayal kirkli§:
kaginiimaz olur.

Sarekliligin kesilmesi fikri, ginimGzin otantik sanatina en uzak seydir.
Sanat — bagka birgok sey olmasinin yaninda - sirekliliktir. Ge¢cmis sanat
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olmasaydi, eski mikemmellik standartlarini strdiirme ihtiyaci ve dirtusi
olmasaydi, modernist sanat diye bir sey de olmazdi.
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4.2 Piero Manzoni; Serbest Boyut(z)

Yeni kosullar ve sorunlar beraberinde farkli ydntemler ve dli¢iinler ve 6zgiin
gozumlerin bulunmasi gerekliligini getirirler. Hig kimse yerden sadece kosarak ve
ziplayarak havalanamaz: kanatlara ihtiyag vardir. Degisimler kafi degildir; donagim

timden olmahdir.

Ben bu nedenle ¢agdas sorunlardan haberdar olduklarini bildirirken hala
renkler ve bigimlerle doldurulmas)i gereken bir yluzeymigsgesine, az ¢ok
kisisellestiriimis ve geleneksel bir tarzla tuvalin kargisinda sabit duran ressamlan
anlamiyorum. Bir gizgi cizerler, geri c¢ekilirler, kendinden hosnut, tek gézlerini
kapayip baslarini yan gevirerek bakarlar. Tekrar yaklasirlar, bir gizgi daha ¢izip, bir
vurus daha yaparlar. Bu uygulama tuval kaplanana dek siirer: resim
tamamilanmistir. Sinirsiz olanaklan olan bir yizey otantik olmayan renklerin,
sentetik ifadelerin bir digerine baski yaptigi (bir digerini sikistirdigi) bir tir kaba
(depoya) indirgenmistir. Neden kap bosaltiimayip, yizey serbest birakilmasin?
Onun yerine neden tim bir alanin, saf ve kesin i1si§in sinirsizlik hissi ortaya
konmasin?

Onermek, ifade etmek, temsil etmek: bugiin bunlar artik sorun degildir. Ben
bu konuda birkag¢ yil dnce yazdim; resim bir objenin, bir gergedin, bir fikrin yada
devimsel bir olgunun bir temsilcisi olsun yada oimasin kendi igerisinde egsiz bir
dederdedir. Bir sey sOylemek zorunda degildir, yalnizca olmak zorundadir. ki
uygun renk, yada ayni rengin iki tonu zaten tek, sinirsiz, timden hareketli bir yiizey
kavramina yabanci bir 6dedir. Sonsuzluk kesin olarak tekrenklidir, hatta daha

@ 1950li yillann sonlarina dogru uluslararasi avant — garde alaninda tamamen farkli bir tiir hareket
ortaya cikti. Amerika, Ingiltere ve tim Avrupa’da pek ¢ok geng sanatgl sanatin geleneksel
bolonmuslaging, dzellikle resim alamini sinirladii ve gittikge daha baglantisiz bir konuma soktugu
iddiasi ile elegtirdiler. Resmin baglanti kuramadigi farz edilen sey gagdas diinya tecribesi idi. Hizla
geligen ekonomii ile birlikte savag sonrasi dénemin kederci bireyselciligi yerini neredeyse anarsizan bir
yabancilagma ile tlketici toplum bilinci ve degerlerine birakmigti. Ortaya cikan yeni sanatsal tutum,
yillarca Fagizmle ve resme odaklanan gagidas egilimin baskinlig: ile micadele etmis Kominizm
baglantih Dada stratejilerini tekrar uyguladi. Manzoni, Fontana'nin gahgmalan ile ilgilenen geng
sanatgilardan bir tanesi idi. 1957 yilinda tuvalleri ankile batirarak Urettigi tek renk beyaz resimleri
Renksiz (Achromes) serisini ilk kez sergiledi. Farkh uzunluktaki kagit rulolanna Gizgiler (Lines) gizdi,
ve 1960'da Hava Kitleleri'ni (Bodies of Air) sergiledi. Metni, |talya’da ortaya gikan geleneksellik kargiti
egilimi érekler. Orijinali 4 Ocak 1960'da Milano’da kurucusu oldugu Azimut Galerisinde basiimigtir.
Tercimenin yapildi§1 metin 1981 yilinda Paris'te agilan Identite Italienne (ltalyan Kimligi) sergisinden
alinmigtir. Bkz. Ed. Charles Harrison, Paul Wood, Art In Theory 1900 —~ 1990, Blackwell Publishers
Ltd, 1992, Londra s. 709
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dogrusu, renksizdir. Kurallar géz onine alnirsa, tekrenklilik zaten renkler
arasindaki tiim iligkilerin yoklugunda (sonugta) renksiz oimaz mi?

Kompozisyona, bigime bagvuran sanatsal sorun tim degerlerden yoksun
kalir; toplam (tum) alanda bigimin, rengin ve boyutun bir anlami yoktur. Sanatgi
burada tim o6zgurlugina elde etmigtir: saf madde saf enerjiye dénusmustar.
Diizenlemek yada kendisini ifade etmek igin mavi (izerine mavi yada beyaz izerine
beyaz; her ikisi de alani engeller, ve 6znel degerlendirmelerin varhg: son bulur; tim

sanatsal sorun geride kalmistir.

Ben bu nedenle siuphe iginde renkleri ve bigimleri yerlestirdikleri sinirlan
Ozenli (sert, siddetli) bir dizene uyarak dlzenleyen ginimiiz sanatgilarin
anlayamiyorum. Neden bogluktaki bir ¢izginin konumu hakkinda duasginiisin?
Neden bu alan tespit edilsin? Nigin sinirlandirilsin? Bigimlerin diizenlemesi,
bosluktaki konumilar, uzamsal derinlik bizi hi¢ ilgilendirmeyen sorunlardir. Bir gizgi
yalnizca ¢izilebilir, uzunlugu ne kadar olursa olsun, sonsuziuga; tim diizenleme ve
boyut problemlerinin étesinde. Toplam alanda boyutlar yoktur.

Dahasi renk, kromatik iligkiler (bu yalnizca ince bir farklilik icerse de) ile ilgili
soru(n)larn yararsiz olduklan ortaya konmustur. Yalnizca tek rengi genigletebiliriz
yada (gereksizligin tum mudahalesini, tim yorum olanakiarini digarida blrakafak)
strekli ve engellenmemis bir ylizey sunabiliriz. Bitin seylerin aksi bir resim
meselesi degildir. Benim amacim tim resimsel olaganistiltklerin 6tesinde, tim
aracilann yiizey hissine yabanci olduju tamamen beyaz (hatta daha iyisi, kesinlikle
renksiz yada nétr) bir yizey sunmak. Ne tamamlanmig bir peyzaj, ne giizel yada
¢agngimlar yapan bir konu, ne de bir duygu, sembol yada herhangi bir sey olmayan
beyaz bir ylizey: renksiz ylizeyden bagka higbir sey olmayan, yada oldukga basitge
yalnizca ‘olan’ beyaz bir ylizey. Olmak (saf olgunluk olan timden olus).

Caligmanin materyal olasiliklarinda, benzersiz varolusuyla, bu tanimsiz
ylzey sonsuz (sinirsiz) olamaz, (ancak) diger bir taraftan, streklilik ¢éziimiinden

yoksun sonsuza gogaltilabilir.

Bu Cizgilerde daha agikga gorulir; bu durumda, higbir tereddit kalmaz.
Cizgi, sonsuza dogru emsalsizce uzunlukta (siirede) olusur. Tek boyutu zamandir.
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Cizgi, ne bir ufuk ne de bir sembol oimaya aldirmadan gider ve degeri, daha az
yada ¢ok giizel olmakla iligkisiz olmasinin yaninda, giizelli§gi yada cagnsimlar ile
degil oldugu sey ile 6nemii olan bir galigma gibi, bir gizgi oldugu gercegiyle,
varolmasi ile baglantiidir. Ancak bu durumda ylizey degerini yalnizca bir arag
olarak surdirebilir. Ayni sey birisinin bosa cikarabilecegi (indirebilecedi) yada bos
bir zamaninda (higlikten sonsuzluga) doldurabilecegi Hava Kiitleleri (pnématic
heykeller) igin de gegerlidir; kesinlikle tarifi yapilmamis kirelerdir, ¢iinkii kaderleri
onlara bigim (hatta bigimsizlik) vermek olan tim aracilar gayri mesru ve

mantiksizdir.

Bicimlendirmenin ve net bir ifadenin meselesi olmaz; kimse karmasik,
parabilimsel ¢6ztimlere, grafik kompozisyonlara, etnografik fantezilere, vb,
bagvuramaz. Her disiplin kendi igerisinde ¢6ziim unsurlarina sahiptir. [fade, hayal
gicl, soyutlama kendi iclerinde bos buluglar degil midir? Agiklanacak hicbir sey

yoktur: yalnizca ol, ve yasa.
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4.3 Donald Judd; Belirli Objeler®

Son yillarda ortaya gikan yeni, iyi iglerin yansi, hatta yansindan fazlasi ne
resim ne de heykeldir. Genelde, az yada ¢ok, ya biri yada dideriyle ilgilidir. Bu
calisma farklidir ve icerdigi resim ve heykelde olmayan seylerle de farkiidir. Ancak
neredeyse ortak bazi seyler de vardir.

Yeni Gi¢ boyutlu sanat bir hareket, ekol yada tarz olugturmaz. Ortak &ézellikler
gok geneldirler ve bir hareketi tamimiamak icin gereginden az mugtereklere
sahiptirler. Farkliliklar benzerliklerden fazladir. Benzerlikler ¢aligmalardan olugur:
bir hareketin ilk prensibi yada kuraldigi ilkesi degildirler. Ug boyutluluk, heykel ve
resmin olmus oldugu varsayilan basit bir kap olmaya yakin bile degildir, ancak buna
egilimlidir. Artik resim ve heykel daha az nétr, daha az igerip daha fazla tarif edilen,
inkar edilmesi mimkiin, ancak kaginmasi miimkin olmayandir. Her seyin étesinde
sinirlamalar getirilmis bigimier vardir, ve (bu formiar) oldukga kesin &zellikler tarif
ederler. Bu yeni calismadaki motivasyonun énemli bir bélimii bu bigimlerden
kurtulmak adinadir. Ug boyutiulugun kullanimi agik bir alternatiftir. Her sey olabilir.
Bu kullanimin pek ¢ok amaci, resim ve heykele kargit olan negatif noktalardir ve
her ikisinin de ortak bir kaynak oldugu disunaldiigiinde, bu negatif sebepler en
yakin ortak noktalardir. ‘Degistirme giidisiiniin her zaman zorlayici bir yani vardir:
bizi durumu degistirmek yada hareketlenmek igin cesaretlendirecek higbir sey
yoktur, zorluktan bagka.’ Pozitif nedenler daha belirgindir. Heykel ve resmin
yetersizliklerini ilk olarak belgelemenin bir baska nedeni de yakin olmalan ve unsur
ve ozelliklerinin kolayca yerlegtirilebilmeleridir.

Resim ve heykele karg itirazlar simdi olduklanndan ¢ok daha tahammulsiiz
olacaklar. Bunlar elemelerdir. Resim ve heykele olan ilgisizlik, tekrar etmeye olan
ilgisizliktir, son geligmis versiyonlari olusturmus olanlara degil. Yeni cahgmalar her

@ Judd'un resim yapmayi birakarak rélyef ve i¢ boyutlu nesne galigmalarina yénelmesinden sonra ilk
kisisel sergisi 1964 yilinda New York Green Galery'de gerceklesti. Bu denemesi de ilk kez 1965
yitinda yayimlandi. Cagdas olanin artik resim ve heykelle degil, ‘¢ boyutlu galigma’ aracihigs ile temsil
edilebilecedi iddias: ile dikkat gekti. Soyut lfadecilik mirasi konusunda Judd, Greenberg'e karsit net bir
gbrils ortaya koydu. Goraglerindeki bu netligin ve caligmalanndaki basitlifin sonucunda, daha
sonralan Minimalizm olarak adlandinlacak Modernizm kargitt durusun en 6nde gelen figGrlerinden bir
tanesi oldu. Suskun, kutu benzeri bigimlerie sinirlandirdi) heykel Gretimine yodunlagmis olsa da, ilk
dénem ‘lg¢ boyutlu caligma’ kavramini formiilize edigi ile heterojen pek ¢ok drnek tarafindan referans
olarak gdsterildi. llk olarak 1965 yilinda Arts Yearbook’ta yayimlandi. Gevrilen metin Judd’'un 1975
tarihli Tim Metinleri (Complete Writings) adh kitabindan alintilanmigtir. Bkz. Ed. Charles Harrison,
Paul Wood, Art In Theory 1900 — 1980, Blackwell Publishers Ltd, 1992, Londra s. 809
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zaman eski olana itiraz eder, ancak bu itirazlar aslinda yeni olan ile alakalidir. Onlar
da onun bir parcasidir. Eger daha 6nceki igler birinci sinifsa, bitmistir. Yeni
tutarsizhklar (uyumsuziuklar) ve sinirlar, onceki olaylan kapsamazlar; yalnizca
olugmus olan ig ile ilgilenirler. Agikgasi, U¢ boyutlu sanat resim ve heykele gérilar
bir bagari sajlamayacak. (Ciink o) bir hareket gibi degildir: zaten artik hareketlerin
bir faydas! yok: ayni zamanda gizgisel tarihin de bir sekilde ortaya koydugu gibi.
Yeni galisma yalinlik yeteneginde resme stinlik saglar, ancak dikkate alinacak
tek sey yetenek degildir, her ne kadar ifade ile arasindaki fark ¢ok da olamasa bile.
Yetenek ve bigim diginda bir sanatin bir digeri gibi oimasini saglayacak bagka yollar
da vardir. Son olarak diiz ve dikddrtgen bir yizey vazgeg¢mek igin fazlastyla
pratiktir. Bazi seyler yalnizca yassi bir ylizey Gzerinde yapilabilir. Lichtenstein'in
temsilin temsili iyi bir drnektir. Ancak bu yeni heykel ve resim olmayan is her ikisine
de meydan okur. Yeni sanatgilar tarafindan dikkate alinmak zorundadir. Buyiik bir
ihtimalle resim ve heykeli degigtirecektir.

Resim hakkinda yanlis olan esas sey duvara yaslanmis bir dikdértgen
olusudur. Dikddrtgenin kendisi bir sekildir; kesinlikle tim bir sekildir; Gzerinde ve
icinde bulunan diizenlemenin her seyini belirler ve sinirlandinr. 1946 éncesi
caligmalarda dikdortgenin kenarlart ayni zamanda sinirdi, resmin sonu idi.
Kompozisyon dikdértgenin sinirlanna gére olusturulurdu ve bir bittnliik sergilemek
zorunda idi, ancak dikdértgenin bigimi vurgulanmazdi, pargalar daha 6énemli idi; ve
renk ve bigim iligkisi de onlarnn yaninda olusurdu. Pollock, Rothko, Still ve
Newman’in, daha yakin dénemden Reinhardt ve Noland'in resimlerinde dikdértgen
vurgulanmigtir. Dikdértgenin icindeki égeler ylzeysel ve basittir ve dikdértgen ile
oldukga uyumliudur. Bigimler ve yiizey ancak bir dikdértgen dizlemine dahil veya
(dikddrtgen dizleminin) ylzeyinde olabilecek olanlardir. Pargalar, aligiimis anlamda
pargalar olmamak igin seyrektir ve, bitinlige gére, ikincil plandadir. Bir resim
neredeyse bir varliktir, bir geydir, tanimlanamaz bir varlikiar grubu veya referanslari
degdil. Bu tek sey daha dnceki dénem resmi alt etmigtir. Ayni zamanda dikdértgeni
(bir) kesin bir form olarak yerlestirmigtir: artik oldukga nétr bir sinir degildir. Bir bigim
yalnizca pek gok sekilde kullanilabilir. Dikddrtgen diizlemine hayat verilmiétir.
Dikdortgeni vurgulamak igin gerekli basitlik igindeki olasi diizenlemeleri sinirlar.
Teklik hissinin de bir devam suresi vardir, ancak bu yalnizca baglangigtir ve resim
disinda daha iyi bir gelecegi vardir. Resim iginde varolugu simdilik bir baglangic gibi
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gérundyor, ki bunlarda yeni bigimler sikga daha dnceki tasarlar ve malzemeler ile

yapihyor.

Duzlem de vurgulanmigtir ve neredeyse tektir. Agikga bir dizilemdir, diger
bir diiziem olan duvarin bir yada iki in¢ éniinde, ve ona paraleidir. lki dizlem
arasindaki iligki belirlidir: o bir bigimdir. Resmin {zerinde ve neredeyse iginde olan

her sey yanal olarak diizenlenmelidir.

Neredeyse tim resimler su yada bu sekilde uzaysaldir. Yves Klein'in mavi
resimleri tek uzaysal olmayaniardir, ve ¢ok az, neredeyse uzaysal olmayanlar
vardir, genel olarak Stella’nin igleri. Hem dikey bir dikdértgen, hem de alan yokiugu
ile muhtemelen fazla yapacak bir sey yoktur. Yiizeyde olan her seyin arkasinda bir
alan vardir. Ayni ylizey Uzerindeki iki renk neredeyse ayri derinliklerde uzaniriar.
Saf bir renk, 6zellikle yagliboyada, resmin timink yada ¢ogunu kaplarken
neredeyse her zaman hem yilizeysel hem de sonsuz uzaysaldir. Dikdértgenin
vurgulandigi calismalarin timiinde alan yiizeyseldir. Rothko’nun alani yizeyseldir
ve sert olmayan dikddrtgenler diizleme paraleldir, ancak alan neredeyse geleneksel
bir yanilsamadir. Reinhardt’in resimlerinde, tuvalin tam arkasindaki diiziemde, tam
bir diizlem vardir ve bu sonsuz bir derinlik olarak gérinir. Pollock’'un resmi agikga
tuval Gzerindedir, ve alan genel olarak yiizeyde yapilan herhangi bir igarettir,
boylece ¢ok aciklayici ve yanilsamact degildir. Noland'in esmerkezli seritleri,
Pollock’'un resimleri gibi, 6zellikle ylizey boyamalar degildir, ancak seritler yalin
alani daha da ylizeysellestiririer. Resimler Noland'in resimleri gibi ylzeysel ve
yanilsamaci olmadikiari zaman, seritler gelisir ve uzaklasir. Tek bir daire bile ylzeyi
ona (kendisine) dogru saptinr, ve arkasinda kiigik bir alan olugur.

Bitin ve degigsken olmayan bir renk ve isaret calismasi disinda, bir
dikdértgene ve diziem Uzerine yerlestirilen herhangi bir sey, bir seyin iginde ve
Uzerinde olan bagka bir geyi igaret eder, gevresindeki bir sey, alaninda bir obje
yada figlr oldugunu isaret eder, ki bunlar aym diinyanin daha agik érnekleridir — ki
bu da resmin temel amacidir. Yakin dénem resimler tam olarak tek degildir. Bazi
baskin alanlar vardir, Rothko’nun dikdortgenleri ve Noland'in daireleri, ve onlarin
gevresindeki alan vardir. Temel bigimler arasinda bir bogluk vardir, en ifadeci
kisimlar, ve tuvalin geri kalan bdlumi, dizlem ve dikdortgendir. Merkezi bigimler
daha genig ve sinirsiz bir baglamda hala yer alirlar, her ne kadar resmin tekligi
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daha énceki dénem caligmalarin genel ve solipsistik ézelligini 6zetlese de. Alanlar
da genellikle sinirsizdir, ve buyukligu belirsiz (daha blyiik) bir seyden kesilmis

parcalar izlenimi verirler.

Yagl boya ve tuval, ticari resimler ve renkler ve malzeme yiizeyleri kadar
guclu degildir, 6zellikle eer malzemeler ¢ boyutlu olarak kullanlmiglarsa. Yagh
boya ve tuval yakindir, ve dikdértgen ytizey gibi, bir kalitesi vardir ve sinirlari

yoktur. Kalite, 6zellikle sanat ile tarif edilir.

Yeni galisma agikga resimden ¢ok heykeli andirir, ancak resme yakindir.
Pek g¢ok heykel Poliock, Rothko, Still ve Newman’dan énce gelen resim gibidir.
Onunla ilgili en yeni sey genis Slcegidir. Malzemeleri, bir sekilde, dncesine gore
daha vurguludur. Imgelerin diger seylere, géze garpan, bir ¢ift benzerlikleri ve baz
dolayh referanslan vardir, her sey uyum adina genellenmistir. Pargalar ve bosluk
imalidir, tanimlayicidir ve bir gekilde natiralisttir. [...]

Pek cok heykel parca parga yapilir, ekleyerek kompozisyon kurar. Temel
pargalar oldukga farkh kalir. Onlar ve kiiguk pargalar, 6nemsizden biiyilk olana, bir
cesitleme koleksiyonudur. Agiklik, glic ve bir yada iki temel fikre yakin hiyerarsiler
vardir. Ahgap ve metal aligiimis malzemelerdir, kendi baslarina yada birlikte, ve
eder birlikteler ise bir kargithk olugturmayacak sekilde. Nadiren herhangi bir renk
vardir. |dare eder bir karsithik ve dodal monokrom geneldir ve pargalar
batiinlemeye yardimci olur.

Buniardan herhangi birinden pek azi yeni ¢ boyutlu galismada vardir.
S$imdiye dek bu ¢aligmadaki en temel farklilik obje olan bir seyle, tek bir seyle, az
¢ok gevresel olan, acgik ve siregelen arasindadir. Ancak dogalannda gérintilerinde
olduju kadar blyik bir fark yoktur. Oldenburg ve digerleri her ikisini de
yapmiglardir. Yeni calismanin 6zelliklerinin kaynaklandi§i c¢aligmalar vardir.
Pargalar genellikle daha az dnemlidir ve (pargalar) Arp'in ve bazen Brancusi’nin
heykelinde de ayn degildir. Duchamp’in ready — made’leri ve dijer dada objeler de
hep birlikte goralirler, parga parga degil. Cornell'in kutularinin, yapilandirmak igin,
bir kerede gérmek igin ¢ok fazla pargasi vardir. Pargali yapt gok basit veya gok
karmagik olamaz. Duzenli gérinmek zorundadir. Arp’in soyutluk derecesi, onun
insan viicuduna géndermesinin vasat derecesi, ne taklitgi ne de ¢ok dolayl, yeni ¢
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boyutiu sanatin blylk goguniugunun betimiemesine benzemez. Duchamp'in sise
kurulama rafi bazilarina yakindir. Genelde Johns ve Rauschenberg’in ¢aligmalan
ve montajlar ve algak rolyefleri, 6rnegin Ortman’in rdlyefleri, 6n hazirlayicidir.
Johns'un bazi kaliplari ve Rauschenberg'in bazi galigmalan, the goat with the tire
gibi, baglangigtir.

Stella’nin  bigimlenmis resimleri ¢ boyutlu galigmanin birka¢ &nemli
6zelligini barindirirlar. Bir parganin gevresi ve icerideki cizgiler benzesirler. Cizgiler
farkll pargalar olmaya yakin bile degildir. Yiizey duvardan aligiimis uzakhiktan daha
uzaktir, ancak yine de ona paralel kalir. Ylzey istisnai olarak birlestidi icin ve hig
yada ¢ok az alan barindirdifindan, paralel dizlem ahsiimamis bir farkhliktadir.
Dizen mantiksal degildir ve temeli kurar ancak, devamiilik gibi, bir digerini takip
eden, basitge bir diizen. Bir resim bir imge degildir. Bigimler, btlinlik, yansitma,
diizen ve renk belirlidir, saldirgan ve giigli.

Resim ve heykel kurgulanmis bigimler olmuslardir. Igeriklerinin énemli bir
kismi inandinici degildir. Ug boyutu kullanimlari verilen bir bigimin kullamimi degildir.
Sinirlanim saptamak igin yeterince zaman ve galisma olmamistir. Simdiye dek, en
genis degerlendirme ile, i¢ boyut genellikle igine hareketlenilecek bir alandir. Ug
boyutlulugun &zellikleri yalnizca az miktarda bir galigmaya ve resim ve heykele
kiyaslanmaya aittir. Daha genel 6zelliklerden birkagi strebilir, galigmanin bir obje
gibi olmasi yada belirli olmasi gibi, ancak diger 6zellikler gelismeye baghdir. Sahasi
gok genis oldugundan, G¢ boyutiu galisma biyik bir ihtimalle yeni birkag tiire
bélunecektir. Her durumda, resimden daha biyik ve heykelden gok daha bilyiik
olacaktir, ki resimle kiyaslandiginda, oldukga istisnaidir, bir bigime sahip oldugu
igin, genel olarak bigim olarak adlandinlan seye gok daha yakindir. Ug boyutun
dodas! kurgulanmig olmadifindan, daha 6nce hazilanmadifindan, inandirici bir
seyler yapilabilir, neredeyse her sey. Tabi ki verilen bigimler iginde bir sey
yapilabilir, resim gibi, ancak biraz sinirlanarak ve daha az gigle ve cesitieme ile.
Heykel bir bicim kadar genel olmadig: icin, bilyik ihtimalle yalnizca gimdi oldugu
gey olabilir — ki bu da blylk bir dedigim gecirirse bagka bir sey olacag; yani
bitecedi anlamina gelir.

Ug boyut gergek alandir. Bu yanilsamadan ve tekdiize alandan, isaretierin
ve renklerin iginde ve gevresinde olugan alandan kurtulmak demektir — ki bu da
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Avrupa sanatinin en géze g¢arpan ve en uygunsuz mirasindan kurtulmaktir. Resmin
pek ¢ok sinirlamasi artik yoktur. Bir ¢aligma olmasi disinildugt kadar guglu
olabilir. Gergek alan 6zlinde, dizlem Uzerine yapilan resimden daha gucla ve
belirlidir. Agikga, (¢ boyut igindeki her sey, diizenli yada dizensiz, bir bigim olabilir,
ve duvarla, tavanla, odayla, odalarla veya cevresiyle herhangi bir iligki kurabilir,
higbir iligki kurmayabilir de. Her malzeme kullanilabilir, boyanmis yada boyanmig

gibi.

Bir galisgmanin yalnizca ilging olmasi gereklidir. Pek gok igin bittiginde
yalnizca bir 6zelligi olur. Daha 6énceki dénem sanatta karmagiklik sergilenirdi ve
ozelligi olustururdu. Yakin dénem resminde karmagikiik bicimlendirmeye ve birkag
temel bigcime dahildi, ki bunlar da cesitli ilgilere ve problemlere gore yapilirds.
Newman tarafindan yapilan bir resim sonugta Cezanne’in resminden daha basit
degildir. Ug boyutlu sanatta bir seyin timi karmasik amaglara uygun yapilir, ve
bunilar dagitilarak degil, ancak, bir bigim tarafindan ortaya konularak yapilir. Bir
caligmanin izlenmesi i¢in bakilacak pek ¢ok seye, kiyaslamalara, birer birer analiz
edilmeye ihtiyaci yoktur. Bir seyin bltanlagd, batinlik olarak kalitesi, esas ilging
olandir. Temel seyler yalnizdir ve daha yodundur, nettir ve gigludir. Onlar miras
alinmig bir bicimlendirme, bigim ¢esitiemeleri, uysal karsitliklar ve pargalar ve alan
baglantilan ile yumusatiimamigtir. Avrupa sanati, yeterli bir bitinlik ve estetik
ilginin yaninda bir alan ve igerik temsil etmek zorunda idi. 1946 éncesi Soyut sanat
ve onu takip eden resim butinin temsili olarak pargalann emrinde olma
betimlemesine devam etti. Heykel hala devam ediyor. Yeni galigmada bigim, imge,
renk ve ylizey tektir ve kismi ve dagiimis degildir. Nétr yada ihmli herhangi alanlar
yada pargalar, (herhangi) baglantilar yada gegisler yoktur. Yeni ¢aligma ve 6nceki
dénem resim ve gunimiz heykeli arasindaki fark Brunelleschi’nin Badia di
Fasole’sindeki pencerelerden birisi ile Palazzo Rucellai'nin 6n cephesi arasindaki
fark gibidir, ki o da batinde gelismemis bir dikdértgendir ve genel olarak yalnizca
son derece diizenli pargalarin bir araya toplanmasidir. [. . .]
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4.4 Robert Morris; Heykel Uzerine Notlar 1 — 3

[ . .. ] Farkhliklardan bahsederken heykelin kendi icerisinde yaratmayi
basardi§i degisikliklerden bahsetmenin zamani da gelmig gibidir. Buna mumkan
olabilecek en genig agidan yaklagmak igin 6ncelikle bir siredir heykelin iigi
alanlarinin resminkilerden farkhliginin yaninda kargitiginin da belirtiimesi gerekir.
Heykelin dogal degerleri agikiik kazandikga bu zithk da daha agikga ortaya cikar.
(Heykelin) Kendi dogasinin farkina varma sarekliliginin resmin (kendisinin) gegcirdigi
diyalektik evrimle kesinlikle ilgisi yoktur. Birincil problematik ileri dizey resmin yarim
yizyll boyunca yapisalci olusuyla alakaldir. Yapisalci 6de, alanin ylzeysel
ozelliklerinin kendi dodasi icinde yavag yavas yerlestirilerek ortaya kondu. Bu
sinirfan olan uzun bir diyalog oldu. Diger yandan heykel, yanilsama ile ilgisi
olmadigindan, elli yilik ugraginin temellerini bu yanilsama ve objeyi ele alma
isleminden, ikiylizii bir erdem gosterisiyle, geliski olugturacak bir vazgegme Uzerine
kuramazdi. Yanilsama ile kangtirnimamasi gereken kopyalama diginda alanin,
isi§in ve malzemenin heykele ait gergekleri her zaman somut olarak ve harfi harfine
(gercek anlamda) islediler. Imalan yada referanslar resmin imleyici anlayisi ile
karismadi. Eger resim objeyi ele alma pesine diismis ise, bunu yaparken kendi
maddilesmesini yok etmek icin de ayni derecede bir caba harcadi. Heykelin
dogasindan kaynaklanan zoruniu dokunsalh@ ile resmin gérsel duyarhliklarindan
kaynaklanan farkin daha agik bir sekilde ortaya konmas: gerekli idi.

Tatlin bayik bir ihtimalle heykeli temsili olmaktan kurtarip hem kullandig
goérantl, daha dogrusu gorantl olmayan tarzi hem de malzemeyi gergek anlamda
kullanmasi ile 6zerk bir bigim olarak ilk ortaya koyandi. O (Tatlin), Rodchenko ve
diger yapisaicilar Apollinaire’in ‘bir yapi, égeleri artik doga iginde bir gerekceye
sahip olmadiklan zaman mimari olur, heykel degil' savini girittiler. En azindan

9 judd gibi Morris de 1960’h yillanin soyut resim ve heykel uygulamalan hakkinda Greenberg ve Fried
gibi elegtirmenlere kargit olarak Modernist miras konusunda bir tartisma zerine yo§unlasir. Ige
‘heykel' terimini avant — garde uygulamalann aligilageimis alaninin digina tagiyarak baglasa da,
sonugta Judd’un ‘Gi¢ boyutlu caligma’ tanimimi igaret eder. Ancak Judd'un aksine argiimanlarn gestalt
tarihi lizerine bir ilgi ve Avrupa sanat — inga gelenegdi Uzerinde durur. Esas ilgi alani heykel objesinin
karakteri ya da izleyicinin tecriibesinde belirleyici oldugunu iddia ettigi (heykel objesinin) durumu, ve
bigimlendirme teknikierinin 6mek karakterleridir. Geleneksel Modernist kuram bilimsel ve teknik
modemizasyonu ima yolu ile veya agik¢a kendisinden ayirmaya meyillidir. Diger taraftan, Morris’e
gore, Uretim insan varifinin kesin bir etkinligidir; sanayi malzemelerinin ve siireclerinin cagdas
sanatg! tarafindan kullamimasinin do§al goriilmesi gerekliligi ile devam eder. llk olarak ¢ bdlom
halinde Artforum’'un Subat 1966 tarihli sayisinda yayimlanmigtir. Bkz. Ed. Charles Harrison, Paul
Wood, Art in Theory 1900 — 1990, Blackwell Publishers Ltd, 1892, Londra s. 813
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Tatlin ve diger Yapisalcilann ilk dénem c¢aligmalarinin ne figlire ne de mimariye
géndermeleri vardi. Daha sonraki yilarda Gabo, ve daha dar bir kapsamda
Pevsner ve Vantongerioo Yapisalci fikrin imgesel olmayan, mimariden bagimsiz
heykelini devam ettirdiler. Bu 6zerklik Amerika’'nin en biyik heykeltiragi olan David
Smith'in son donem calismalarinda devam etmedi. Giinimiizde imgesel oimayan
bir gereklilik durumu olma iddiasi ile tekrar ortaya sbrdlayor. [. . .]

[...] Mondrian igi ‘duygularin geciriimesi mimkiin degildir, daha dogrusu, onlann
saf niteliksel ézelliklerinin taginmasi mimkin degildir, ancak esit olan, duygular
arasindaki iligkilere yénelmez. . . Bu nedenle duygular arasindaki iligkilerin yalnizca
nesnel bir degeri olabilir. . ." demeye kadar vardirmigti. Bu algisal bir gerceklikte
belirsiz olabilir ancak sanati ele alma baglaminda durum igin bir agiklayicilik saglar.
Saglar ¢unkil sanat objelerinin iligkiler kuran acgik¢a bdltnebilir pargalan vardir.
Boyle bir durum alternatif bir soru olusturur: Yainizca bir tek 6zelligi olan bir galigma
var olabilir mi? Tek bir 6zelligi olan hicbir sey var olamayacad igin, agikgasi hayir.
Tek, saf bir duygu tam olarak tasinabilir olamaz ¢linki birden fazla 6zellik 6ne
surilen her kogulda aym anda farkh parcalar olarak algilanir: eder renk varsa o
zaman boyut da vardir; eder yassilik varsa o zaman da doku vb. Ancak yine de
bazi formlar vardir ki, eger renkten dokuya, orandan hacme, vb, pek ¢ok goreceli
duyulan yok saymazlar ise bu tdr iligkilerin bigim anlaminda yer edinmeleri
acisindan acik olarak farkh parcalar sergilemezier. Bunlar gic¢lu gestalt duyulan
yaratan basit formlardir. Pargalan bir digeri ile dylesine baglanmigtir ki algisal
aynstirmaya en (st seviyede bir direng gosterirler. Masif olanlar, yada heykele
uygulanabilir formlar géz 6nline alindiinda bu gestaltlar basit gokytziGlerdir. [...]
Kapler ve piramitler gibi basit ve dizenli gokyliziilerde batinlik hissi, gestaltin
olugsmasi igin objenin etrafinda dolagmak gerekmez. Bu bigimier goéraldiikierinde,
hemen akiimizdaki sablon ile objenin varolugsal gergekliginin ¢akistigina inanilir.
Bu anlamda inan¢ hem uzamsal bir genigleme itimadi, hem de bu geniglemenin
gorselligidir. Bir bagka deyisle, gbrsel alanla bir arada var olmaktan gok, gérsel alan
deneyiminin bir sonucu olan, anlayigin bu dzellikleridir. Bu inancin daha belirgin
dogas! ve olusum bigimi ‘seklin degigsmezligi’, ‘basitlife kargi egilim’, kinestetik
ipuglan, bellek izleri ve ruhsal faktbrler gibi aigi teorilerinin yaninda, dirbin irakhk
agisi gorintist ve retina ve beyin yapisinin dogasi gibi etkenleri de kapsar. Ug
boyutlu kiitlelerie alakalt Gestalt etkisine ait ne bu tecriibeler ne de teoriler iki
boyutta oldukian kadar net ve basit degildir. Ancak masif olanin tecriibe edilmesi,
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yassi formlarin bazi konfigirasyonlarda buttinlik tarafindan domine edilmesini yol
acarken, digerlerinin pargalara ayrilmaya egilimli olduklan gergegini ortaya
koymustur. Bu dider tur gokyizliler degerlendirmeye alindiginda aciklik kazanr.
Karmagik dizenli tirde ylzlerin sayica artmasindan kaynaklanan bir gérsel
zayiflama vardir. Altmisdort yazeyli bir figirt dazensizliginden 6tird, tek bir bakig
agisindan bile gérulse, bir biitiin olarak hissetmek, géz éniine getirmek zordur.
Isinlar, edimli duzlemler, tepesi kesik piramitler gibi basit diizensiz gokyuzlller
goreceli olarak daha kolay hayalde caniandirilirlar ve bitiin olarak hissedilirler.
Bazilannin dlizenli geometrik bigimlerden daha az tanidik olmalarn gestaltin
olusumunu engellemez. Hatta, dizensizlik belirleyici bir 6zellik haline gelir.
Karmasik diizensiz ¢okyiliziiler (6rnegin kristal olugsumlar) yeterince karmagik ve
diuzensiz olmalan halinde gérselliji neredeyse tamamen engelleyebilirler, ki bu
durumda bir kimsenin bir gestalt tecribesi yagadigini varsaymak zordur. Karmagik
dizensiz gokyiizlller pargalarin bélinmesine yol agtiklan derecede zayif gestaltlar
yaratirlar. Bu durumda kimseyi, Mondrian'in ifadesiyle, pargalan ayn oldugu icin
iligkileri kolayca geciren aktaran konuma geri géturirler. Karmasik dazenli
cokylizliler bu bakimdan daha belirsizdir. Basit olan dizenli ve dilzensizler,
boélunmis pargall bir obje olarak algilanmaya en yiksek direnci gdsterirler. Tespit
edilimek amaciyla, béliinerek pargalar arasi kolayca iligki kurulmasim saglayacak
kinklik cizgilerini ortaya koymayl basaramaziar. Ben bu diizenli ve diuzensiz
gokylizlleri basitge “birlegtirici (blthnleyici)” olarak adlandinyorum. Bu biitlinleyici
bigimleri iceren heykel, gestaltin sundugu bir tar eneriji ile birada dururcasina, sik¢a
elestirmenler arasinda bu tir iglerin analiz edilemeyecegine dair yakinmalara yol

acar.

Gestaltin karakteri, bir kez tespit edildiginde hakkindaki baitin bilginin
tiketilmesidir. (Ornedin kimse gestaltin gestaltini aragtirmaz.) Dahasi, tespit edildigi
anda pargalanmaz. Boylece kimse hem bigimden bagimsizdir hem de ona baghdir.
Bigim hakkindaki tiim bilginin tiketiimesinden dolayi 6zgir ve serbest kalinirken,
sabit ve gériinmez olusuyla da ona baglanilir.

Bigimin basitligi ile tecrlibenin basitliginin denk olmalari bir gereklilik degildir.
Birlestirici formlar iligkileri azaltmazlar. Onlan diizenierler. EGer birlestirici bigimlerin
hakim olan hiyerargik dogasi bir degismezlik iglevi gbrirse, ona 6zgi boyut, oran,
vb iligkilerin timQ bu nedenle iptal olmaz. Hatta birlikte daha birlegik ve boilinmez
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olurlar. Bu tek ve en 6nemli heykel degerinin — bigim — tim diger heykel degerleri ile
beraber daha biiyik bir bitinlik ve birlesme ile buyltilmesi, bir yandan, gecmis
heykelin dig sablon degisimi, ¢cok parcaliigi olugtururken, diger taraftan da heykel
icin hem yeni bir 6zgirliik, hem de yeni sinirlar belirlerler.

Il. Bolim

S: Izleyici (ezerek) etkilemek igin (¢caligmayi) neden daha bilyiik yapmadiniz?

C: Bir anit yapmiyordum.

S: O zaman izleyicinin yukaridan bakmasini saglamak i¢in neden daha kiglk
yapmadiniz?

C: Bir obje yapmiyordum.

— Tony Smith’'in 1.8 metrelik gelik kiipii ile ilgili sorulara yanitlar.

Yararsiz ¢ boyutlu nesnelerin bilyiiklik alani (menzili) anit ve siis arasinda
bir surekliliktir. Heykelin, genel olarak bu objelerin kutuplarinda degil, ancak
aralarinda oldugu dusundlmastir. Bugiin yapilan yeni is bu surekliligin uglan
arasinda yer edinir. Pek gogu ne figlratif ne de mimari referanslar olan bir imgeyi
temsil etmediklerinden bu galismalar ‘yapilar’ yada ‘objeler’ olarak tarif edilmistir.
Yap: kelimesi ya herhangi bir seyi yada bir seyin nasil bir araya getirildigini
tanimlar. Her kati kiitle bir objedir. Yeni galismaya 6zgi bir terim, onun degerlerini
ve standartlanini bilmek kadar énemli degildir.

Goreceli blyukligun algilanmasinda, insan vicudu bir bitin boyutlar
devamhiifina girerek, kendisini bu élcekler arasinda bir degismez olarak belirler.
Kimse kendisinden kiicllk ve blylik olanlarin hemen farkina varir. Kendimizden
kiicik olan nesnelerin, agikga, daha biyiik olan nesnelerden farkh gérildikleri
gerceginin altini gizmek onemlidir. Samimiyet 6zelligi oldukga dogrudan bir orant:
ile, kigi ile baglantih olarak boyutu kiigilerek bir objeye iligtirilir. Kamusal ézellik,
boyutun kisi ile baglantili olarak biayimesiyle orantili bir sekilde ilistirilir. Bu, kiginin
buyuk bir seyin bir pargasini degil, timinl dikkate aldigi sirece gecerlidir.
Kamusallk yada kisisellik ézellikleri nesnelere yuklenmistir. Bu, bizim objelerle
ilgilenirken (onlari) degismez blylkligimuzden gogalan yada azalan boyutlarda
uzaklagtirma tecrlbemizden kaynaklanir. Gegmisten pek ¢ok sis, Misir
zucaciyeleri, Romanesk fildigleri, vb, detayli olarak ¢ézlimlenmis ylizeyieri ile bilingli



olarak bu samimiyet tarzini kullanirlar. Yiizey aracii§: sayesinde her zaman kugik
objeleri dikkate alma bilinci ile, varigim strdirebilmek icin ince detaylarn
ayrintilarina girilmesini mamkan kilar. Gegmis dénemin kirik pargalar halinde hala
var olan bilyiik heykelleri, parcalardaki yizey gesitlemelerine isin aslinda asla sahip
olmadig: bir detay kalitesi ekieyerek, bizim gérusimizi bir gesit buyGtme (bazen
fotograf ile yapildigi gibi) oyununa davet eder. Samimi tarz ashinda kapalidir,
alansizdrr, sikistinimisgtir ve zeldir.

Belirli biyikiik, daha az yada daha ¢ok kamusal veya samimi olma
baglaminda kiginin tepkisini yapilandiran bir durum olsa da, anit sinifindaki devasa
objeler biyikluk olarak buyuklige karsi ¢ok daha belirli bir tepkiye neden olurlar.
Daha agikgas!, bir takim tepkiler igin kosgullar saglamalarinin yaninda, bayiik Slgekli
objeler blyikiaga bir 6ge olarak daha belirgin olarak sergilerler. Anitlarda ‘igek’
kalitesini olusturan da bu bilingli blyliklik saptamasidir. Olgek bilinci, degismez
olanla, kiginin vicut dlglisi ile, obje arasinda yapilan bir kiyaslama iglemidir. Ozne
ile nesne arasindaki alan bu tarz bir kiyaslama ile ortaya konur. Bu baglamda
samimi objeler icin alan yoktur. Daha biylk bir obje kendi etrafina, klg¢lk olana
kiyasla daha fazla alan dahil eder. Herhangi bir gérintinin timinin gorig alanina
girmesini sadlamak igin kisinin blylk objelerle olan mesafesini korumasi gergek
anlamda bir gerekiiliktir. Obje kiglldikce kigi daha fazla yaklasir, ve bdylece,
bunun bir sonucu olarak izleyici icin varolmasini saglayacak daha az uzamsal alana
sahip olur. Kigisel olmayan yada kamusal olanin tarzini yapilandiran, bosluktaki
obje ile bizim vicudumuz arasindaki, timaniin gérilebilmesi igin, bu zoruniu daha
blylk mesafedir. Ancak fiziksel katihm bir gereklilik oilmaya bagladigindan, 6zne ile
nesne arasinda daha genis bir yer yaratan yalnizca bu mesafedir. Biylk objelerde
gercek alamin harici olmayisi gibi, var olan igigin reddi de yoktur.

O halde anit Slgedindeki nesneler kavranmalarint saglamak igin viicuttan
kigiik objelere gore daha fazla kogullar igerirler, yani, varolduklan gercek alan ve
vicutta yer alan kinestetik talepler.

Kap gibi basit bir bigim, balyGkligh bizimkine orania arttikga, muhakkak daha
kamusal bir sekilde goriilecektir. Ebat, kiginin kendi viicuduna oranla kiglldikce,
samimiyet de@erini arttinr. Bu, ylizey, malzeme ve renk &zellikleri sabit kilinsalar
dahi gegerlidir. Hatta ebat kaglldikce detaylan blylten ylzeyin, rengin,
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malzemenin yalnizca bu 6zellikleridir. Caligmada her boyuttaki yapisal bélinmeler
detayin bir bagka bigimidir. [. .. ] Burada farkh tir nesnelerin esit (benzer) olmaya
baglamasina dair bir sani var. ‘Detay’ terimi burada ézel ve negatif bir anlamda
kullaniliyor ve belirli elemanlarin bitiinden ayrilmasina olanak tantyip, bu sayede
caligmanin kendi icerisinde iligkiler olugsturmasina yol agarak, galigmayi samimiyete
yénlendiren tim etkenlere gondermede bulunan (terim) olarak anlagiimasi
gerekiyor. Heykelin fizikselligine yabanci bir ortam oldudu igin rengin
vurgulanmasina karsi yakin gegmiste yikselen itirazlann yaninda, detay olarak
islevselligi baglaminda da baska bir itiraz ayrica buna eklenebilir. Yani, yogun renk
belirli bir unsur olarak c¢alismanin butinanden dahili bir iligki olugturmak igin
kendisini ayinr. Ayni sey belirli, hissi maizemeler ve etkileyici seckinlikteki
tamamlamalarin vurgulanmasi adina da soylenebilir. Yeni heykelde bu samimiyet
yaratan iligkilerin belirli bir kismindan kurtulunmustur. Sanatg¢inin el izleri aracihgiyla
slirecin izlenebilmesi gibi seyler artik kesinlikle ortadan kalkmigtir. Ancak yeni
calismalarin bazilannda bu samimiyet Oretici durumilarin en kétiisti ve gésteriggisi,
genel olarak imgeler Gretiminin veya degisiminin gosteriimesinde ortaya konan,
uygulamalardaki matematik yada mihendislie ait bilimsel 6Jedir. Bu Jasper
Johns’un bir mantik sisteminin tilkenmesinin imgeyi kapatip, bitirdigi ve resmi
olusturdugu say: ve alfabe resimierinde olaganista ise yaramis olabilir (ve o bu tir
dustncenin ilk 6rnegdidir). Ancak ¢alismada ¢ift degiskenli matematige, tensegrite
tekniklerine, matematiksel isletme modillerine, dizilere, vb, bagvurmak, Kibist
. estetigin pargalarin iligkilendirilmesi igin uyguniuk ve mantia sahip olmasinin
yalmizca bir bagka uygulamasidir. Daha iyi yeni ¢aligma iligkileri igin digina alir ve
onlan alanin, 1s1§in ve izleyicinin gértis alaninin bir fonksiyonu yapar. Obje yeni
estetik terimierinden yalnizca ama yalnizca bir tanesidir. Kisinin ¢aligma ile ayni
alanda varolarak kendinin bilincinde olmasi, pek ¢ok dahili iligkiyi iceren énceki
dénem c¢alismadan daha glgclidir ve bu nedenle baz) bakimlardan daha
yansimacidir. Kisi, objeyi, 1s1k ve uzamsal baglamda cesiti pozisyonlarla ve
dedisken kosullar altinda degerlendirerek, iligkileri kendisinin olusturdugunun
gecmise gbre daha fazla bilincindedir. Her dahili iligki, ister yapisal bir bolinme,
zengin bir ylzey yada sizin sahip oldugunuz ile olusturulsun, objenin kamusal,
digsal kalitesini azaltir ve bu detaylarin izleyiciyi ¢alisma ile samimi bir iligki igine
sokup, objenin varoldugu alanin digina gikartmasina neden olacak agamaya sokar.

% % ¥
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Bélinmez ve dagiimaz biitiin olan gestaltin olugmasi igin galismanin kendi
bagina varolabilme baglaminda ézerk olmasi gerekirken, asil estetik terimler bu
6zerk objeye dahil degil bagimsizdiriar ve belirli tariflerini alan ve igik ve izleyicinin
fiziksel gériis agisina 06zgi olarak bulan sabitlenmemis degiskenler olarak
varoluriar. Calismanin yalnizca bir gérintsi anidir. gestaltin kavranmasi.
Calismanin tecriibe edilmesi muhakkak zaman iginde olur. Amag, Kibizmin tek
dizlemde eszamanli gériintiilere ilgisinin tamamen karsitidir. Yeni galigmalardan
bazilan heykel terimlerini, hangi belirli tOr objelerin hangi durumlarda gérildiklerine
daha israrli bir gekilde odaklanarak genigletmigtir. Bu yeni kosullarda, objenin
kendisinin dikkatlice yerlestiriimesi bu terimlerden yalnizca bir tanesi olmustur.
Yodun dahili iligkileri ile g6z alan duyumsal obje reddediimek zorundadir.
Calismanin genigleyen durumda bir terim olarak yerini korumasi i¢in bu kadar ¢ok
etkenin dikkate alinma gerekliligi, objenin kendisine olan ilginin ancak eksiidigini
ortaya koyar. Ancak simdiki endigeler tiim bu durum igbirliginin kontrol edilmesinin
c¢ok uzagindadir. Kontrol ancak obje, i1sik, alan, kitle degiskenleri iglevsel ise
gereklidir. Objenin kendisi daha az 6nemli olmamigtir. Yalnizca kendisinin dnemi

azalmigtir. [...]
lil. Boliim Notlar ve Mantiksiz Sonuglar

Yapilar. Bu tarz igler sikga farkli odaklarla iligkilendirililer ancak dahasi,
yada daha kesin olarak, pargalar, dénugumleri (degisimleri) ve diger dediskenleri
icin ‘sebepler’ belirtiler. Tasarlanmig sistemin didaktizmi yada galigmanin fiziksel
variginin &tesine eklenen bilgi ya agik yada sakhdir. Gruplardan, dizilerden,
modullerden, permutasyonlardan yada diger basit sistemlerden sikga yararlanilir.
Bu tarz ig sik¢a didaktizmin sinirimi titiz olma adina asar. Bazen iginde fiziksel
olanin puriten sipheciligi vardir. Daha az 6nemli i bazen sade ve sissiiz,
manttksal ve giivensizdir.

Resim ile ilgili sorun aslinda kaginilmaz yaniisamacihid degildir. Ancak
miras alinmig bu yanilsama kendisi ile birlikte gergek olmayan bir zor anlasilirlik ve
belirsiz bir anigtirma getirir. Bu tarz artik antika olmustur. (Onunla ilgili olarak)
Ozellikle antika olan ise, bir diizlem Gzerine isaretienerek ortaya konan tecriibenin
béluctligidur. Bunun olus nedeninin belli kiltarel ve tarihsel nedenleri vardir. Uzun
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bir siire boyunca nesne ve imleme ikilemi, igin kendi iginde sikca duzenlenen
yeniliklerin zorlamasiyla kendi varligim strdirdd. Ancak giderek zayifladi ve
sonunda ikna kabiliyeti tikendi. Tecriibenin ikilemi yeterince dogrudan degildir.
Kendi igerisine belirsizlik eklenen, deneysel ve faydac bir gelecege kabul edilemez.
Tarzin kendisi — takip eden kaliteden ziyade — yikumliliklerini yerine getirmeyisini,
ginimizde en iyi resimlerden bazilarinin gergeklik ve benzerligi alanin
bigimlendirmesi ile vurgulamakla ugragmama gercegi ile ortaya koyar gibidir.

Gunumizdeki galismalar gegmis dénem caligmalarindan oldukga farkli
kilan yeni, yabancil maizeme kullanimi degildir. Hatta, resimde agikga halledildigi
lizere, hiyerargik ve derlemeci olmayan yapilandirma da degildir. Fark, isin
olusturuimasinin altinda yatan dizenin turindedir. Bu dizen daha 6nceki sanat
diizenleri Gzerine kuruimamisgtir, ancak kdiltiirel olarak o kadar temel bir diizendir ki,
acikhgi onu neredeyse fark edilmez yapar. Yeni G¢ boyutlu caligma, kendini
bigimlendirmenin Neolitk dénemden, doruga ulastd sanayi Gretimindeki
teknolojiye dek kullanimda olan kiiittrel altyapisini yakalamigtir ve geligtirmistir.

Yeni (¢ boyutlu sanatin gesitli odaklanmalan ve amaglarini bir araya
toplamak (izerine bazi gerekgeler vardir. Bigimbilimsel olarak ortak elemanlar
vardir: simetri, slre¢ izlerinden yoksunluk, soyutlama, parcalarin hiyerarsik
olmayan dagiimi, antropomorfik olmayan intibak, genel butinlik. Bu sabitler,
olasitikla, genel betimlemenin temellerini olustururiar. ligili betimieme genig ve 6zel
bir sekilde gondermecidir: gegmisin heykel bigimine génderme yapmaz. Génderme
baglantilan, gegmis dénem sanatina degil, Uretiimis nesneleredir. Bu baglamda
galismanin Pop sanat ile yakinhg vardir. Ancak soyut calisma farkli bir kaitor
seviyesi ile bagiantt kurar.

Calismalarin ¢odu atdlye diginda yapilir. — Heykelin her zaman 6&zel
zanaatkar ve ybntemlerden faydalanmasi ile hemen hemen aynt olarak -
Uzmanlagmig fabrikalar ve atolyeler kullaniir. Atélyelerde kullanilan genel
bicimlendirme yéntemleri ileri sanayi bigimlendirilmesi ile kiyaslandijinda basittir.
Bu noktada makine tipi Gretimin baglantis! bicimlendirme metotlarindan daha g¢ok
maizemenin kullaniminda yatar. Yani, endistriyel ve yapisal malzemeler bazen,
daha az yada ¢ok, yahn hallerinde kullanihriar, ancak kullanilan bigimlendirme
yéntemleri yardim alinmig el zanaatkarhdi ile baglantihdir. Metal caligma genelde

68



bukdlar, kesilir, kaynaklanir. Plastik, yapisal olanaklarn ile heniz kesgfedilmeye
baglanmistir; sik¢a geleneksel destek malzemelerin ylzeyini kaplama iglevini gérr.
Desteklenmis plastiklerin tiriz (pervaz, kornig) badlantisi, pahaliiginin yaninda,
malzemenin dogrudan yapisal kullaniminda sundugu genis olanakiar ile
kullanilabilir bir bigimlendirme yéntemi olmaya bashyor. Vakum (bosluk)
bigcimlendirmesi, tabakalama ile karmagik bigimler yaratmak igin en uygun
ydntemdir. Hala pahalidir. Daha iyi plastikleri ist ile bigimlendiriimesi — ve metal igin
kiyaslanabilecek yontem, benzer kalip istampa — hala g¢odu sanatginin araci
olmaktan ¢ok uzaktadir. Coguniukla kullaniian, endistriyel islemler olarak
adlandirilan seyler ince zevklerin alt seviyesindedir. Bu, imgeyi, bigimiendirmenin
en ulagiabilir tirlerinin, dizlemsel ve gizgisel (dogrusal) olana uygun olmasiyla

etkiler.

Bu noktaya kadar bigimiendirmenin en belli birimi, e§er paradigma degilse,
kip yada dikdértgen parcadir. Bu, dagitim ve yerlestirme yéntemi olarak dik agili
izgara ile birlikte, kaltirel bicimlendirme teriminin merkezinde bir tiir bigimbirim ve
sentaks sunar. Bir araya gelerek, dikdortgen nesnelerin ve dik acilarin
yerlestiriimesini, bigimlendirmenin en yararli araglan oimasina katkida bulunan pek
¢ok nesne vardir. Uretim mekanigi etkenlerden biridir: gamur tuglatarin tretiminden,
dilimlenen, istiflenen, yollanan ham maddelerin siirekli akigini igeren metalbilimsel
slirece. Bu pargalarin, tabakalar gibi strekli formlardan fabrika ¢ikish esyalara,
daha farkh kullanimlan, déktntanin dikdortgeniigin surdtriimesi adina elenmesine
tegvik etmistir.

Sirekli stoklardan birimlere kopyalayarak bigimlendirme resmin bir tarafidir.
ik pargalardan daha biyiik battinler inga etmek ise diger bir taraf. En az yiize sahip
birim, kendisini aslen hem g¢ekil ve seviyeye, hem de azalan kibik ve tugla
bigimleri olan kapalt gruplara yerlestirir. Bu kadar gok uretimis nesne igin
‘bigimbirim’ olmay: strdirmesinin iyi bir nedeni vardir. Hatta muhtemelen parcanin
bitinl olugturmasinin en basit ydntemini sunar. Herhangi bir sayidaki dikdértgen
gruplar olasi genislemeyi isaret ederler; sayilari ne kadar az olursa olsun, ister
boslukta ayn birimler olarak dagitilsin veya bir digeri ile fiziksel temas iginde olsun,
tamamianmamighid! ima etmezler. Daha sonraki evrede olusturulan daha bilyik
bitdn, bigimbilimsel olarak kendisini olusturan birimlerie aym olma egilimindedir.
Birden fazlaya, izgara tipi dizenleme kullaniidi§i sirece bitin muhafaza edilir.
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Maniple edici bu yénlerinin yaninda, bu tarz bigimlendirme ve dagitimin altinda
varoldu§u birkag sabit durum vardir: bir kati temel alan kitle ve yergekimi. Bu iki
terim olmadan stabilizasyon ve yatay ve dikeyin agik intibaki konu ile bu kadar
baglantih olmayabilir. Farkh kosullar altinda, fiziksel dizilimin farkh sistemleri
olusabilir. Uzayda yapilan farkh galigmalar, yada derin okyanus istasyonian,
bicimlendirme ve yerlestirmenin bu bilinen yaklagimini, ve ayni zamanda kiginin
alan ve objeye bagiantili olarak kendisini konumiandirmasini degistirebilirler.

Bu tarz calisma aciklik, genigleyebilirlik, ulagtlabilirlik, kamusaliik, tekrar
edilebilirlik, itidallik, dogrudanhik, ivedilik hissine ve gériinimiine sahiptir ve, hicbiri
negatif olmayan, birka¢ sosyal imasi olan eligi zanaatkarligt yerine net kararlar ile
bigimlendirilmigtir. Bu tarz galigma, tecrilbenin kendi Gstin nitelikli algiarini
glvenceye aldigi, seckin bir 6zellife 6zlem duyanlar igin siphesiz sikici olacaktir.

Fiziksel bir genisleme ydntemi olarak dikdértgen birim ve izgara, ayni
zamanda en hareketsiz ve en az organik olandir. Simdi mimaride ihtiyag duyulan ve
yiksek hiz seyahatleri (teknolojisi) tarafindan talep edilen yapisal bigimler igin,
bicimin acikga modasi gegmistir. Daha iglevsel sikigtirma — gerilim ilkeleri genel
olarak egri bilesenlerin organik bi¢imini igerirler. Bazi bakimlardan bu bigim yiksek
islevselligini ortaya koyar — 6rnedin vurgulanan bigimierin tasarimina dahil olan
‘calisma’ bir sekilde yansitilir. Egri bilesen galismalar, dizlem y{izeyleri — hem yassi
hem de yuvarlak — tasarnm yoluyla 6zel bir glicl isaret etmezken devreye girerler.
Gerilim altindaki yzeyler antropomorfiktir: onlar vicudun stati iginde oldugu kadar,
calismalarin stresi altindadir. Gerilim yansitmayan nesneler, insan ile olan
aynicaliklarini en agik sekilde ortaya koyarlar. Onlar daha net objelerdir. Bagimsiz
neshenin bu 6zel roliinii Gstlenen kiipin kendisi degildir — yalnizca bunu en agik ve
iyi sekilde yapan bigimdir. Herhangi bir noktalarinda dik agly1 kaginilmaz olarak
iceren diger dizenli bigimler esit bagimsizlikia iglerler. Bu bigimlerin bosglukta
yerlestirilmeleri, tabi ki, bagimsiziiklarinin devami igin aym énemdedir. Yapisal
islevselliik ilkelerinin gériintritkleri, nesnenin bagimsizigim yok eden bir etken
olabilir. Gérinirlik 6zerk kaliteyi etkiler ve objenin varolusu disinda bir gérev
temsili ima eder. Yeni sanatin teknolojiden kesinlikle almadi§i sey, aletieri ve
yapilan istisnasiz olarak basitlegtiren bu telelojik odaktir. Ne de endustriyel bir
‘géranti’'yl taklit etmenin pesgindedir. Bu baya@idir. Kévranan sey, uzun sredir
kullanimda olan bazi bigimierin akla uygunluklandir.

70



Nesnelerin altinda varolacadi kosuilar zaten buradadir. Enerji ve bilginin ve
bicimlendirmek igin malzemenin c¢okg¢a genislemis yoénetimi de. Gelecegin
bigimlendirme olanaklari ani rahatlamalara katilarak formu ve nasil islediklerini
temsil ederler. Hazir nesnelerin dodasini kavrayarak ve kullanarak yeni ¢ boyutlu
sanat, ‘sanatsalifin’ Ronesans’tan beri her sanat evresini kisitlayan sikici
dénglsini kirmigtir. Hala sanattir. Sanat olarak kullanilan her gsey sanat olarak
tanimlanmalidir. Yeni calisma gelenede devam eder ancak nesneler yapmanin bir
bagka sanat tabanli diizen mirasini reddeder. Amaglar farkiidir, sonuglar farkldr,

deneyim de.
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4.5 Michael Fried: Sanat ve Nesnellik®

Minimal Sanat, ABC Sanat, Temel Yapilar, ve Belirli Nesneler olarak da
bilinen ¢esitli girigimler fazlasiyla ideolojiktir. Kelimelerle formile edilebilecek bir
bildiride bulunma ve yer iggal etme amacindadir, ve aslinda 6nde gelen baz
uygulamacilar tarafindan formile edilmistir. Eger bu bir taraftan onu modernist
resim ve heykelden ayiracaksa, o zaman diger taraftan da — benim literalist sanat
olarak adlandirmay! tercih ettiim — Minimal Sanat ve Pop yada Op sanat
arasindaki 6énemli bir farklihg da isaret eder. Literalist sanat baglangicindan itibaren
begeni tarihinin bir bélimi olmaktan fazlasina bali§ olmusgtur. Daha gok duyarlilik
tarihine — neredeyse dogal tarihe — aittir; ve izole edilmig bir bdlim degildir, ancak
genel ve yaygin bir durumun ifadesidir. Ciddiyeti, literalist sanatin iggal etmeyi
amagcladigi pozisyonu tanimladigi veya yerini saptadii modernist resim ve heykelin
her ikisi ile de baglantili olmasi gergeginden kaynakianir. (Kanimca bu, herhangi bir
seyin pozisyon olarak adlandirimayr hak etmek icin bildirmesi gereken esas
seydir.) Literalist sanat kendisini agikga ne o, ne de digeri olarak tanimlar; aksine,
belirli teredditler ile harekete gegiriimistir, yada daha kétist, her ikisi icin de; sahip
olmay! amagladidi, tam olarak degil muhtemelen, yada hemen degil, onlarn yerini
almaktir, ancak her iki kosulda da kendisini her ikisi ile de temellendirebilecek bir
bagimsiz sanat olarak yer edinerek.

Resim karsisindaki Literalist dava iki dayanak ile suglamada bulunur;
Neredeyse tim resimlerde bulunan mantiksal karakter; ve her yerde bulunur olma
durumu, resimsel yanilsamanin sanal tutsaklik gergegi, Donald Judd'a gére,

® Bu metin Fried'in Literalistler olarak adlandirdig1 Judd ve Morris’nin iddialarina yanttidir. Fried,
¢lrimas bir duyarlilik olarak tanimiadifi seye karsi durarak Modernizmin ‘soyutlama’ uygulamasini ve
onu farkli kilan karakteristigini ve erdemini tekrarlar. Fried’a gbre nesne ve izleyici arasindaki iligkiyi
teatrallestirmesi literalist sanatin ¢lirimislaginan bir belirtisidir ve otantik Modernist sanat tecriibesi
hem nesnellik hem de siireklilik hissinin yok edilmesini igerir. Gevirinin yapildift metin ilk kez 1967
yazinda Artforum’'da yayimlanmigtir. ‘Amerikan Heykeli'ne ayrilan bu &zel sayi Morris’nin ‘Heykel
Uzerine Notlar 1 — 3’ ve LeWitt'in ‘Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar adli makalelerini de kapsar.
Fried"in bu metninin yayimlanmas: Modernist gelenek igindeki aynmlan dramatize ettigi gibi, Idealizm
ve Ozdekgige yonelik felsefi baghhigin da aslinda ne kadar kékten bir aynm iginde oldugunu ortaya
koyar. Bkz. Ed. Charles Harrison, Paul Wood, Art In Theory 1900 — 1980, Blackwell Publishers Ltd,
1992, lLondra s. 822
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“Pargalar arasinda iligki kurmaya basladiginda, ilk olarak, ragbet géren bir bitiine —
tuvalin dikdértgeni — ve belirli pargalara sahip oldugunu varsayarsin, ki bu berbat bir
durumdur, ¢linkd ashinda sahip olman gereken sey belirli bir biitiin ve birkag yada
belki de higbir pargadir.”

Yakin dénem modernist resimde oldugu gibi, dayanagin bigimi daha fazla
vurgulandikga, durum daha da sikigik bir hal alir. [...] Resim burada tikenmek
Uizere olan, temel bir problem igin kabul edilebilir gézimierin — resme ait ylzeyin
nasil organize edilecegi gibi — siddetle yasaklandigi bir sanat olarak kabul edilir.
Literalist bakis agisiyla, dikdértgen yerine bigimlendiriimis dayanaklarin kullaniimasi
istirabl yalnizca devam ettirir. Gériintr ¢6zim, U¢ boyut adina tek bir yuzeyde
calismaktan vazgegmektir.

Litaralist tavrin heykel karsisinda durusu daha belirsizdir. Ornegin Judd,
belirli objeler olarak adlandirdiklarinin heykelden farkli bir gey oldugunu dasantr
gibidir, Robert Morris ise kendi kangtinlamaz literalist galismalarni Yapisalci
gelenegin Tatlin, Rodchenko, Gabo, Pevsner, ve Vantongerioo tarafindan
yerlestiriien sapma geleneginin devami olarak sunar. Ancak bu ve diger
anlagmaziiklar Judd ve Morris’'in sahip olduklan ortak gériusierden daha az
dénemlidir. Her geyin 6tesinde onlar, pek gok resmin oldugu gibi, heykelin de ‘parca
parga, ekleyerek, dizenlenerek yapilmasina’ ve ‘belirli 6delerin . . . bitinden
ayrilmasina, bdylece galisma iginde dahili iligkiler olusmasina’ karsidirlar. (Onlar
David Smith ve Antony Caro’nun caligmalanni da bu tarife dahil ederler.) Pek gok
heykelin ‘parga parga’ ve ‘mantiksal’ 6zelliginin Judd'un anthropomorphism
tanimiamasi ile iligkisinin altini ¢izmek &nemiidir: ‘Bir 1gin itilir; bir parca demir bir
hareketi izler; birlikte natiralistik ve antropomorfik bir bigim olustururiar. Alan
tekabill eder.’ Bu tir ‘gok pargall, degismis’ heykele kargi Judd ve Morris butlnlik,
teklik, ve gérinmezligi deder olarak sunarlar — bir galigmanin olabildigince ‘tek bir
sey’ olmasi, tek bir ‘Belirli Obje’. [ ... ] Hem Judd hem Morris i¢in . . . kritik etken
bigimdir. Morris’in ‘buttnleyici bigimieri’ tek bir bigim diginda kavranmaya direnen
cokyUzlulerdir: gestalt basitge ‘dedismez, bilinen’ bigimdir. Ve seklin kendisi, bu
sistemde, ‘en o6nemli heykel degeridir. Ayni sekilde, Judd kendi iginden
bahsederken suna isaret etmigtir:
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“temel sorun tamamen diz olmayan herhangi bir seyin bir sekilde pargalara sahip
olmaya baglamasidir. Esas olan galigabilmek ve farkh seyler yapmak ve yine de bir
parganin sahip oldudu bitdnliga dagitmamaktir. Benim igin piringli parga ve bes
dikey tim bu parganin Gzerindedir.”

Bigcim objedir: her kosulda, objenin bltlnligind koruyan bigimin tekligidir.
Ben, pek ¢ok sanat elestirmeni tarafindan bahsedildigi gibi bu bigim vurgusunun
etki lehine calistdini ve Judd ve Morris'in bigimlerinin iglerinin bog oldugunu
distniyorum.

Bigim, gegtigimiz birkag yil iginde en dnemli resimler icin de merkezi oldu.
Son birka¢ denememde Noland, Olitsky, ve Stella'nin ¢alismalannda nesnelerin
temel 6zelligi olarak bigim ve resim araci olarak bigim arasinda nasil bir kargithik
meydana geldigini gbéstermeye calishm. Kabaca, belirli bir resmin basarisi yada
bagansizligi bigim olarak kendisini yok etmesine yada ayak siirimesine yada bi¢im
oldugu kanaatinin zorlanmasina — yada bunu yapip yapmadidi sorusunu nasil
savacad yada atlatacagina — dayandiriimaya baglandi. Olitsky’nin ilk dénem
paskirtme resimieri bicime sadik kalmanin yada kalmamanin en saf émekleridir;
daha yakin dénem resimleri ise, Noland ve Stella'nin yakin dénem ¢aligmalannin
en iyi 6rneklerinde oldugu gibi, belirli bir resmin bigime sadik kalma talebi gesitli
yollarla savilmig ve gegistirilmigtir. Bu ihtilafta ortaya konan, sorgulanan resim veya
objelerin resim yada obje olarak tecriibe edilmeleridir. ve resim olarak tarif
edilmelerine karar veren (sey) bir bigime sahip cima talebi ile ugragmalaridir. Aksi
taktirde obje diginda higbir sey olarak tecrilbe edilemezier. Modernist resim, kendi
nesnelliini yenme yada tart etme zoruniulugunun farkina varmis olmas: ile
ozetlenebilir, ve bu projede can alici etken bigimdir, ancak resme ait olmasi
gereken bigim — resimsel olmalidir, gergek, yada yalnizca gergek degil. Literalist
sanat her geyi, objenin belirli bir dzelligi olarak bigim ile, aksi takdirde, gergekte,
objenin kendi dogdruludu iginde sinirfandirir. Amagladigi, kendi nesnelligini yenmek
yada uzaklagtirmak degil, aksine bu gibi nesnellikleri ortaya gikanp, yansitmaktir.

‘Heykelin Yeniligi' adl denemesinde Clement Greenberg baslangicindan
beri literalist sanatla baglantisi olan varolma etkisinden séz eder. [...]
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Varlik, ebat yada sanat — olmayanin géruntiisii ile muzakere edilebilir.
Dahasi, bugiin, ve birkag yildir, sanat —olmayanin tanimi oldukga belirgindir. ‘Soyut
Ifadecilik Sonrasi’ (adli makalesinde) Greenberg ‘geriimis yada teyellenmis bir tuval
halihazirda bir resim olarak vardir — ancak muhakkak bagaril bir resim olarak degil’
diye yazar. Bu nedenle, ‘Heykelin Yeniligi'nde belirttigi gibi ‘sanat — olmayanin
gorintisa artik resim igin elde edilebilir degildir'. Onun yerine, ‘sanat ile sanat —
olmayan arasindaki sinir, heykelin bulundugu, sanat olmayan her maddi seyin ayni
zamanda sanat da oldugu Gg boyutta aranmalidir’. Greenberg s6yle devam eder:

“‘Simdilerde makine gériintiisiinden kaginiliyor, g¢iinkii sanat — olmayanin
goruntasiine karsi yeterince gidemiyor, ki zannedersem o — kiyaslandidinda daha
sanatsal olan makine gériintisiiniin aksine — géze en az seviyede ‘ilging’ bir olay
sunan ‘hareketsiz’ bir gérintiddr (ve ben Tinguely'i diglindigimde buna katilinm).
Yine de, nesne ne kadar basit olursa olsun, yiizey, kontir ve uzamsal araliklarin
iligkileri ve kargilikh iligkileri oldugu gibi kalir. Minimal galigmalar, ginimiizde
neredeyse her gey gibi, sanat olarak okunabilir — bir kapi, masa, yada bog bir kagit
tabakas! dahil... Ancak sanat — olmama durumuna daha yakin bir sanatin su anda
tasavvur edilmesi yada disdndimesi mamkin degil gibidir.”

‘Sanat ~ olmama durumu’nun bu baglamda anlami benim nesnellik olarak
adlandirageldigimdir. Sanki nesnellik tek bagina, glinimiz kosullarinda bir seyin
kimligini saglarmiggasina, sanat — olmayan gibi olmadan, en azindan ne heykel ne
de resim (olarak), yada bir sanat galigmasiymis gibi — tam olarak modemnist bir
resim yada heykel — zaruri bazi agilardan bir obje degildiler.

Her kosulda, — neredeyse kendi basina bir sanat olarak — nesnelligin
literalist destedi ve modernist resmin kendisini bigim ortami araciligi ile kendi
nesnelligini yenme ve tart etmesini zorunlu kilmasi arasinda kesin bir karsithk
vardir. Aslinda, yakin ddnem modernist resmin perspektifinden, literalist durum
yalnizca yabanci degil kendisine karsit da olan bir duyarhikk ortaya koyar: bu
perspektiften, sanatin talepleri ve nesnelligin kogullan dogrudan uyusmaziik iginde
gibidir.
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Burada su soru ortaya gikar: nesnellii, literalistler tarafindan yansitildigi ve
temeliendirildigi sekilde, yalnizca yakin donem modernist resim perspektifinden

sanat karsiti yapan sey nedir?

Benim 6nermek istedigim yanit sudur: nesnelligin literalist destegi yeni tir
bir tiyatro igin bir mazeretten bagka bir sey degildir;, ve tiyatro simdi sanatin
inkandir.

Literalist duyarliik teatraldir ¢iinkil, baslangi¢ olarak, izleyicinin literalist
calisma ile kargilastiinda olusan gergek kosullar ile ilgilenir. Morris bunu agikga
yapar. Daha 6nceki sanatta ‘calismadan elde edilebilecek olan kesinlikle (kendi)
icine yerlestirilir iken’, literalist sanata ait tecribe bir durum igindeki bir objeye aittir
- neredeyse tanimsal olarak izleyiciyi de igerir. [ .. .]

Morris bu bilincin, bir parganin degisik noktalardan gériniminin sirekli
kiyaslanmasina karsi olarak, ‘dedgismezin gict, bilinen bigim, gestalt’ ile
¢ogalacagina inanir. Bu, ayni zamanda pek ¢ok literalist galigmanin bilyik 6lgedi ile
de yogunlastinlir [ . . . ] Obje biiylidikce onunla aramiza daha fazla mesafe
koymaya zorianiriz:

“Kigisel olmayan yada kamusal olanin [ki Morris bunu savunur] tarzini yapilandiran,
bogluktaki obje ile bizim viicudumuz arasindaki, timiniin gérilebilmesi igin, bu
zorunlu daha blyik mesafedir. Ancak fiziksel katiim bir gereklilik olmaya
bagladigindan, 6zne ile nesne arasinda daha genis bir yer yaratan yalnizca bu
mesafedir.”

Morris’in ‘kigisel olmayan yada kamusal olan’ diglincesinin teatralligi apagik
ortadadir: parganin blyukluga, iligkili olmayan, bitunleyici 6zelligi ile baglantil
olarak — yalnizca fiziksel olarak degil ancak fiziksel (olarak da) — izleyiciyi
uzaklasgtirir. Denilebilir ki, tam olarak izleyiciyi bir 6zne ve pargayi bir muamma. . .
bir obje yapan bu uzaklagtirmadir. Ancak bu parganin buyiidikce ‘kamusal’
6zelliginin daha emniyetli bir sekilde yerlesecedi anlamina geimez; tersine, ‘belirli
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bir buylklugin o6tesinde, obje bogucu olabilir ve devasa digek yuklenmig terime
dénlusar. Morris yalnizca biylklak araciigindan gok belirli bir dlgek buyukiagi
gerektiren nesnellik yolu ile varlik elde etmek ister [ ... ] ... literalist caligma olan
seyler bir sekilde izleyici ile kargilasmak durumundadir — denilebilir ki, yalnizca
onun alanina deg@il aym zamanda onun yoluyla yerlestiriimelidirler. Morris buniann

higbirisini iddia etmez,

“objenin kendisine olan ilginin ancak eksildigini ortaya koyar. Ancak simdiki
endigeler tim bu durum igbirliginin kontrol edilmesinin ¢ok uzagindadir. Kontrol
ancak obje, 1sik, alan, kiitle degiskenleri islevsel ise gereklidir. Objenin kendisi daha
az énemli olmamgtir. Yalnizca kendisinin 6nemi azalmigtir.”

Kanimca bu ‘tim durum’un tam olarak ne anlama geldigi isaret etmek
énemlidir. goriniige gore, izleyicinin viicudu da dahil olmak {izere — tumi. Sanki,
onun goériintl alaninda duruma ve ayni nedenden sorgulanan deneyime karsi kendi
alakasizhgini ilan eden higbir sey — yada dikkate alacadi herhangi bir sey — yok.
Aksine, bir geyin algilanabilmesi igin, onun durumun bir pargasi olarak algilanmasi
gerekir. Her sey gegerlidir — objenin bir pargasi olarak degil, kendi nesnelliginin
kanittandigi ve bu nesnellijin en azindan kismen baglantili oldugu durumun bir
parcgast olarak.

v

Ayrica, literalist sanatin varligi, ki ik ¢ézimleyen Greenberg olmustur,
temelde teatral bir etki ve 6zelliktir — bir tir sahne varhi§. Literalist sanat yalnizca
kendisini fazlasiyla belli etmesi ve, bazen, saldirganlig: ile degil, ayni zamanda
¢alismanin izleyiciden aldigi 6zel ortaklik (karmasa) ile de bir iglevdir. izleyicinin
degerlendirmeye almasini talep ettigi zaman bir seyin varlik sahibi oldugu
sOylenmigtir, ciddiye alarak — ve bu talep yalnizca onun bilincinde oimayi ve, tabir
caizse, uygun davranmayi igerir. (Bazi ciddiyet tarzlan igin kendisi tarafindan
izleyiciye kapatilir, drnegin yakin dénem resim ve heykelin en iyilerinin yerlestirdigi
gibi. Ancak yine de bunlar tam olarak insanlarin evde hissettikleri yada tahammit
edebilecekleri ciddiyet tarzian degildirler.) Burada yine sorgulanan is tarafindan
uzaklagtinima tecriibesi can alici nokta gibidir: izleyici kendisinin bir 6zne olarak,
belirsiz, agik — sonlu — ve kesinlik saglamayan - bir iligki ile duvar veya yerdeki
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umursamaz obje karsisinda durmasi gerektigini samir. Hatta benim disiincem, bu
tir objeler tarafindan uzaklagtinimanin, bir bagka kiginin sessiz varigh tarafindan
uzaklastinimaktan, yada dolugmaktan, tamamen farkh olmadiidir; literalist
objelerle beklenmedik karsilagma tecriibeleri — 6rnegin, olduk¢a karanlk odalarda —
yalnizca bu agidan bile, ani dahi olsa, fazlasiyla rahatsiz edici olabilir.

Bunun bu sekilde olusunun baslica ¢ nedeni vardir. liki, literalist
calismalardan pek gogunun boyutu, Morris’in dedi§i gibi, insan vicudu ile oldukca
yakin kiyaslanir. [ . . . ] lkincisi, literalist idealler olarak iligkisizlije, birlige ve
bitinlige en fazla yaklagma baglaminda ginlik yasamda kargilagilan varliklar
yada olusglar diger kigilerdir. Aynm sekilde, literalist (sanatin) simetri ve genel olarak
‘basitce dlizen . . . bir seyin ardindan dijer sey’ turlinden bir dizen tercihi
kdklesmistir, Judd’'un disGndaga gibi, onlari her ne olarak ele aliyorsa, yeni felsefi
ve bilimsel ilkelerde, degil, ancak doganin iginde. Ve uglnci olarak, pek cok
literalist caligmanin boglugu (sahteligi) — bir ige sahip olma &zellii ~ neredeyse
apagcik antropomorfiktir. [...]

Vv

Ben de o zaman literalist diglincenin ve uygulamanin merkezinde bir tar
gizil yada sakl natiralizmin, hatta antropomorfizmin yatti§ini ileri stirGiyorum. Variik
kavrami Tony Smith’in ifadesinde oldugu gibi, sikga olmasa da yine de oldukga
agikga dile getirilir, ‘ben onlan ['her zaman’ yaptigi heykeller gibi] heykel olarak
degil, bir variik tari olarak dustindtim’. Litaralistlerin sahip oldugu antropomorfizmin
gizilligi yada sakliigy, sahit oldugumuz tzere, David Smith ve Antony Caro’nun
heykelleri gibi kargiti olduklan modemist sanati 6zgirce antropomorfik olarak
niteleyebildikleri bir gekilde olmustur — hayali bir baglangigla, digleri heniiz gekilmis
bir niteleme. Ayru sekilde, yine de, literalist sanatta yanhs olan sey antropomorfik
olmasi degil, antropomorfizminin anlam ve, ayni dizeyde, gizlilijinin onulmaz
teatralliidir. [ . . . 1 Simdiye kadar iddiasinda bulundugum temelde teatral olan
galisma ile olmayan arasindaki can alict farkliliktir. Aralarindaki fark her ne ise,
Bladen ve Grosvenor gibi sanatgilan, her ikisi de ‘devasa 8lgutiin yukienmis terime
[dénismesine] izin vermigtir' (Morris), Judd, Morris, Andre, McCracken, LeWitt ve —
bazi pargalaninin ebadina ramen — Tony Smith ile birlestiren teatralliktir. Literalist
sanatin, modernist resim ve, en azindan en seckin yakin dénem uygulayicilann
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elinden g¢ikan, modernist heykelin her ikisini de reddedigi, adindan agik¢a belli
olmasa da tiyatronun ilgi alamindadir.

Bu baglanti ile Tony Smith’'in bitmeden 6nce New Jersey otoyolunda gece
yaptigi araba gezintisinin tarifi zorlama bir okuma olusturur. [ . . . ] O gece Smith’e
ilham olan resmin resimsel, — hatta, denilebilir ki, sanatin da geleneksel dogasidir.
Ve Smith bunu sanatin aslini acikga ortaya koymasi olarak degil, sonunu ilan
etmesi olarak algilamis gibidir. Isaretsiz, aydiniatimamig ve yapisiz otoyol ile
kiyaslandidinda — daha dogrusu, {izerinde seyahat edilirken otoyolun araba iginden
tecriibe edildigi haliyle — sanat yine Smith'te sagma bir kiiglklik izlenimi birakmigtir
(‘Guntimiizdeki tiim sanat posta pulu sanatidir’ demigtir), kisittanmig, geleneksel . .
. Gorunirde o, yol Gzerindeki tecriibesini sanat agisindan ‘cergevelemenin’, en
azindan ondan o zamanki oldugu hali ile sanat yapmanin bir yolu olmadigini
disGnmisgtir. Onun yerine, ‘yaplimas) gereken sey onu tecriibe etmektir — o/dugu
zaman, yalnizca oldugu gibi. (6nemli olan yalnizca tecriibedir.) Bunun herhangi bir
sekilde tarismaya agik oldujuna dair bir 6neri yoktur. Tecriibe Smith tarafindan,
yalnizca ilkesel olarak dedil gercek olarak, herkese timiyle erisilebilir olarak
degerlendirilmigtir, ve birisinin ona sahip o/mus olup olmadi§i sorusu giindeme
gelmez.[...]

. . . Smith’in otoyol Gzerindeki tecribesi ne idi? Yada bu soruyu bagka bir
sekilde soracak olursak, eder otoyol, ugus pistleri, ve kaziimig zemin sanat
galigmalan degil iseler, onlar nedirler? — Ne, aslinda, bog yada ‘terkediimig’ degil
iseler, durumiar mi? Ve Smith’'in tecribesi, benim fiyatro olarak adlandirageldigim
tecribe degil ise o zaman neyin tecribesidir? Otoyol, ugus pistleri ve kazilmig
zemin literalist sanatin teatral 6zelligini ortaya koyar gibidir, yalnizca objesiz, yani,
sanatin kendisinden yoksun olarak — objenin yalnizca bir oda igerisindeki gereklilik
oldugu varsayilarak (yada, belki, bunlardan daha az ug¢ kosullarda). Yukarida
belirtilen durumlardan her birisinde objenin yerini, tabir caizse, (bagka) bir seyin
almasi saglanmigtir: dmegin, otoyol Gzerinde yolun strekli hitcumu, hiicum eden
farlar tarafindan aydinlatilan karanhk kaldinmiann yeni erigimlerinin egzamanh geri
cekiligi, otoyolun kendisinin muazzam, terkedilmis, sahipsiz bir ey olarak
hissediligi, Smith’in kendisi ve onunia birlikte arabada olaniar igin varolusu. . . Bu
son nokta dnemlidir. Bir taraftan, otoyol, ugus pistleri ve kazilmig yerler hig kimseye
ait degildir; diger taraftan ise Smith'in varligi tarafindan tespiti yapilan durum her
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kosulda onun tarafindan ona ait hissedilmisgtir. Dahasi, her gart altinda tanimsizca
devam edip gitmek 6zl geregidir. Objenin yerine gegen — izleyiciyi bir 6zne yaparak
uzaklastiran yada izole eden, kapali mekanda objenin yapti§) seyi yapan —, her
geyin oOtesinde sonsuzluk, yada nesnelliksiz olana, yaklasima, acelecilie yada
perspektife ait olandir. Tecrubenin kendisini kisiye dogrudan digsandan sunarak
(otoyol Uizerinden arabanin disindan) onu eszamanl olarak bir 6zne — onu konu
yapan — ve tecriibenin kendisini bir obje yada daha ¢ok nesnellige ait gibi kabul
ettiren bu agiklik, yani, tim varliktir.

[...]

Smith’in kendi otoyol tecribesinin izahi tiyatronun sanata olan yogun
digmanliginin kanitidir, ve (kendisini) objenin yoklugunda ve (objenin yoklugunda)
onun yerini alan, nesnelligin teatralligi olarak adlandiriiabilecek seyde, kesin olarak
agida vurur. Ayni sekilde, modernist resmin kendi nesnelligini yenme yada tart etme
zorunlulugu, onun tiyatroyu yenme yada tart etme zorunlulugunun temelidir. Ve bu
modernist resim ve tiyatro arasinda bir savagin siregeldigi anlamina gelir, teatral
ve resimsel olan arasinda — literalistlerin modernist resim ve heykeli agik¢a
reddetmelerine ragmen bir program yada ideoloji degil, tecriibe, inang, duyarlilik
meselesi olan bir savas. [ . . . ]

Bu itilafin safi§ ve gérunar uzlagmazhd yeni bir seydir. Nesnelligin
modernist resim igin gectigimiz birkag yil igerisinde bir mesele haline geldigini daha
énce belirmigtim. Yine de, bu, bu durum olugsmadan énce, resim yada heykellerin
bu nedenle basitce obje olduklari anlamina gelmez. Bence, onlarin basitge
olmadikiarim sdylemek daha dogru olur. Sanat galigmalarini objenin diginda bir sey
olmayarak gorme riski, hatta olasihigi dahi, mimkin degildi. Bu olasiliin kendisini
gbstermesi esas olarak 1960’Iar civarl modernist resim geligimlerinin bir sonucuydu.
Kabaca, geligmig resimler objelerce asimile ediimeye yaklagir gérindikee,
Manet'den beri tim resim tarihi, kendi temel nesnelliginin ilerleyen kesfine bagl
olarak, ve dncelijin modernist resmin kendi geleneksel ashni, bigim araciigi ile
kendi nesnelli§ini yenerek ve tart ederek — ozellikle resimselligini — agiklama
intiyacina dénasumiyle — bence yaniltici olsa da — anlasilir oldu. Modernist resim
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gorisiinin nesnellije dogru meyillegsmesi Judd'un sézlerinde aciktir, ‘Yeni
[literalistler gibi] ¢aligma agikga resimden ¢ok heykeli andirir, ancak resme
yakindir’; ve genel olarak literalist duyariihgin dayandinidigi gériis budur. Bu
nedenle literalist duyarliik, modernist resmi kendi nesnelligini bozmaya fazlasiyla
zorlayan ayni gelismelere bir yanittir — daha agikgasi ayni geligmelerin, yani, tiyatro
terimieriyle, zaten teatral olan bir duyarlihidin, halihazirda tiyatro tarafindan (en kétl
haliyle) yozlastinimis ve saptinimis (geligmelerin) farkli sekilde gérilmesidir. Ayni
sekilde, modernist resmi kendi nesnelligini yenmeye ve tart etmeye zorlayan sey
yalmzca dahili gelismeler degil, daha bastan literalist duyariifi da ctriiten ve,
sorgulanan geligmeler nezrinde mecbur etmeyen ve varliksiz bir tlr tiyatro
tarzindan bagka bir sey olarak gérinmesini engelleyen de ayni genel, kusatan,
bulagic: teatralliktir. O, nesnellii modernist resim igin bir mesele haline getiren bu
kavrayigin parmaklarini kirma ihtiyaci idi.

Nesnellik modernist heykel icin de bir meseleye dénistl. Bu, heykelin Gg
boyutlu olmasina, hem siradan objeleri hem de literalist sanati resimin yapmadi§i
bir gekilde andirmasina kargin, dodrudur. Neredeyse on yil 6nce Clement
Greenberg, ustasi gsiphesiz David Smith olan yeni bir heykel ‘tarzi'nin ortaya ¢ikigi
olarak gbrdigu seyin su terimlerle bir 6zetini yapt:

‘Maddeyi tamamen gérsel kilmak, ve bigimi, ister resimsel, heykelsi, yada mimari
olsun, alan ambiyansinin dahili bir pargasina gevirmek — bu tamamen yanilsama
kargithgini saglar. Bir gseyin yanilsamas! yerine, simdi bize gekillerin (tarzlarin)
yanilsamalan sunuluyor: gbyle ki, o0 mesele anonimlesmigtir, etkisizdir, ve bir serap
gibi yalnizca gérsellikte varolur.”

1960’dan beri bu gelisme, heykelleri nesnellik baglaminda ele alinmaya
David Smith'den 6zellikle gok daha fazla dayanikli olan Ingiliz heykeltiras Antony
Caro tarafindan basarinin zirvelerine tasindi. Caro tarafindan yapilan bir heykel
direklerin, putrellerin, silindirlerin, farkli uzuniukta borularin, metal saglann, ve
izgaralarin karsilikli ve ¢iplak yan yana gelerek, duzenledikleri objenin bilegenleri
icinde olmaktan gok uzlagmalanndan olugur. Her birisinin ayn kimliginden gok bir
6genin diger bir 6ge ile kargilikh gekimi can alici noktadir — tabi ki yine de bir 6genin
kimligini degistirmek en azindan onun yerlesimini degistirmek kadar zorlayici
olurdu. [ . . . ] Her eleman bir digerini kendi yakinlik giicl (6zelligi ile) ile
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anlamiandinir: Bu dusiince ile, bu anlamin kavrami ile kanstinlan bu ¢éz(limez
dustnce ile, Caro'nun sanatindaki gormeye deger her sey onun sentaksindadir.
Caro’nun sentaksa yoduniagsmasi, Greenberg'e gore ‘soyutluja, dojadan kdkten
farkhlida bir vurgu’dur. Ve Greenberg soziine sbyle devam eder, ‘Bagka higbir
heykeltirag, aligiimig, tasarlanmig nesnelerin yapisal mantiindan bu kadar
uzaklasmamisti” Yine de bunun Caro’nun heykellerinin algakliklarindan,
acikliklanndan, pargaliliklanndan, kusatan profilerden ve ilgi merkezlerinden
yoksun oluglarindan, ferasetsiziiklerinden, vb, daha fazla bir islevi oldugunu
vurgulamak gerekir. Onun vyerine nesneliigin, tam olarak hareketleri degil,
hareketlerin etkilerini taklit ederek (stesinden gelirler, yada karigtirirlar; belli bagh
muizik ve siirler gibi, insan viicudunun sahibi oldugu bilgi ve onun sayisiz yéntem ve
ruh haliyle nasil anlam yarattigi gibi. Caro’nun heykelleri bu tir anlamsizliklan
gerekli kilar gibidir — sanki yalniz olarak soéyledi§imiz yada yaptiimiz anlam
olanaklarn onun heykelini mimkidn kilar gibi. Tam bunlar, ekiemek her ne kadar
gereksiz olsa da, Caro’nun sanatini antiliteralist ve antiteatral duyariigin bir
kaynagina gevirir.

vil

Bu noktada sonunda haklt gikmay! yada ispatlamayr ummadigim, ancak
yine de dogru olduguna inandiim bir iddiada bulunmak istiyorum: tiyatro ve
teatrallik bugiin yalnizca modernist resimle degil (yada modernist resim ve heykel),
bu tir sanatlarla da savas igindeler — ve modernist olarak tarif edilebilecek bir
kapsama karsi, bu tarz modernist duyarlilik ile. Bu iddia ¢ 6nerme yada tez olarak
bélinebilir:

1. Sanatlarin bagarisi, hatta hayatta kalmasi, biyiik élglide onlarin tiyatronun
istesinden gelebilme yetisine dayanmaya bagladi. Bu belki de higbir yerde, benim
tiyatro olarak adlandirdigimin tstesinden gelme gerekliliginin kendisini en ¢ok kendi
izleyicisi ile zorlayici farkhiikta bir iligki kurma ihtiyaci olarak hissedildigi tiyatronun
kendi iginde oldugu kadar bariz degildir. (Konu ile ilgili metinler, tabii ki, Brecht ve
Artaud'dur.) Tiyatronun, diger sanatlardan farkl bir sekilde bir izleyiciye sahip olusu
— o birisi igin varolur — aslinda, modernist duyarliigin genel olarak tiyatroda
dayaniimaz buldugu seydir. Burada belirtiimesi gereken literalist sanatin da, her ne
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kadar biraz 6zel de olsa, bir izleyiciye sahip olugudur: izleyici literalist sanat ile,
icinde, onun bir araci olarak tecriibe ettigi sorgulanan galigmanin, gergekte calisma
ile birlikte yalniz olmasa dahi, yalnizca onun igin mevcut olduguna dair 6nemli bir
hissin varoldugu bu durum igerisinde karsilagir. | . . . ]

Modemnist duyarhiigin en fazla ytceltici buldugu tiyatronun bu Gstesinden
gelisi ve zamanimiz yiksek sanatinin damga vurucusu olarak tecriibe ediligidir.
Yine de, dodasi geregi tiyatrodan timuiyle kagan bir sanat vardir — sinema. Buy,
sinemanin genel olarak, bariz berbat olanlar da dahil, en basarili resimler,
heykeller, mizik ve siir kabul gérmezken, modernist duyariilia kabul ediligini
aciklamaya yardimci olur. Sinemanin tiyatrodan kagigi nedeniyle — sanki otomatik
olarak — tiyatro ve teatrallik ile itilaf iginde olan duyarliiklara kucak acar ve
kendisine katan bir siginak saglar. Ayni zamanda, siginagin otomatik, garanti eden
6zelligi — daha dogrusu, saglanan seyin bir onun Uzerine bir zafer degil, siginak
olma, mahkumiyet degil absorpsiyon oldugu gergedi — sinemanin, en deneysel
halinin dahi, modemist bir sanat oimadid anlamina gelir.

2. Sanat tiyatro durumuna yaklagtikga yozlagir. Tiyatro, gériinirde blytk ve apayr
cesitlilikte etkinlikleri bir digeri ile bir araya getiren, ve bu etkinlikleri modernist
sanatin koktenci farklilikta girigimlerinden ayiran ortak paydadir. Burada da diger
yerlerde oldugu gibi deger ve seviye meselesi esastir. Ornegin, diyelim ki, Carter ve
Cage’in miizigi yada Louis ve Rauschenberg'’in resimleri arasindaki muazzam kalite
farkini kaydetme basarisizhgi, gergek farkliliklarin — ilk 6rnekte muzik ve tiyatro,
ikinci 6rekte resim ve tiyatro arasinda — sanatlar arasindaki sinirlarin ¢ékme
strecinde oldugu (Cage ve Rauschenberg, dogru olarak, ayni gekilde gériilerek) ve
sanatlann kendilerinin en azindan bir tir final, ¢6kmis, ¢cokca arzu edilen senteze
dogru kaydiklan yanilsamasi ile ortaya kondugu anlamina gelir. Hem de aslinda
bireysel sanatlarin kendi 6zlerini inga eden gelenekler ile higbir zaman olmadig:
kadar meggul olduklan bir dénemde.

3. Kalite ve deger kavrami — ve bunlarin sanatin merkezi, sanatin kendisi oldugu
boyutlari ile birlikte — anlamhidiriar, yada yalnizca bireysel sanatlar iginde, tamimiyle
anlamlidiriar. Sanatlar arasinda yafan tiyatrodur. Bence, literalistlerin gesitli
bildirilerinde, yaptiklarinin sanat olup olmadi§i konusunda acgik bir belirsizlik
gbstermeleri ile ayni zamanda de@er ve kalite meselesinden olabildigince
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kagcinmalari kayda degerdir. Onlarin atiimlarini yeni bir sanat yerlestirme cabasi
olarak tarif etmek belirsizliji yok etmez; olsa olsa kaynagini isaret eder. Judd’un
kendisi, ‘Bir ¢alisma yalnizca ilging olmaldir' iddiasi ile literalist atiimin gergek
problematik karakterini kabul etmigtir. Genel olarak literalist duyarliiik icin gegerli
oldugdu gibi, Judd i¢in de, tek édnemli olan secilen bir igin (onun) ilgisini gekmesi ve
(ilgiyi) devam ettirmesidir. Oysa modernist sanatlar icinde ikna kabiliyetinden —
6zellikle, belirli bir resmin yada heykelin yada siirin yada miizik pargasinin o sanat
icinde kalitesi siphe uyandirmayan geg¢mis bir galigma ile kiyaslanmayi kaldirnp
kaldiramadigina dair ikna kabiliyetinden — bagka hicbir sey 6nemli degildir.
(Literalist caligmalar — suglandiklan zaman - sikga sikici olmakla suglanirlar. Daha
misamahasiz bir suglama onlarin yalnizca ilging olmalan olurdu.)

Belirli bir galigmaya olan ilgi, Judd’a gére, hem bir bitin olarak karakterine
hem de inga edildi§i malzemenin biitinleyen belirleyicilerine baghdir [ . . . ] Judd’'un
Belirli Objeleri ve Morris’in gestaltlan yada buttinleyici bicimleri gibi, Smith'in kipt
de her zaman daha fazla merak uyandinr; kigi higbir zaman onun sonuna geldigini
hissetmez; o tikenmezdir. Ancak o dolulugu nedeniyle dedil — o sanatin
bitmezligidir —~ bitecek bir sey olmamasi nedeniyle tikenmezdir. Bir yolun oldugu
gibi sonsuzdur: eder dairesel ise, drnegin.

Sonsuzluk, siurekli devam edebilme durumu, hatta strekli devam etmeye
mecbur olma durumu, hem ilgi hem de nesnellik kavraminin merkezindedir.
Aslinda, literalist duyarliii en derinden kigkirtan ve literalist sanatgilann
calismalarinda nesnellestirmeye gabaladiklan deneyim gériniimiindedir — 6rnegin,
bahsi gegen birimlerin ad infinitum olarak gogaltiimasi imasini ile, ayn: birimlerin
(Judd'un ‘bir geyin ardinda diger bir sey'l) tekrarlanmasi yolu gibi. Smith’in
bitmemis otoyol lizerinde kendi tecriibesinin izahi bu heyecanin kaydidir, ancak
acik degildir.

Son olarak burada zaten agikliga kavugsmus olabilecek bir seyi vurgulamak
istiyorum: sorgulanan deneyim zaman iginde sire gider, ve sonsuziugun sunumu,
benim iddiama gére, literalist sanatin merkezindedir ve teori zaruri olarak
sonsuzlugun yada belirsiz sdrekliligin sunumudur. Bir kez daha, Smith’in kendi gece
surigiind izahi yararhdir . . . Morris de — her ne kadar belitmemis olmasi
durumunda bir farkliltk olmamig olacaksa da — agik olarak belirtmistir, ‘Calismanin
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tecriibesi mecburen zaman icinde varolur. Literalizmin zaman — daha dogrusu,
tecriibe stiireci — ile mesgguliyeti, bence, paradigman olarak teatraldir: tiyatronun
izleyici ile kargilagmasi, ve onu yalnizca nesnelligin sonsuziugu ile degil zaman(in
sonsuziugu) ile bu sekilde izole etmesi gibi; yada sanki, temelde, tiyatronun isaret
ettigi duygunun hem gegen hem de gelecek zamanin bir gegicilik hissi olmasi gibi,
sonsuz bir perspektiften anlagilabilecekmisgesine eszamanli yaklagarak ve geri
gekilerek. . . Bu megguliyet literalist galigma ve modernist resim ve heykel arasinda
derin bir aynmi igaret eder. Sanki kisinin ikinci ile olan iligkisi bir stirece sahip
degildir — kisinin as/inda Noland veya Olitski tarafindan yapilan bir resmi yada
Smith veya Caro tarafindan yapilan bir heykeli tecrlbe etmesinin bir zaman
almamasi nedeniyle degil, isin kendisinin her an bir manifesto olmasi ile. [ . . . ]
Kiginin bir tar anilik olarak tecrube ettidi sey, sanki kendi daimi yaratiligi ile balig
olan, bu siirekli ve bitiin simdiliktir: sanki birisi daha sonsuz bir duyarlilikta olmus
olsa, sonsuz tek bir kisa an her geyi gérmek, igi tim derinlidi ve dolulugu ile birlikte
tecriibe etmek, sonsuza dek ikna olmak igin yeterince uzun olurmus gibi. (Burada
iigi kavraminin, ikna kavraminin aksine, gegiciligi, nesneye yoénelen surekli dikkat
bigiminde ima ettiginin altini gizmek faydali olur.) Ben, modernist resim ve heykelin
simdilik ve anilik erdemleri ile tiyatronun Ustesinden geldigi iddiasinda bulunmak
istiyorum. Hatta, kendi bilgimin ¢ok 6tesinde, tiyatroyu alt etme ihtiyaci kargisinda,
her seyden g¢ok dijer ¢agdas modernist sanatlarin, ézellikle de siir ve mizigin,
(olmayi) arzuladid resim ve heykel durumunun oldudunu ileri siirmeye 6zeniyorum
— o durum ki, strekli ve ebedi bir simdiyi, gizZieme yada inga etme gergeginin iginde
varolan.

Viil

Bu makale baz) sanatgilara (ve elestirmenlere) karsi bir saldin, digerleri icin
ise bir savunma olarak okunacaktir. Ve tabii ki benim igin zamanimizin otantik
sanat: ile adanmighgd, tutkusu ve yaraticilarinin zekasi ne olursa olsun, digerlerini
ayirt etme arzusu

Ve tabii ki benim igin zamanimizin otantik sanati ile adanmighg, tutkusu, ve

yaraticilarinin zekasi ne olursa olsun bana literalizm konsepti ve tiyatro ile burada
ilgili olan belli 6zellikleri paylasir gibi gelen ve yazdiklanm igin hareket noktasi
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olusturan diger calismay! ayirt etme istedi gercektir. Ancak bu son climlelerde
benim tiyatro tarafindan cokertiimis yada saptinimig olarak karakterize ettigim
duyarliidin yada tarzin dile getirilerek yayligina — sanal evrensellik — dikkat
cekmek istiyorum. Hepimiz hayatimizin gojunda yada timinde literalistierizdir.
Simdilik nezakettir.
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4.6 Sol LeWitt; Kavramsal Sanat iizerine Paragraflar®

[...] (Benim) kavramsal sanat olarak dahil edildigim sanat ttriinden s6z
edecedim. Kavramsal sanatta fikir yada kavram c¢aligmanin en dnemli tarafidir.
Sanatgl kavramsal bir sanat bigimi kullandiginda, bu, tim planlar ve kararlarin
6nceden tasarlandigl ve uygulamanin yalnizca formalite meselesi oldugu anlamina
gelir. Fikir sanati gergeklestiren bir mekanizmaya déntsir. Bu tir sanat teorilerle
émeklenmis yada teokratik degildir; sezgiseldir, tim zihinsel stregleri igerir ve
amagsizdir. Genelde sanatginin bir zanaatkar olarak yeteneklerinden bagimsizdir.
Caligmasinin izleyiciye zihinsel olarak ilging gelmesini saglamak kavramsal sanat
ile ilgilenen sanatgimin amacidir, ve bu nedenle genelde onun duygusal agidan
yavan olmasini ister. Yine de kavramsal sanatginin iginin izleyiciyi sikmak oldugunu
varsaymak igin bir neden yoktur. O yalnizca, kisinin ifadeci sanata aligiimis
kosullandirmasi gibi, izleyiciyi bu sanati algilamaktan vazgecirecek duygusal bir
tekmenin beklentisidir.

Kavramsal sanat muhakkak mantiksal degildir. Bir parcaya yada pargalar
dizinine ait mantik bazi zamanlar yalnizca ¢okis igin kullanilan bir yéntemdir.
Mantik sanatginin gercek emelini saklamak yada paradoksal bir durum ortaya
koymak i¢in kullanilabilir (mantik mantiksizliga karsi gibi). Fikirlerin karmasik olmasi
gerekmez. Basarili olan pek ¢ok digiince sagma bir basitliktedir. Bagarl fikirlerin
genelde kaginiimaz olmalarindan kaynaklanan bir basitlik gérantiisi vardir. Hatta
fikir baglaminda sanatei kendisini bile sagirtmakta serbesttir. Fikirler sezgisel olarak
kesfedilirler.

Sanat galigmasinin neye benzedigi ¢ok da 6nemli degildir. Eder fiziksel bir
bicime sahipse zaten bir seye benzemek zorundadir. Sonugta ne tir bir bicime
sahip olursa olsun bir fikir ile baglamak zorundadir. Sanatgiy: ilgilendiren kavram ve
gerceklestirme iglevidir (siirecidir). Calisma, sanatg! tarafindan bir kez fiziksel
gergeklik kazandinlinca, sanatgi da dahil herkesin algilamasina agiktir. (Ben

® Lewittin caligmalan tekrar ve permitasyon kullammi ve bireysel dokunusun sistematik olarak
diglanmasi ile karakterize edilmigtir. Ancak bu Lewittin galismalarinin yirminci ylizyil akilcilik gelenegi
iginde sorunsuzca tanimlanabilece§i anlamina gelmez. Bu metnin yazildigji tarihte tipik calismalan
seriler halinde sergilenen agik, pencereli dikdértgen yapilardir. 1968'de duvar resimleri igin 8neriler
formilize etmeye baglamigtir. ‘Kavramsal Sanat’ disincesi 1960’h yillann bagindan itibaren
glndemde olsa da, bu metnin basimi hareketin kamu tarafindan fark edilmesi adina ilk adimdr.
Gevirinin yapildifi metin Artforum’un 1967 Yaz sayisinda yayimlanmigtir. Bkz. Ed. Charles Harrison,
Paul Wood, Art In Theory 1900 — 1990, Blackwell Publishers Ltd, 1992, Londra s, 834
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‘algilama’ kelimesini fikir verilerinin kavranmasini belirmek igin kullaniyorum, fikrin
nesnel kavranisi ve eszamanli olarak her ikisinin de 6znel bir yorumu.) Sanat

calismasi yalnizca tamamiandiktan sonra algilanabilir.

Temelde géz duyumu igin yapilan sanat kavramsal yerine algisal olarak
adlandinilabilir. Bu tim gérsel, kinetik, 1gik ve renk sanatini kapsar.

Kavram ve alginin iglevleri zit olduguna gére sanatgi 6znel bir yargilama
uygulayarak fikrini yatistinr. E§er sanate: fikrini esash olarak kegfetmek isterse, o
zaman, kapris, bedeni ve diger garip fikirler sanat yapimindan elenirken, keyfi ve
sansa bagh kararlar en alt seviyede kalir. lyi gérinmemesi durumunda caligmanin
mutlaka reddedilmesi gerekmez. Bazen baslangicta uygunsuz gérinenler sonunda

gorsel olarak sevimlilesebilirler.

Daha 6nce kurgulanmig bir plan ile galismak 6znellikten kaginmanin bir
yoludur. Ayni zamanda sira ile her calismanin tasarlanma gerekliligini onler.
Calismay plan tasarlar. Baz: planlar milyonlarca varyasyon gerektirirler, ve bazilar
sinirh bir sayi, ancak her ikisi de sinirhidir. Diger planiar sonsuziugu igaret ederler.
Ancak her kosulda sanatgi temel bigimi ve problemin ¢ézimuni yonetecek kuralian
seger. Bundan sonra, galismanin tamamlanma seyrinde ne kadar az karar alinirsa,
o kadar iyi(dir). Bu, keyfiligi, kaprisi, ve 6znelligi olabildijince yok eder. Bu ydntemi
kullanmanin nedeni budur.

Coklu degdisken bir ydontem kullandiginda sanatgi genellikle basit ve hazirda
bulunan bir bigim seger. Formun kendisinin gok sinirh bir énemi vardir; tim
g¢alismanin grameri olur. Hatta en iyisi temel birimin kasten ilging olmamasidir,
boylece daha kolayca tim caligmanin asil pargasina donisiir. Karmagik temel
bigimlerin kullaniimasi yalnizca biitiiniin birlikteliginin bozulmasina yol acgar. Basit
bir formun defalarca kullanimi galismanin alanimi daraltir ve yodunlugu bigim
diizenlenmesi (zerine toplar. Bigim anlama dén(girken bu diizenileme de sonuca
dénasir.

Kavramsal sanatin aslinda matematik, felsefe yada diger zihinsel
disiplinlerle ¢ok da ilgisi yoktur. Pek ¢ok sanatg¢i tarafindan kullanilan matematik,
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basit aritmetik yada basit say: dizinleridir. Caligmanin felsefesi kendi iginde gizlidir
ve herhangi bir felsefe sisteminin érneklemesi degildir.

Izleyicinin sanati gérerek sanatgiya ait kavramlan anlayip anlamamasi
aslinda cok da énemli degildir. Bir kez elinden giktiktan sonra sanatginin, izleyicinin
galigmayi algilamasi Gzerine bir denetimi yoktur. Farkh insanlar aymi seyi farkh
sekilde anlayacaktir.

Son zamanlarda minimal sanat hakkinda ¢ok yazildi, ancak ben bu tarz bir
seyi yaptigini kabul eden birisine rastlamadim. Etrafta temel yapilar, azaltma,
reddetme, sakin, ve mini — art olarak adlandirilan farkh sanat bigimleri var. Bildigim
higbir sanatct bunlara da sahip cikmayacaktir. Bu nedenle (bunun) sanat
elestirmenlerinin sanat dergileri araciigiyla birbirleri ile iletisim kurarken
kullandiklan gizli bir dil oldugunu (sdyleyerek) bitiriyorum. [...]

Eger sanate fikrini gergeklestirerek gérsel bir forma doénstirirse, o zaman
islemin (stirecin) tim basamaklar 6nemli olur. Fikrin kendisi, gérsel yapiimasa da
herhangi bir dier bitmig Grlin kadar sanat ¢alismasidir. Araya giren herhangi bir
basamak — karalama, eskiz, ¢izim, basarisiz deneme, maket, caligma, disiince,
sohbet — iligkilidir. Sanat¢inin zihinsel strecini yavaglataniar bazen bitmig Grinden
daha ilgingtirler.

Bir parganin hangi ebatta olacagina karar vermek zordur. Eger bir fikir G¢
boyut gerektiriyorsa, o zaman herhangi bir blyukltk is gérar gibidir. Soru hangi
ebadin en iyi olacagidir. Eger obje devasa yapilacaksa, 0 zaman yalnizca ebat
etkileyici olur ve fikir tamamen kaybolabilir. Yine, ejer ¢ok kiiciik olursa, tutarsiz
(mantiksiz, konu dist) olabilir. zleyici boyunun galigma ve igine yerlestirilecegi yerin
alan buytkligu ile ilgisi olabilir. Sanat¢ objeleri géz hizasindan asag! yada yukan
yerlestirmek isteyebilir. Bence parga, izleyicinin galigmayi anlamasi igin gereken
tum bilgileri saglamaya yetecek bir ebatta olmalidir ve bu kavrayisi kolaylastiracak
bir bicimde yerlestiriimelidir. (fikrin 6zl [olmasi] ve gérsel giiclik ve ulagilabilirlik
gerektirmesi haricinde.)

Bosluk, Gi¢ boyutlu hacim tarafindan isgal edilmis kibik bir alan olarak
dustndlebilir. Her hacim alan iggal eder. (O) Havadir ve gérillemez. Nesneler
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arasindaki diciilebilir araliktir. Araliklar ve 6lgiimler bir sanat galigmasi icin énemli
olabilirler. Eger belirli uzakliklar 6nemli iseler pargada agik¢a ortaya konurlar. Eger
alan nispeten 6nemsizse, ilgideki herhangi bir kesintiyi yok etmek icin dizene
konabilir ve esitlenebilirler (bir digerine esit uzaklikta yerlestirilen nesneler). Diizenli
alan ayni zamanda metrik bir zaman 6gesine de dénisebilir, bir tir dizenli darbe
(sesi) yada (nabiz) atisina. Aralik (kesinti) dizenli tutuldugunda, diizensiz olan her

sey 6nem kazanir.

Mimari ve ¢ boyutiu sanat tamamen zit mizaghdir. liki belirli bir iglevi olan
bir alan yaratma ile bagiantihdir. Mimari, bir sanat caligmasi olsun yada olmasin,
faydaci olmalidir, aksi halde tamamen basarisiz olur. Sanat faydaci degildir. Ug
boyutlu sanat mimarinin faydaci alanlar yaratma gibi bazi ézelliklerini yuklendiginde
sanat olarak iglevini zayiflatir. Izleyici bir parganin ebat biyuklugu karsisinda
ezildiginde, bu egemenlik parganin fikrini kaybetme pahasina bigimin fiziksel ve
duyumsal giictini vurgular.

Yeni malzemeler ¢gagdas sanatin en blyiik rahatsiziiklarindan biridir. Baz
sanatcgilar yeni malzemelerle yeni fikirleri kanstinyorlar. Cig susler iginde
yuvarlanan bir sanat gdérmekten daha kétl bir sey yoktur. Bu malzemelerin
cazibesine kapilan neredeyse tiim sanatgilar, kendilerinin malzemeyi iyi
kullanmasini saglayacak akil sikiigindan yoksun olanlardir. Yeni malzemeleri
kullanmak ve onlari bir sanat galigmasina dénistirmek icin iyi bir sanatgi (olmak)
gerekir. Malzemenin fizikselliinin bu kadar énemli kiinmasinda tehlikeli olan,
bence, onun igin fikrine dénigmesidir (Farkli tarzda bir ifadecilik).

Herhangi tar bir Gic boyutlu sanat fiziksel bir gergektir. Bu fiziksellik onun en
gorulur ve ifadeci igerigidir. Kavramsal sanat izleyicinin g6zl yada duygulan yerine
dustincesini angaje etmek igin yapiir. Ug boyutiu objenin fizikselli§i béylece onun
duygusal olmayan amacinin bir geligkisine dénasiir. Renk, ylizey, doku, ve bigim
caligmanin yalnizca fiziksel yénlerini vurgular. Bu fiziksellik iginde dikkat ¢ceken ve
izleyiciyi ilgilendiren her sey bizim fikri kavrayigimiz igin bir caydinicidir ve ifadeci bir
yéntem olarak kullamiir. Kavramsal sanatgl malzeme Gzerindeki bu vurguyu
olabildigince lyilestirmek yada paradoksal bir yolla kullanmak isteyecektir. ({(Onu] Bir
fikre gevirmek.) O zaman bu tur sanat mimkin olan en ekonomik araglarla ifade
edilmelidir. Iki boyutla daha iyi ifade edilebilecek olan herhangi bir fikir i¢ boyutiu
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olmamalidir. Fikirler bunun yaninda sayilar, fotograflar, yada kelimeler yada
sanatcinin sectigi herhangi bir yéntemle, bicimden éneminden badimsiz olarak

belirtilebilir.

Bu paragraflar kategorik zoruniulukiar olarak tasarlanmamigtir, ancak
aciklanan fikirler benim su anki dusindgiime en yakin olabilecek sekilde ifade
edilmigtir. Bu fikirler benim bir sanat¢i olarak galigmalarnimin sonucudur ve benim
deneyimim degistikce ileride degisebilirler. Ben onlari mimkin olabilecek en agik
sekilde ifade etmeye caligtim. Eder benim yaptiim bu bildiriler net degil iseler o
zaman disince bulanik olabilir. Bu fikirleri yazdigim sirada dahi (diizeltmeye
cahstigim, ancak digerlerinin akip gidecegdi) agik tutarsiziiklar var gibi. Ben tim
sanatgilar icin bir kavramsal sanat avukathd yapmiyorum. Ben kendim igin diger
yontemlerin aksine ige yaradigini kesfettim; baska yontemler baska sanatgilara
uygundur. Ne de tiim kavramsal sanatin izleyicinin ilgisini hak edecegini
distntyorum. Kavramsal sanat yalnizca fikir iyi oldugu zaman iyidir.
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4.7 Robert Smithson; Bir Akil Sedimantasyonu: Diinya Tasanmian®™

Dunya’nin yiizeyi ve aklin hayallerinin sanatin farkli alaniarina bir bozunma
yoéntemi vardir. Her iki temsilci de, hem kurgu hem gergek olarak, bir yolunu bularak
bir digeriyle yer dedistirirler — diinya projeleri s6z konusu oldujunda hi¢ kimse
kangik duslncelerden, yada benim ‘soyut yerbilim’ olarak adlandirdiimdan
kaginamaz. Kiginin akl ve diinya sirekli bir aginma durumundadir, zihni nehirler
soyut kiyilan asindiniriar, beyin dalgalan duglince ugurumlanni oyarlar, fikirler
bilinmezlik kayalarina ayrigiriar, ve kavramsal billurlagmalar kumlu nedenlerin
tortularina bélantrler. Hareketli (etkileyici) engin duyular bu puslu yerbilimsel
atmosferde meydana gelirler, ve olabilecek en fiziksel yéntemle hareket ederler.
Hareket duragan gibidir, ancak mantik peyzajini buzul digiincelere kirariar. Bu
yavas akinti kisiyi digtncenin bulanikhid konusunda bilinglendirir. Yi§iimig, enkaz
kaymalar beynin ¢éziimleme sinirian igindeki tim alamm ¢i§ altinda birakir. Tim
vicut, parcacik ve kiriklann kendilerini sabit biling olarak tanittiklari térensel tortuya
cekilir. Agarmis ve kinlmig bir diinya sanatglyl gevreler. Bu daginik, ¢lrimus
danyayi sablonlar, izgaralar, parseller halinde diizenlemek neredeyse el degmemis
estetik bir strectir.

Temel Kugatma

Bilincin alt seviyelerinde sanatgi farklilagtinimamig yada siniriandiriimamig
mantiksal teknigin odaklanmis sinirlamalarindan ayrilarak iglem yéntemlerini
tecriibe eder. Burada araglar igledikleri malzemeden farkhlastinimamiglardir, yada
baglangigta var olan durumianna tekrar batarak déner gibidirler. Robert Morris . . .
yagliboya firgasinin Pollock'un ‘gubuduna’ (yok olarak) dénastGgint gorar, ve
cubuk Morris Louis tarafindan kullantlan kabin ‘dékiimis boya’'sinda ¢éziltr. O
zaman kiginin kap ile ilgili yapmasi gereken sey nedir? Bu teknik entropi kisiyi ya
bos bir limit ile birakir, yada higbir limitle. Farkli kiinmig tim teknoloji bu durumun
farkinda olan sanatg icin anlamsizlasir. T. E. Hulme Cinders'te ‘Nominalistlerin

@ Sanatsal galigmalan gibi, Smithson’un 1960'lann sonlarindaki denemeleri de daha standart bir
Modemist estetifjin kategorileri ve protokollerini igaret eden segmecilik, yaraticilik ve ironinin bir
birlegimidir. ik dénem ‘toprak projeler? (earth projects) yalnizca alana 8zel (site — specific)
bicimlendirme &nerileri degil; Modemizmin estetik gelenekleri ve cafjdas endlstriyel dinyanin
Onemsenmeyen marjlan arasindaki sahipsiz alan iginde ortaya konan stratejik galigmalardir. Smithson
daha sonralan dogal dinyay! gériglerimizin ideolojik karakterinin agija giktifi bir zemin olarak
kegfetmeye devam etmigtir. Metnin orijinali Artforum’un 1968 Eylil sayisinda yayimlanmigtir. Bkz.
Ed. Charles Harrison, Paul Wood, Art In Theory 1800 — 1990, Blackwell Publishers Ltd, 1992,
Londra s. 864
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makinedeki kum olarak adlandirdiklan seyi ben makinenin temel &gesi olarak
adlandinnm’ der. Sanatin mantiksal elestirisi bu terk edigi ‘okyanusvari’
farklilagtirmama adina riske edemez, o yalnizca bu igine daliverilen sinirsiz
dunyadan sonra gelen limitler ile ugragabilir.

Bu noktada 6nemli oldugunu distndigim bir meseleye geri dénmeliyim,
yani Tony Smith’in ‘bitmemis otoyol'da giktig! ‘araba gezintisi'ne. ‘Bu gezinti ilham
verici bir tecriibeydi. Yol ve peyzajin biylk bir bolimi suniydi ancak yine de bir
sanat yapiti olarak adlandinlamazdi.’ . . . O bir duygudan bahsediyor, bitmis bir
sanat calismasindan degil; ve sanat kargiti oldugunu ima etmiyor. Smith, madde ile
baglanti kurarken aklinin ‘temel iglem’deki durumunu tarif ediyor. Bu iglem Anton
Ehrenzweig tarafindan ‘farklilagtirmama’ olarak adlandirilir, ve Medeniyet ve onun
Memnuniyetsiziiklerine geri donerek ‘limitsizlik’ ile baglantih ertelenmis bir soruyu
(Freud’'un ‘okyanusvari’ distncesi) igerir. Michael Fried'in, Smith’'in tecribesini
hayretle kargilamasi elestirmenin sinir duyusunun ‘okyanusa ait’ kirikliklar ile
sajlam belirleyiciler arasinda sallanan farklilagtrmama ritmi adina riske
ediimeyecegini gésterir. Ehrenzweig modern sanatta bu ritmin ‘oldukca tek tarafl’
oldugunu sdyler — okyanusvariye karsi. Allan Koprow'un diigiincesi iyi bir érnektir —
‘Codu insan, oyle goruluyor ki, hala hareket ve dasiincelerinin etrafina citler
oruyorlar. . . Fried, sanatlan ‘en iyi’ ¢itlerle érilmis olanlan bildigini dagtnayor.
Fried ‘sonsuz’u reddettigini iddia ediyor, ancak 1967'de Artforum’da Morris Louis
tizerine ‘El degmemig tuvalin géz kamastiran siyahlig) derhal gézi geri paskartyor
ve igine gekiyor, sonsuz bir bogluk gibi, yassi bir yizeyde yaptiimiz en ufak
midahalenin arkasina agilan bosluk, yada hem sanatin hem de yasam pratiginin
sayisiz geleneklerinin dar sinirlan iginde bizim hareketlerimizin sonuglarini
kisitiamadi§) takdirde agilacak olan’ diye yazan da Fried'in kendisiydi. ‘Sayisiz
gelenekler fiziksel bir ‘bogluk’ icinde varolan bazi sanatgilar igcin mevcut degildir.
Elestirmenlerin pek c¢ogu Ehrenzweig'in ‘kigisel ve kigisel olmayan’ olarak
adlandirdi§i sinirlann arasindaki esneklige tahammiil edemezler. Malevich’in Non
Objective World galismasini giirsel bir dékintl olarak reddetmeye meyillidirler, yada
‘bogluga’ yalnizca ‘simirlh  kisitiamalar iginde’ mantiksal bir mecaz olarak
géndermede bulunurlar. Fiziksel olarak igeri gekilerek yok edilen sanatgi, sinirsiz
6zgiin durumun planlanarak sinirlanmig dizenlemesi aracnllglyla. bu deneyimin
ipuglanni sunmaya galigir. Ben Fried’a, Tony Smith'in s6ziin(i ettigi, sinirlann ilk
islemin bir pargasi olmadigi konusunda katihlyorum. Planlanmis dizenlemenin ve
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fiziksel sonsuzlugun oncelerinde farkli tecriibeler vardir. Bununla birlikte, Fried'in
fear'inin (dread) kalitesi yuksektir, ancak onun sonsuzluk tecrubesi dustiktir — zaysf
bir mecaz ~ ‘sonsuz bir bogluk gibi.’

Benim Alan — Olmayana ait kap ve konteynerlerim, ham maddenin fiziksel
sonsuzlugunda tecriibe edilmek {izere kiriklar olarak bir araya gelirler. Teknolojinin
araglar, 6zgiin durumlarina geri batarak (gémilerek) Diinya (Toprak) yerbiliminin
bir pargasi olurlar. Dinozorlar gibi makineler de toprak ve pasa geri dénmek
durumundadir. ‘Mimarinin yok ediliginin de (mimarilesme — me) sanatginin
sinirfarini atdlye yada odanin digina tagimasindan 6nce meydana geldidi
sbylenebilir.

Celikten Pasa

‘560’'lerin sonlarinda ve ‘60'lanin basglarinda ‘teknoloji'nin New York Sanat
Dinyasinda bir ideoloji olmaya baglamasiyla 6zel atélyenin ‘zanaat’ inanci ¢okti.
Sanayi ve teknolojik Grlinler ‘gelik kaynakgisi’ yada ‘laboratuar teknisyeni’ gibi
¢alismak isteyen sanatgilara gekici gelmeye basladi. lik olarak David Smith ve
Antony Caro tarafindan geligtirilen agdir sanayii malzeme urtnlerinin bu deger
kazanci, (boyanmis yada boyanmamig) celik ve aliminyumun bir ara¢ olarak
fetiglesmesine yol agti. Bigimlendirimis celik ve kaliplanmig aliminyum makine
uretimleridir, ve sonu¢ olarak teknolojik ideolojinin damgasini tasirlar. Celik,
teknolojik dederlerin daimiligini gagnstiran kati ve sert bir metaldir. Demir ve ufak,
degigken ylizdelerde karbonun alagimindan olugur; gelik, nikel, krom, vb, gibi bagka
metallerle de sertlik ve pasa kargi dayaniklilk gibi belirli 6zellikler Uretmek igin
alagim haline getirilebilir. Yine de ben cgelijin kendisi hakkinda daha fazla
dustindukge, teknolojik antmanin diginda, pas celigin daha temel 6zelligi olmaya
basliyor. Pasin kendisi, sik¢a ‘celik heykel’ {izerinde beliren kirmizimsi kahverengi
yada kirmizimsi san bir tabakadir, ve hava ve nemin etkisiyle oksidasyon sebebiyle
olusur (teknolojik oimayan ilging bir durum); neredeyse tamamen ferric oxide, Fe?
O’ ve ferric hyroxide'dan, Fe(OH)® meydana gelir. Teknolojik dilsiincede pas
kullaniimazlik, etkisizlik (hareketsizlik), entropi, ve harabe korkularni uyarir. Celigin
pastan degerli varsayilisi teknolojik bir degerlendirmedir, sanatsal degil.
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Teknolojik islemleri sanat Uretiminin diginda birakarak daha temel bir
dizenin farkh iglemlerini kesfetmeye baslariz. Maddenin pargalanarak bozulmasi
yada kinimasi kigiyi sanayi yoluyla diinyanin metal plakalar, uzatimis direkler,
aluminyum kanallar, tipler, kablo, boru, soguk sariimis gelik, demir gubuklar, vb,
tarafindan tasfiye edilmeden onceki durumu konusunda bilinglendirir. Ben 1966
yilinda sikga benim ‘toz haline gelme (getiriime)’ olarak adlandirdigim, maddenin
gergek sedimantasyonunu igerecek, direngli olmayan iglemler tizerine diustindim.
Oksidasyon, hidrat, karbonlagma, ve soliisyon (kaya ve mineral parcalanmasinin
temel iglemleri) sanat Gretiminde kullaniiabilecek dért yéntemdi. Celik ve diger
alasimlarin yapim evresinde kullanilan ayristirma islemi, metalden daha ‘ideal’ bir
arin ortaya gikarmak igin ‘katigiklari’ asil madenden ayirr. Yanan maden yada
curuf benzeri pas ayrigtinldigi madde kadar temel ve asildir. Teknolojik digtincenin
acil bir ‘arz ve talep’ diginda bir zaman kavram yoktur, ve laboratuarlar diinyanin
geri kalani igin at gézlugu olarak iglev goériurler. Atolyelerin rafine ‘resimleri’ gibi
laboratuarlarin arinmig ‘metalleri’ de ‘ideal bir sistem’ iginde varolurlar. Bu tur bir
kapali ari sistem teknoloji tarafindan farklilagtinimis olanlarin diginda farkh tiirdeki
ydntemlerin (streglerin) algilanmasini imkansiz kilar.

Maddenin bir durumdan baska bir duruma rafine edilmesi, tortu
‘katigikliklar’’ olarak adlandirlanlann ‘kétd’ oldugu anlamina gelmez — diinya
sedimantasyon ve aksamalar zerine kurulmustur. Teknolojik ideal tarafindan
iskartaya ¢ikartilan tim maddeler Gizerine temellendirilen bir aritma vuku buluyor
gibi. Tony Smith’in kontrplak modellemeleri {izerindeki kaba katran sarmalamalar
David Smith’in pariatimig yada boyanmig ¢eliklerinden daha az yada ¢ok rafine
degildir. Tony Smith’in yizeyleri, idealler ve gestaltlara indirgenmemis, daha fazia
‘tarindncesi dinya’ hissi sergilerler. Bazi sanatgilarin maddelerinin  ve
dustncelerinin bir ‘bltunluk’ degil, bir kesilme (aksama) gelisimi halindeki nesneler
oldugu gergegi ortaya gikiyor. ‘Masif malzemeler adina ‘igi bos’ hacimlere itiraz
edenler olabilir, ancak higbir materyal kat degildir, tumu delik ve catlaklar igerirler.
Katlar akig etrafinda kurulmus pargaciklardir, taneleri destekleyen nesnel
yanilsamalardir, ¢atlamayi hazir bir yluzeyler birligi. Tum kaos sanatin karanlik
icerigine eklenmistir. “Teknolojik mucizeleri’ reddederek sanatgi korozyona ugramig
anlan, disdncenin karbon Greten hallerini, zihinsel gamurun gekilmesini yerbilimsel
kaosun iginde — estetik biling katmaninda — tanimaya baglar.

95



Zanaatin Altiist Olusu — Ve Stiidyonun Gdkiigii

Platon'un Timaeus'u demiurgosu ve sanatginin gdzini gorsel olmayan
disiinceler dizenine odaklayarak bir model dizen yarattigimi ve onlarin en saf
temsilini aktarmaya caligmasini gosterir. Kusursuz bir zihinsel modeli kopyalayan
‘klasik’ sanatgi inancinin bir hata oldugu gosterilir. ‘Atblyesi’ icindeki cagdas
sanatgl, ‘yetenek’ sinirlar igerisinde soyut bir gramer Gzerine ¢aligirken bu defa
bagka bir tuzaja diger. Akil ve madde arasindaki catlaklar bir boglukiar
sonsuzluguna c¢ogaldiklarinda, atdlye ¢bkmeye ve The House of Usher gibi
yikimaya baglar ve bbylece akil ve madde sonsuza dek lanetlenirler. Atdlyenin
sinirlarindan  kurtulug, sanatciyr yetenek tuzagindan ve yaraticiik kéleliginden
Ozglr kalacagi bir agamaya getirir. Boyle bir durum ‘dojamin’ herhangi bir
cazibesinden badimsiz varolur. Mantiksal vyaratigin biomorfik duzeni ile
temellendirildiginde sadizm doganin son wriinidir. Bu diizen sayesinde sanatgi,
eder kendisinin yaratici olduguna inaniyorsa, engellenir ve bu onun Kultiriin algak
kurallar tarafindan tasarlanan kéleligine yol agar. Bizim kuitirimiz 6lim hissini
kaybetmistir, strekli mimkin olan en yaratici dizeni yerlestirdigini distinerek, bu
sekilde, hem zihinsel hem fiziksel olarak katledebilir.

Yok Oian Dil

Minerallerin isimleri ve minerallerin kendileri bir digerinden farkliik
gostermezler ¢iinkii hem madde hem de bast temelinde sonsuz bir ¢atlak sayisina
doniismeye baglar. Kelimeler ve kayalar, bir kiriklar ve kopuklar sentaksi tarafindan
izlenen bir dil igerirler. Herhangi bir kelimeye yeterince uzun bakin, bir yanliglar
(faylar) serisine, her birinin kendi boglugunu icerdigi tanecikier alanina dénistagina
gbreceksiniz. [...]

* % *

Eski Simirlar Harabesi

Danya tabakasi diizensiz bir miizedir. Sanati sinirlayan toplumsal yapilarn
ve mantiksal diizenden kagan simirlanin ve hudutlann tortusuna gémall bir metin
vardir. Kayatan okumak igin yerbilimsel zamanin ve Diinyanin kabuguna gémula
tarinbnecesi materyal katmanlannin bilincinde olmamiz gerekir. Tarihéncesinin
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harabe alanlan tarandiinda ginimizin sanat tarihi sinirlanini zorlayan bir kime
harita enkaz! ile karsilasilir. Sedimantasyonun seviyelerine baktikga mantiksal bir
tas yigini izleyiciyi karsilar. Ham maddeyi iceren soyut izgaralar tamamlanmamus,
kirk ve dagilmig bir sey olarak gézlemienir.

Zamanin Kiymeti

Cok uzun bir sire boyunca sanatgi kendi ‘zamanindan’ sogutuldu.
Elestirmenler ‘sanat’ objesine odaklanarak, sanatciy1 zihin ve madde diinyasinda
herhangi bir varolugtan yoksun biraktilar. Sanatginin zaman iginde vuku bulan
zihinsel siireci sahipsiz kilinarak, sanatgidan bagimsiz bir sistem tarafindan Grin
fiyati elde edilmeye caligiliyor. Bu baglamda sanat ‘zamandan bagdimsiz’ yada
‘higbir zamanin’ bir Grina olarak ele aliniyor. Bu, sanatginin dogal hakki olan o anki
gegici iglemini elde etme hakkini elinden alarak, sémirilmesini uygun bir yéntem
ile mesru kiliyor. Zamanin gergek olmadigina dair sav sdylemleri bir dil kurgusudur
ve zamanin ve sanatin malzemesi degildir. Elegtiri, mantiksal yanilsamalara
bag(im)h olarak, yalnizca sanatginin zihninden kopariimis Griin tliri sanata deger
veren bir topluma cgekici geliyor. Sanati ‘temel igslem’den ayirarak sanatgi birden
fazla yontemle kandinliyor. Basglangiglari ve sonian olan ayriimig ‘nesneler’,
‘bigimler’, ‘objeler’, ‘sekiller’, vb, yalnizca uygun kurgulardir: yalnizca bir pargalanma
dizeni mantiksal ayrimin sinirlanni asar. Asinmig zaman akintisi icinde ayakta
kalan kurgular her an batabilirler. Beynin kendisi (iginden) fikirler ve ideallerin
sizdid: bir kayay! cagristinir.

[...] Sanatginin zamanina deger vermeyen herhangi bir elestirmen sanat
ve sanatginin digmanindir. Sanatginin zaman gorisi netlestikge ve giiglendikge bu
alandaki herhangi bir karalamaya daha fazla 6fke duyacaktir. Bu alana saygisizlik
ederek, baz elestirmenler sanatginin galigmasini ve zihnini elinden alirlar. Zaman
gorish zayif olan sanatgilar bu aldatici elestiri tarz: ile kolayca kandiniabilirler, ve
bu sagma tarih tarafindan bastan ¢ikanlirlar. Sanatgi zaman yalnizca kendisi
disinda biri yada bir sey tarafindan kontrol edildiginde zamanin kélesi olur. Sanatgi
zamanin akintisina daha fazla kapildikga daha kolay unutulur hale gelir; bu nedenle
gegici yizeylere yakin kalmalidir. Pek gogu zamani timden unutmak isterler, ¢iinkd
o ‘6l0m ilkesini’ sakh tutar (tim gergek sanatgilar bunu bilir). Bu gegici nehir iginde
akanlar sanat tarihinin kahlntilaridir, zaten ‘mevcut’ Avrupa kaitarini besleyemez,
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hatta arkaik ve ilkel medeniyetleri de; onun yerine énceki ve sonraki tarihsel akh
kesfetmek durumundadir; uzak gelecegin ve uzak gegmisgle bir araya geldigi yere
gitmek zorundadir.
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4.8 Rosalind Krauss; Genisleyen Alanda Heykel®

Acik arazinin ortalarina dogru igin varigina dair tek uyari, ufak bir timsek,
bir toprak yigini. Yakinlagtikga, cukurun kare girigiyle birlikte kaziya inmek igin
gereken merdivenin uglan da gérintyor. Yani igin timi zemin altinda kaliyor: yari
oda, yan tinel, i ve disarisi arasinda bir sinir, ahgap siitun ve kiriglerden olusan
hassas bir yapi. Mary Miss tarafindan 1978'de yapilan caligma (Perimeters /
Pavillions / Decoys), tabii ki, bir heykeldir yada tam olarak bir diinya igidir.

Gegtigimiz on yil boyunca bazi sasgirtici seyler heykel olarak adlandiriimaya
baglandi: sonlarinda televizyonlar olan koridorlar, doda gezintilerini belgeleyen
buytik fotograflar, siradan odalara garip agilarla yerlestirilen aynalar, ¢6l zeminine
kazinan gegici cizgiler. Yine de higbir sey bu karmakangik ¢abalara, herhangi
birisinin heykel denince kastettiji alana / alandan sahip gikma, hak talep etme
hakkini veremezdi. Ancak tabii ki, eger alan sinirsizca iglenebilen bir kategoriye
dénistiraimemigse.

Savas sonrasi Amerikan Sanatina eglik eden elestirel calismalar genel
olarak bu degisimin lehine galigtilar. Bu elestirel anlayig icinde heykel ve resim gibi
alanlar, olaganusti bir esneklik gosterisiyle gerilip, bukullp, yogrularak kdiltarel bir
terimin neredeyse her seyi icerecek sekilde genigletimesinin bir érmegdi olarak
sunuldular. Her ne kadar terimin bu sekilde uzatiip gerilmesi agik¢a yenilik¢gi estetik
ve dasiince adina yapiimig olsa da, yine de giZli iletisi tarihselcilige aittir. Yeni olan,
gecmisin  bicimlerinden yavasga ortaya c¢khud icin benzer kilinarak
megrulastinimigtir. Tarihselcilik, yeniligi kéreltmek ve farkhilii térplilemek amaciyla
yeni ve farkh olan tzerinde galisir. Tecribelerimizde yeni olana evrim modelini
cagristirarak yer agar, bdylece insanin ¢ocukiuundan farklilagmig buginkd yeni
hali, degisim sureci takip edildigi, izlenip goértldGgl icin ayni insan olarak kabul
edilir. Ve biz, zamanda ve uzayda bizim bildigimizden ve oldugumuzdan farkli olani
zayiflatan bu aymh@ algilayis / aymhk algilayis) stratejisi sayesinde kendimizi
glivende hissederiz.

® Ed. Hal Foster, The Anti — Aesthetic, Bay Press, 1983 s.31
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1960’'larda minimal heykelin estetik deneyimierin ufkunda gériilmesi ile
birlikte elestirmenler bu islerin soy agacini inga etmeye bagladilar; bu objelerin
garipliklerini mazur gosterecek ve boylece tasdik edecek bir grup yapisalci sanatgt.
Plastik? Eylemsiz geometri? Fabrika Griini? — bunlarin higbirisi, Gabo, Tatlin ve
Lissitzky'nin ruhlarinin da taniklk edecekleri gibi gergekten ilging degildi.
Igeriklerinin bir digeriyle ayni olmayigini, hatta tam zith olusunu dnemsemeyin.
Judd’un Plastic — Tinged — With — Dayglo’su Kaliforniya sokak argosu konugurken,
Gabo’'nun Celluloid’inin anlasiirhdin, seffafigin ve aklin isareti olusunu bos verin.
Takipgileri gibi goriinen, akil yoluyla degil, teller, yapigtincilar yada yergekimi
kazalari ile bir arada duran bir evren sunan minimalistlerin ayaklarinin yere
basmasina ragmen, yapisalci bigimlerin degismez mantidin ve evrensel geometri
tutarlih@inin gérsel kanitlan olma iddialarlnl da takmayin, ¢inki tarihsellestirmenin
hismi tim bu fakliliklan tereddiitsiiz yok etmisgtir.

Silphesiz, zaman icinde bu yok edis islemleri daha zor yapilir hale geldiler.
1960’lardan 1970’lere gelindiginde yere sagilmig atik iplik &bekleri, galeriye
yuvarlanan bigilmis aga¢ kitlkler, ¢dlden tasinan tonlarca kum, yada ates yanan
cukurlarila gevrelenmis ahsap citler “heykel” olmaya basladiginda, heykel
s6zciginu telaffuz etmek — ¢ok olmasa da - zorlasmaya baslad:.
Tarihgi/Elegtirmenler daha genigletiimis bir el gabuklugu sergileyerek soyagaci
yapilandirma verilerini onyillardan degil binyillardan olugturmaya basladilar.
Stonehenge, Nazca cizgileri, Toltec top sahalan, Hindu mezar timsekleri —igin
tarihle baglantisina ve bdylece kendi heykel statlisini mesru kilisina sahitlik
edebilecek her sey alana dahil edilebilirdi. Yine de Stonehenge ve Toltec top
sahalan tam olarak heykel degillerdi, ve ézellikie bu sunumda tarihsel birer prototip
olarak rolleri de inandinci degildi. Ama siz bog verin. Bu hile, gegmis ile ginimaz
arasinda arabuluculuk yapmak igin ytzyilin ilk dénemlerinden gesitli ilkelci igler
orek verilerek — Brancusi'nin Endless Coloumn’u yeterlidir — hala yapilabiiir.

Ancak tim bunlarn yaparken korudugumuzu distindigumaz terim — heykel —
belirsiziesmeye basladi. Belirli bir grubu mesru kilmak igin evrensel bir alan
kullanmayi dislindiik, ancak bu alan gok fazla gesitliligi kapsamasi igin o kadar gok
zorland! ki, kendisi yikim tehlikesi gegirdi. Ve biz de heykelin ne oldugunu hem bilip
hem de bilmedigimizi diigiinerek yeryiziindeki delige bakakaldik.
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Yine de heykelin ne oldudunu cok iyi bildigimizi itiraf etmek zorundayim. Ve
bildigimiz seylerden birisi de evrensel olmayip, tarihge izlenip, sinirlanmig bir alan
olusudur. Tum gelenekler gibi heykelin de pek gok duruma uygulanabilecek, ancak
kendisi degisikiige pek acik olmayan kendisine ait bir mantik ve kurallar zinciri
vardir. Heykel mantiginin anit mantigindan ayriimasi aslinda mimkian degildir. Bu
manta gore heykel anmaya yoénelik bir sunumdur. Belli bir yerde durarak,
sembolik bir dille o yerin manasini ve iglevini tarif eder. Marcus Aurelius'un
Compediglionun merkezine dikilmig, sembolik varhdiyla Eski, Imparatorluk ve
Rénesans Roma’sinin modern ydénetimi arasindaki iligkileri temsil eden ath heykeli
béyle bir anittir. Bernini'nin, St. Peter Basiligini papaligin merkezine bagiayan
Vatikan merdiveninin ayaginda bulunan Conversation of Constantine heykeli de bu
tar bir anittir, belirli bir alanda 6zel bir anlam / olay i¢in bir igaret.

Sunum ve isaret etme mantigiyla baglantili hareket ettiklerinden heykeller
normalde dikey ve figuratiftirler, heykelin 6nemli bir pargasi olan kaideler de gergek
alan ve temsili isaret arasinda baglantiy1 olustururlar. Bu mantigin pek esrarengiz
bir yani yoktur; uygun ve anlagilirdir, ve ylzyillar boyu bati heykel sanatinin
muazzam Uretiminin kaynad olmustur.

Ancak gelenekler dedismez degildi ve bu mantigin da zayif distugu bir
zaman geldi. 19'uncu ylizyilin sonlarinda anit mantiginin yok oluguna sahitlik ettik.
Oldukga yavas gergeklesti. Ancak ilk akla gelen, kendi degigimleriyle iz birakan iki
6zel vakadir. Rodin'in Cehennem Kapilar ve Balzac heykelleri birer amt olarak
tasarlanmigtir. Birincisi, yapiimasi planlanan dekoratif sanatlar miizesi kapisi olarak
1880 yilinda; ikincisi ise edebi deha igin Paris’'te olusturuimas: digtndalen alana anit
olarak siparig edilmigtir. Bu galigmalann birer anit olarak bagarisizliklar yalnizca
farklh Glkelerde, gesitli mizelerde kopyalarinin bulunmalarindan degil, iki siparigin
de iptalinden dolayr asil planlanan mekanlarinda bulunmayigindandir.
Basarisizliklan ylzeylerine de adeta kazinmigtir;, kapiar, iglevsizlikieri
cephelerinden okunabilecek sekilde oyulup gegistiriimis ve diuzensizce stslenmis;
Balzac ise 6ylesine bir 6znellik iginde yapilmigtir ki, Rodin’in kendisi bile (tarafindan
yazilan mektuplann dogruladig: Gzere) igin kabul edilecegine asla inanmamigtir.
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Diyebilirim ki, bu iki heykel projesiyle birlikte anit mantiginin esigi asilarak
negatif durum olarak adlandirilabilecek alana gegilmigtir — bir tir yersizlik,
mekansizlik, mutlak bir alan kaybi. Heykel Grretiminin modernist donemi de bu alan
kaybi ile iligkili ¢aligip, yalnizca kaideler, dogrudan igaretier kullandigina, islev
olarak mekansiz ve gokga kendisine dénik soyut anitlar olugturduguna gére artik
modernist doneme girilmisgtir.

Modernist heykelin esas olarak gé¢cebe konumunu, dolayisiyla anlam ve
islevini belirten iki karakteristik 6zelligi bunlardir. Temelinin fetiglestiriimesi yoluyla
heykel, kaidesini kendisine dahil etmek i¢in agagtya uzanir; ve yapildigi maizemeyi
ve yapilig strecini sergileme yoluyla kendi 6zerkligini ilan eder. Brancusi’'nin sanati,
bu olayin gergeklesmesinin olaganistu bir érnegidir. Cock gibi bir iste kaide,
objenin figuratif kismina morfolojik bir gegise, Caryatids ve Endless Column'da
heykelin timine doéniugur, Adam and Eve'de ise heykel kaidesiyle iki tarafli bir
iligkidedir. Kaide, heykelin mekansizligini isaret edecek sekilde isin igine dahil
edilerek, esasen tasinabilir olarak tarif edilmigtir. Ve Brancusi'nin viicut béltimlerini
pargalayarak, radikal bir soyutlamaya meyilli ifade etme egilimi de yine bir alan
kaybini igaret eder, bu sefer viicudun geri kalan kisminin alanina, bronz yada
mermer bir baga mekan olugturacak iskelet desteginin yokluguna.

Anitin negatif durumundaki modernist heykelin kesfedecegi, zaman ve
mekan sunum tasarisindan koparilan bir tOr idealist, bir siire igin kazancla
islenebilecek yeni ve zengin bir alan vardi. Ancak bu kaynak sinirliydi ve yizyilin ilk
yillarinda iglenmeye baglandiindan 1950'lerde tilkenmeye basladi ve giin gegtikge
artan saf bir negatiflik olarak uygulanir hale geldi. Bu noktada modernist heykel
biling uzaminda, pozitif igerigini tarif etmek gittikce zorlagan, yalnizca olmazlaryla
bir yere oturtulabilecek siyah bir delik olarak gorildi. Barnett Newman 1950’lerde
heykeli “bir tabloya bakmak igin gerilerken garptidimiz sey” olarak tarif etti. Ancak
yine de 1960’larda kargilagsacagimiz heykeller icin siniflandiriimis ancak sahipsiz,
bakir bir alan demek daha dogru olur: bir binanin (izerinde yada éniinde duran
ancak bina olmayan yada peyzajin iginde olan ancak peyzaj oimayan sey.

1960’lann ilk yillarindan akla gelen en saf drneklerden ikisi de Robert
Morris’e aittir. Birincisi 1964'de Green Gallery’de sergilenen igidir — heykel olarak
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konumunu neredeyse yalnizca, odada odadan bagka olan tim geylere indirgeyerek
belirleyen mimari(vari) bittinler. Ikincisi ise aynali kutularinin sergilendigi bir dig
mekan sergisidir — aja¢ ve ¢im goéruntistini tamamladikiari, devam ettirdikleri
halde mekandan yalnizca oranin bir pargast olmayiglariyla ayrilan formiar.

Bu anlayigla heykel kendi mantigina tam olarak ters bir bicim aldi ve saf
negatiflije dénisti: olmazlarin birlegimi. Denilebilir ki heykel pozitifligi tikenmis,
peyzaj ve mimari olmayania (ne o / ne de o) tanimianabilecek bir sonuca ulast:.
Olmazlarin eklenmesiyle, modernist heykelin sinirlan grafikie ifade edildiginde s6yle
gorandr:

peyzaj - olmayan mimari - olmayan

heykel

$imdi, eger heykelin kendisi olmazlann birlegimi, ne o / ne de o'lar toplami
olarak bir tir ontolojik yokluga déniigtilyse, bu (zerine ingaa edildi§i terimlerin —
peyzaj ve mimari olmayan — tamamen alakasiz oldugu anlamina gelmez. Cinkii bu
terimler ingaa edilenle edilmeyen, kiiltiirel olanla dodal olan arasinda artik heykel
Uretiminin durmus gibi g6zlktiglu kat bir zithik ifade ederier. Ve 1960’lann
sonlarindan itibaren heykeltiraglarin kariyerleri bir biri ardina, yeni iigi odagi olan bu
dis etkenlerin ¢izdidi sinirlarla belirlendi. Eger bu terimler bir ¢ift negatifin mantiksal
kargithk olarak ifade edime sekli idiyseler, o zaman basit bir ters gevirme
miidahalesiyle ayni zith§in bir dénlisim sonucu pozitif olarak ifade edilmesi de
mimkin olabilirdi. Demek ki mimari olmayan, belirlenmig bir tir geniglemenin
mantiina gbre peyzaj, peyzaj olmayan ise basitge mimari terimlerinin farkh bir
sekilde ifade ediime bigimiydi. Burada genigleme derken kastettigim, matematiksel
uygulamanin .yanlnda Piaget grubu ile birlikte farkh kullamimian olan ve yapisalcilar
tarafindan beseri bilimlerde iligki planiamalarina uygulanan Klein grubudur. Bu
mantiksal geniglemenin kurallarina goére bir ikili grup, her ikisinin kendi orijinal
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zithklanni yansitan ve ayni zamanda agan dértlil bir alana doénusturalar. Mantiksal

bir genislemeye déniisen alan bu gekilde ifade edilir:

peyzaj Mimari ......... kompleks

peyzaj - olmayan mimari - olmayan .........n6kr

heykel

Baska bir deyisle heykel, Klein grubundaki gibi peyzaj olmayan ve mimari
olmayamn nétr terimi olmaya indirgenebilse bile, — hem peyzaj hem mimari — olan
karg! terimi disinmemek icin bir neden yoktur, ki bu da semada komplex olarak
tanimlanmistir. Ancak kompleksi diuginmek, sanat alanina girmési yasaklanmig,
heykelin yalnizca negatif yada nétr durumunu tanimlama islevi olan iki terime —
peyzaj ve mimari — (modernizmde olmaya basladi§i gibi) tekrar izin vermektir.
Cunka bu digiince ideolojik olarak yasaklanmigtir, kompleks, Rénesans sonrasi
sanat déneminin kapanisinin diginda birakiimistir. Bizim kiltlirimaz her ne kadar
daha &nce kompleksi diiginmemis olsa bile, diger kaitarler bu konuda kolayhkia
fikir Gretmigtir. Labirentler hem peyzaj hem mimaridir; Japon bahgeleri hem peyzaj
hem mimaridir; llkel medeniyetlerin téren alanian ve téren alaylan da bu anlamda
kompleksin dogal elemaniaridir. Ve bu, tiim bunlarin, heykelin éncii, dejenere yada
farkli bigimleri oldugu anlamina gelmez. Onlar heykelin de bir bagka eleman
oldugu evrenin yada kuitirel alanin bir pargasiydilar — ancak bizim tarihgilerimizin
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dustndugt gibi ayni degildiler, ve yapilis amaglan tam olarak bir digerinin

kargitiydi.

Genigletilmis alan, dedismez zithiklar arasinda, modernist heykel kategorisi
disanda birakilarak sorulan sorulardan olusturulmustur. Ve bu gergekiestiginde, bu
genisleme kabullenildiginde — mantiksal olarak — dngériilebilecek, tumi alanin
kendisinin bir durumu olan ve higbirisi heykel sayillamayacak g farkll kategori daha
vardir. Cunk: géraldagi gibi, heykel artik olmadidi iki sey arasinda aynicalikli kalan
bir terim degildir. Heykel artik daha gok, farkli yap: olanaklar bulunan bir alanin,
farklh bir bélumuna tarif eden tek bir terimdir. Ve boylece bu diger bigimlerin
tizerinde disiinme “izni” de kazaniimigtir. Sema su sekildedir:

yer insasi

isaretlenmis
yerler

peyzaj - cimayan iman - ¢! . ...noYr

heykel

Geniglemis alanin pek ¢ok sanat¢ tarafindan ayni dénemde, 1968 — 1970
aras| sezinlendigi oldukga agiktir. Birbiri ardina Robert Morris, Robert Smithson,
Michael Heizer, Richard Serra, Walter De Maria, Robert irwin, Sol LeWitt, Bruce
Nauman. . . mantiksal kosullandirmalar artik modernist olarak adlandirlamayacak
bir evrenin icine girdiler. Bu tarihsel gelisimi ve onu karakterize eden kiiltirel
alandaki yapisal dénistimu adlandirabilmek icin farkl bir terime ihtiyag vardi. Diger
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alan degerlendirmeleri icin hala kullanilan terim postmodemizmdi ve bu terimi
kullanmamak igin bir neden yoktu.

Ancak hangi terim kullanilirsa kullanilsin, gérilen belliydi. 1970%e
gelindiginde Ohio, Kent State Universitesindeki Partially Buried Woodshed ile
birlikte Robert Smithson, benim referans uygunlugundan dolayl alan ingas! olarak
adlandirdigim karmagik ekseni iggal etmeye bagladl.. 1971'de ahsap ve ¢imie
Hollanda’da inga ettigi gézlemevi ile Robert Morris de ona katildi. O zamanda beri
birgok baska sanatgt da — Rober Irwin, Alice Aycock, John Mason, Michael Heizer,
Mary Miss, Charles Simonds — bu yeni olanaklar kullanarak ¢aligmalar yaptilar.

Ayni sekilde, peyzaj ve peyzaj olmayanin olasi birlikleri de 1960’larin
sonlarinda kesfedilmeye baslandi. Belirlenmig alan terimi Smithson’un Spirel Jetty
(1970) ve Heizer'in Double Negative (1969) gibi islerinin yaninda, 70’lerde Serra,
Morris, Carl Andre, Dennis Oppenheim, Nancy Holt, George Trakis gibi pek
¢ogunun caligmalarini tanimlamak igin kullaniidi. Ancak bu terim alanlan fiziksel
olarak maniple etmenin yaninda, farkli bicimde isaretlemeleri ve tarifleri de ifade
etmeye basladi. Bunlarin uygulamalan da gegici tariflerin, isaretlerin
yerlegtirimesinde ve fotograf kullaniminda - Omegin Haizerin Depressions,
Oppenheim’in Time Lines, yada De Maria'nin Mile Long Drawing - izlenebilir.
Smithson'un Mirror Displacement in the Yucatan’ blyik bir ihtimalle bunun yaygin
olarak bilinen ilk érnegidir ancak daha sonra Richard Long ve Hamish Folton’un
caligmalan tarif etmenin, isaretlemenin fotografik deneyimi {izerine yogunlagmisgtir.
Christo’nun Running Fence'i bir alan tarif edip, igaretlemenin gecici, fotografik ve
politik bir 6rnegidir.

Mimari ve mimari olmayan’in birliktelik olasiliklarini ilk tecriibe eden
sanatgilar ise Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce Nauman, Richard Serra ve
Christo’dur. Bu aksiyomatik yapilann her hallerinde, zaman zaman kismi bir yeni
yapilandirmayla, ¢izgi araciidiyla yada Morris’in son dénem islerinde gérildiigu gibi
ayna kullanimiyla mimarinin gergek alanina bir tir midahale vardir. Tarif edilmis
(isaretlenmig) alanda oldugu gibi fotograf da bu amagla kullanilabilir; burada aklima
Nauman’'in video koridorlari geliyor. Ancak ortam ne kullanirsa kullansin, bu
kategoride kesfedilen olanak mimari deneyimin aksiyomatik &gelerinin — agiklik ve

106



kapaliidin soyut durumiannin — belirlenen real bir alana yeriestiriime, uygulanma
islemidir.

Postmodernizmin bu kismini karakterize eden geniglemis alanin yukarida
daha once belirtilmis iki kesin &zelligi vardir. Bu durumlardan bir tanesi sanatginin
kisisel tecrtibesi ile ilgilidir; digeri ise ara¢g meselesidir. Her iki nokta da modernizmin
sartlan ile baglantilar bagarisizhga ugramistir.

Kisisel tecrilbe esas alindijinda, bahsi gegen pek ¢ok sanatginin kendilerini
genisleyen alan iginde, farkh yerlerde basarili ugraglar verirken bulmalan kolaylikia
izlenebilir. Her ne kadar alan tecrtibesi, enerjinin bu strekli yer degisimini tamamen
mantikli olarak gérse de hala modernist deder yargilarinin etkisindeki sanat
elestirmenligi bu harekete biylk bir gsiiphe ile yaklagh ve eklektik etiketini yapigtirdi.
Heykel alaninin altinda sirekli ve istikrarsiz bir bicimde sekillenen bu oluguma
duyulan siiphe, modernizmin farkli ortamlardan agik¢a saflik ve ayricalk (ve
dolayisiyla uygulayanin belirli bir alanda edinecedi uzmanlik) talebinden
kaynaklaniyordu. Ancak bir bakis agisiyla eklektik olan, bir diger bakig agisindan
tamamen mantikli olabilir. Postmodernizm séz konusu oldugunda uygulama, belirli
bir alanla olan iligkisi — heykel — yerine, fotograflar, kitaplar, duvarlardaki cizgiler,
aynalar, veya heykelin kendisi gibi herhangi bir aracin mantikh iglemierle
kullanilabildigi kaltarel terimlerle tarif edildi.

Alan, sanatgiya galigilacak ve kesgfedilecek geniglemis ancak sinirh benzer
durumlar yaratirken, galigma dizenlemelerinin de belirli bir ortamin olasiliklariyla
sinirh  kalmamasina olanak tanidi. Sergilenen g¢aligmalarla, postmodernist
uygulamanin alan mantiginin beliri bir ortamin tarifinden farkli olarak, malzemenin
dilinden ve ayni zamanda algisindan bagimsiz olarak diizenlendigi agikga ortaya
kondu. Diizenleme onun yerine, kiitarel bir olusum iginde ona karsi oldugu
hissedilen terimler bitlnlyle yapildi. (Postmodernist resim alam da mimari / peyzaj
ikilisinden farkli belirli terimlerle benzer bir genigleme igerirdi — bliyiik bir ihtimalle
teklik / tekrarlanabiliriik karsiti olmasi olasi bir terimler grubu.) Bunun sonucu olarak
belilenmisg mantiksal bir alanin yarattigt herhangi bir durum iginde fakli pek gok
ortam kullanilabilirdi. Yine bir sonug olarak her bir sanatgi, bu ortamiarnn timinde
basariyla galigabilirdi. Ve heykelin kendi sinirlanmig hali iginde, mantiksal alanin
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durumunu en saglam islerin pek gogunun diizenlenmesi ve igerigi yansitacak gibi
idi. Burada bahsetti§im, her ne kadar kendisini nGtr terimlerle konumlandirsa da,
yine de mimari imgelerin genis alanlar (peyzaj) icinde kurgulanmasini igceren Joe
Shapiro’nun heykelidir. (Bu etkenler diger caligmalara da uygulanabilir — Ornegin
Carles Simonds, Ann ve Patrick Poirier.)

Ben postmodermizmin genigleyen alaninin sanat tarihinin yakin bir
gecmiginde, belirli bir zamanda vuku buldudu konusunda israrciyim. Bu, belirieyici
bir yapis! olan tarihsel bir olaydir. Bu yapiy! yerlestirmek benim igin cok énemilidir
ve benim burada yapmaya ¢alistigim da budur. Ancak bu tarihi bir mesele olduguna
gore yerlesgtirmenin yaninda, agiklama problemini de igceren bir dizi daha derin soru
tretmek Snemilidir. Bunlar postmodernizmde kipirdanmayi saglayan esas sebepleri
— olasilik durumu - ortaya koydudu gibi, ayni zamanda tarif edilmis bir alanin
yapisindaki belirleyici kargit kiitiirel etkenleri de saptariar. Bu stiphesiz, bigim tarihi
ele alinirken tarihsel elestirinin inga ettigi ayrintih soyadaci olusumundan farkli bir
yaklagimdir. Mutlak kinimalann ve tarihsel bir olusuma mantiksal sgekillenme
noktasindan bakma imkaninin kabullenilmesi gerekliligini koguliar.
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SONUG

“Modern Sanat Tarihi, avangard ve modernizmi, sosyal ve siyasal
formasyonlardan arindirir ve formlarin tarihinden olusan kendi anlatimlarina
eklemler. Bu anlatilar, birbirleriyle 6nce karsitlagip, sonra birbirlerini asarak ve
yenileyerek ilerleyen stiller tzerinden kurulur. Formlar bagka formlar (Focillon),
‘sanat sanati izler (Gombrich). Modernizm ve avangard, pek de birbirlerinden ayirt
edilmeksizin, bu mantiga igkin olan historisizmi anlamdinir. Bagtan toplumun kat
edecegi giizergahi ima eden ‘avangard’ sanat, Manet sonrasi dénemde formlarin
giizergahini gagnistinr. Bu dénemden baglayarak tarihgiler, sanati hayattan,
gerceklikten, temsillerden ve retoriklerden arindirir. En bagta da siyasetten séker.
Bu ‘tarihsel’ gereklilik sanat pratiklerini de etkiler. Amerika'da ‘enternasyonal
modernizm’ béyle bir siyasetsizlestirme hareketinin sonunda ilan edilir. Hareketin
fikir babasi, Amerikan elestirisinin piri Clement Greenberg’dir.""

1930'lu yillarda destek verdikleri ‘halk cephesi’ politikalar geregi liberaller ve
koministler arasindaki ittifaka destek veren Amerikalh sanatgilar oldukca o6rgitl
hareket ettiler. Ancak Trogki'nin Andre Breton ile beraber sanat ve siyaset Gzerine
gelistirdigi tezlerin sdzclliguniin 1937 yilindan itibaren Greenberg tarafindan
Partizan Elestiri (Partisan Review) dergisinde yapilmaya baglamasi ile ‘halk
cephesi’ politikalarindan ve Stalinizm’den uzaklagtiiar. Greenberg'in yayimladigi
dergide yazan Trogki, Amerikan sanatinda hakim gérdiigi ‘burjuva vasathgi’ yerdi
ve bu makale sonrasi Greenberg, Soyut Digavurumculudun uluslararasi hakimiyet
kuran ilk Amerikan stili olmasi ile sonuglanan Amerikan Rénesans’ini baslatacak
‘Avant — garde ve Kitsch’ makalesini yayimladi ve bu vasathgin sanatin kitle
kaltarine olan bagimliigindan kaynaklandidini iddia etti. Anti — Stalinizmin giderek
Trogkizm ile beraber daha fazla aniimasi ve sanatin kiitiire olan bagimhiigina karsi
kendi estetik normlarina sarilmasi ve kendisine olan sadakati koruyarak kuiturel
krizin Ozerine ylUrinmesinin gerekliligi konusunda Greenberg'in israrli gagniar
sonucu sanat, kitle kiitirine kargi estetik bir elitizme dénustu. Kurumlagan sanat
galerileri ve miizeler de, New York'u diinya kiltiriniin merkezi konumuna getiren
bu siyasetten tamamen arinmig lkinci Dinya Savasi sonrasi hareketi,
‘enternasyonal modernizm’i, kiiltirel bir politikaya dénistiirda.

™ Peter Burger, Avangard Kurami, lletigim Yayiniari, Istanbul, 2003, s. 17
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Ancak 1949 yilinda sanat elestirmeni Clement Greenberg tarafindan igaret
edilen yeni agilimlar ve olasiliklar, ekonomik refahin yeniden saglanmasi ile bu
yeniliklere ilham kaynagi olan gelismeler ile birlikte gunceliiklerini yitirdiler. Harici
kaynaklar savag oncesi donemde sanat dinyasinin hareketlenmesine yardimci
olmuglardi ancak 1950’lerin heykeli digs dinyanin ilham kaynaklarindan izole
edilmisti ve sanat pazarindaki bagarisina ragmen bu dénem heykeli fazlasi ile
akademikti. 7950’ yillarin sonlari heykel igin bir déniim noktas! olusturdu; savas
sonrasi dénem heykeltiraglarindan pek azi itibarini 1960°! yillara tasiyabildi.®

Greenberg'in 6nermeleri ile sekillenen yiksek sanat ve kurumlarinin ne
bastan beri oldugu gibi burjuvaziye, ne 1848 oncesi gibi topluma, ne de
1920’lerdeki gibi sanata bagkaldirmamasina kargi elestiri 1960'larda Pop Sanat
araciig! ile bagladi. Sanat igleri ile ‘sanat yénetimi’ne ait iglerin birbirine karigti§,
sanatgilarin kurumiarin digsmanlan degil sorumiuian oldugu bu dénemde Pop sanat
caligmalan sanatin tiketim kalturine kaynamasina bir protesto, bir kapitalizm
yergisi gibi kargilandi. Ancak her ne kadar Amerika’da 1950 — 1980 arasinda 2500
mize agiimasi ve Pop Art'in yerer gérindugi goérselligi ayni zamanda estetize
etme cabalan Pop Art ve onu takip eden diger hareketierin de ‘ylUksek kultur
tarafindan sahiplenilerek Modern Sanat Tarihine dahil edilmesi ile sonuglansa da
gundelik, popiiler imge akademik ‘glizel sanatlar' kavramina dahil edilmis oldu ve
sanattan daha gok ‘sanat elegtirmenligi'ne bir katki yapan Pop Art®, ézeliikle Soyut
Digavurumculugun dogdugu yer olarak gésterdigi dirence ragmen sonunda New
York'ta da halka ulagti ve koleksiyonlar tarafindan ilgi gérdi.

Sanatgi tavn ile konunun igerik konumuna yikseltildigi Pop Sanat tuketici
mantidini ortaya koyarak girkini glizel gésterme egilimindeydi. ‘Yuksek’ ve ‘agagdr,
seckin ve popliler sanatin harmanlanmasi yénindeki kuitire! politikalar da bu
surecin lehine galigti. Glndelik objelerin heykel alanina dahil ediimesi ile sanat ve
yagsam arasindaki kati sinirlar Dbelirginliklerini yitirmeye bagladilar. Siradan
nesnelerin sanat iginde kullanimi ile vurgu saf yaraticiliktan ve ézgur yaraticidan
¢ok bu nesnelerin kullanim amaglanna ve birer sanat unsuru olarak tartigiimalar

@ Andrew Causey, Sculpture Since 1945, Oxford University Press, New York, 1998, s. 88
@ Eq. Nikos Stangos, Concepts of Modern Art: Pop Art, Thames&Hudson Ltd, , Londra, 1994, s.
226
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Uzerine odaklandi. Nesnenin ne oldugunu belirleyen degerierden bir tanesinin de
sunulus sekli oldugu dusincesiyle sunum dnem kazandi. Sanat ¢aligmasinin kendi
fiziksel durumu ile etkilesiminin izleyicide yalnizca nesneye degil iginde bulundugu
duruma karsi da bir distnce olusturduguna dair fikir 1970’'lerde de tartigiimaya

devam etti.

Glnluk yasamdan imgeler ve nesneler 1914 oncesi kolaj Kibizmi,
Duchamp’'in savas dénemi ready — made’leri, Dada montajlart ve 1930’larin
‘Surrealist objeleri’ olarak sanat iginde kullaniimiglardi. Bu nedenle Pop sanatin
Amerikan kent kilturi disinda Avrupa ile de baglantilar vardi ancak Dada
hareketinin iginde bulunanlar bu benzerligi, Amerikan sanat piyasasinin alim —
satim Gizerine fazlasi ile endeksli olmasi nedeni ile tam olarak sahiplenmediler. Pop
sanatin betimledigi subje — madde iligkisine olan sadakat eksikli§i ilk bakigta Dada
tekniklerinden bir tanesinin yeniden canlandinimasi olarak gérilebilirdi ancak bu
bigimsel benzerlik Dada felsefesinden yoksundu.” Dada, halihazirda var olan bir
duruma karsi tiireyen ve sanat — kargithgint 6zellikle vurgulayan bir hareketti. Pop
sanatgilar ise Dada’min bu durum tarafindan sekillendiriimis karsit yapisinda
Uzerine kendilerinin de bir seyler ekleyebilecekleri, devam ettirebilecekleri
olumiuluklar aradilar. Pop sanatin ortaya gikisina dek, Kiibizm disinda, kolajin
temsili ve gindelik 6zelliginin hafife alindi§i bu hareketler 1945 yilina kadar sanat
tarihinde marjinal hareketler olarak yer edindiler. Ancak 1960'larda sanat alaninda
meydana gelen degigsimler 20. yiizyil sanat tarihinde de bir revizyonun gerekliligini
ortaya koydular.®

“Pop sanatin bundan sonra artik higbir sanatin kalici olmayacagi ve
sanalgilarin da aslinda yeni kosullar koyan dedil, varolan kosullan yalnizca fark
edenler oldugu dzerine yaptigi vurgu altrmigh yillarin ortalarindan baglayarak ve
hizla yayilarak herkes ~ igin — serbest olan bir sanat! giindeme getirdi."® Bu ortak

“ Marcel Duchamp'in Hans Richter'e yazdi§ji bir mektuptan:'Yeni Gergekgilik, Pop Sanat,
Assamblaj, vb. isimlerie ¢agirdiklari bu Neo — Dada kolay bir kagig yolu, ve Dada ile ayn
yerden besleniyor. Ben Ready - made’leri kegfeftifimde estetigin g6zind korkuttugumu
disanmagtim. Neo — Dada Ready - made’lerimi aldi ve onlarda estetik gtzellik buldu. Sise
kurulayici ve pisuar onlarin yizane firlatim ve simdi onlar (¢calismalann) estetik gazelligini
takdir ediyoriar.’ , Bkz. Ed. Nikos Stangos, Concepts of Modern Art: Pop Art, Thames&Hudson
Ltd, , Londra, 1994, s. 226

@ Causey,a.g.e.,s. 9
® Eq. Stangos, a. g. e., s. 266

111



anlayis ile Body Art, Performans Sanati ve Narrative Art adian ile etiketienen
egilimler ile birlikte Kavramsal Sanat, Disiince veya Bilgi Sanati olarak da bilinen
genig ve gesitli alanlardaki bu herkes - igin ~ serbest etkinlikler o benzersiz, daimi,
portatif, alinip — satilabilen geleneksel sanat objesinin terk ediliginin bir béluma idi.
Pop Sanatin, 6zellikle Amerika'da, neredeyse yainizca bigimsel olarak devraldig
mirasin aksine bu yeni anlayig fikirler Gzerine daha énce benzeri gérilmemis bir
vurgu koydu: sanat ve dijer tim seylerin iginde, etrafinda ve hakkinda geligen
fikirler ve edinilen bilgiler, tek bir obje icinde kolayca kapsanamayacak, ancak yazili
dnermeler, fotograflar, belgeler, gizelgeler, haritalar, film ve videolar, sanatgilarn
kendi vicutlanm kullanimi ve tim bunlarin yaninda dilin kendisi ile daha uygun
olarak iletilebilen konular ve kaygilar. Sonu¢ aldi§i ya da almadigt bigimden
bagimsiz olarak en zengin ve karmagik varid sanatcilanin ve izleyicilerin
dastncelerinde olan, izleyiciden bir tir yeni ilgi ve zihinsel katiim talep eden,
benzersiz sanat objesini reddederken hem sanat galerisinin ayrigtinimig alanina,
hem de sanat dinyasinin pazarlama sistemine alternatifler arayan bir sanatti. Bu
yeni arayiglarin ve gergek alana objeler grubu dahil etmeye meyilli yeni temsillerin
heykele ait kelime haznesine eklenmesi ile heykelin, dijer sanat — olmayan
nesnelerden kolayca ayrilabilen tek bir obje olma fikri de sekteye ugradi ve heykelin
ebediligi ve anin otesinde degerler temsil etme iddiasinin sorgulanmasini
beraberinde getirdi.

Bu yeni anlayigin 6zellikle {izerinden durdugu fikirlerin gogu tek bir sanatgi,
Marcel Duchamp tarafindan daha 1917 yilinda dne sGriimas dastncelerin batinG
ile ortaya cikisini temsil ediyordu. Marcel Duchamp o yil “sonlandiriimig driinden
gok fikirler ile ilgili oldugunu™ iddia eden geng bir sanatgi olarak R. Mutt adina
imzaladi§y siradan bir pisuan Cesme (Fountain) ismi ile New York'ta
organizasyonuna kendisinin de yardimct oldudu bir heykel yarigmasina soktu.
Gaddaglan da, Duchamp'in ‘Ready - made’lerinin bilingli bir gsekilde hem sanat
olarak kendi konumunu, hem de sergilerin ¢ok ylzla icerigini, elestiri kistaslarini ve
izleyici beklentilerini sorgulayan ilk galigmalardan birisi olarak ortaya gikmasina bu
caligsmayi reddederek yardimci oidular. Duchamp’a gére “Bay Mutt'un pisuan kendi
elleri ile yapip yapmadig bir 6nem tagimiyordu. Ama pisuar segen oydu. Giindelik
hayata ait siradan bir gseyi alip 6yle bir sekilde sundu ki, onun yararhik bakimindan

™ Ed. Stangos, a. g. e. , s. 257
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tasidign 6nem, edindigi yeni unvan ve getirdigi yeni bakis agisi tarafindan silindi;

Bay Mutt sundugu nesneye ait yeni bir diigiince” yaratt.®

1960 sonrasi heykelin kendi haznesine sirekli yeni terimler ve uygulamalar
eklemeye devam etmesi ile birlikte, bu yeni kavramlarin modernist anlayig
icerisinde 6ziimsenemeyecegdine dair kuramlarin kargisinda bazi elegtirmenier
Kavramsal Sanatin soyagacini — Duchamp'tan Dada ve Gergekistacultk araciidi
ile Rauschenberg’e — cizerek ve 6zellikle Duchamp’i dikkate alarak, modernizm
icinde formalist estetide meydan okuyan, sanat gelismelerini kategorize ederek saf
soyutlamanin lehine galigan modernist evrimi ters gevirmek amacindaki alternatif alt
bagliklarin her zaman bulundugunu iddia ettiler. Modemizmin yerini alma
iddiasindaki terimler modernizmin ‘gegmisin sorgulanmasi ve reddedilmesi’ tarifi
dikkate alindiji noktada zaten zaruri olarak moderndi.®

Duchamp’in ‘Ready - made’leri ile yaratici etkinligi, herhangi bir obje ya da
uygulamanin sanat olarak adlandinimasi igin tek, zihinsel ve rastiantisal bir karar
olmasinin yeterliligine ve basitligine indirgemesinden sonra sanat asla ayni olmad.
Sanatin, heykel ve resmin geleneksel ‘el UrGini’ objesinin ve bedeni etkenlerinin
diginda da varolabilecegini ima etti; Gzerinde durdugu nokta sanatin, sanatginin
elleri ile yapti§1 herhangi bir objeden ya da glzellik hakkinda hissettiklerinden gok
muellifinin niyeti ile iligkili olduguydu. Dugsince ve anlam, duyulara hitap eden
tecriibenin ve bigimin 6niine gegti ve bdylece yirminci ylzyil avant — garde sanatin
‘alternatif gelenegdi de baglamig oldu. Cagdaglarn olan Picasso, Matisse, Mondrian
ve Malevich'in artarak katilagtirdi§i soyut, bicimci gelenege kargi Duchamp Ready -
made’lerini ve sanatin herhangi bir sey araciidi ile ortaya konabilecedi ya da
olugabilecegi fikrini koydu. Dili ve her tir gorsel ve sbézel cinasi, rastlantisallifi ve
kurgulanmig ihtimalleri, ilgisiz, 6nemsiz ve gegici maddeleri, hem kendisinin hem de
bagkalarinin sanatina kargi yonlenen kiskirtici uygulamalan c¢aligmalarinin araci ve
konusu olarak kullandi. 1950’lerde, daha olgunlagmamig olarak, sanata kars:
bigimci olmayan yaklagimlar Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Yves Klein,
Piero Manzioni ve digerlerinin ‘Neo — Dada’ galigmalarinda giic kazandilar ve
Duchamp’in dusgiinceleri gittikge daha fazla dikkate alind..

® Burger, a.g. e.,s. 20
® Eq. Stangos, a. g. e. , s. 272
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1950’lerin son donemi ve altmiglarin baglarinda sanat, hem Amerika hem
Avrupa'da, kavram — bilingli (context — concious), bigim karsgiti, Duchamp sonrasi
oncll — Kavramsal caligmalar ile ilgiliydi ancak bu galigmalar yine de ‘hakim’
modernizm sinirlarindaydi ve onceligi heykel ve resme adamis Kkariyerlerin
etrafinda konuslanmigti. Duchamp’in devrimsel katihminin pek gok sanatginin hayal
giictni tesvik etmesi, bu ‘tek kisilik hareketin,'” daha geng bir kugak tarafindan
1960’larin ortalanna dogru sahiplenilerek bir kitle hareketine ddnistirilmesine
neden oldu. En saf ve yaygin ifadesine ulagarak, onun fikir olarak sanat’ dustincesi
felsefe, bilgi, dilbilimsel, matematik, otobiyografik, toplumsal elestiri, mizah ve
hikaye anlatimi olarak sanat fikirierine b&lind.

Minimalizm de Duchamp’in digtincelerine sahip ¢ikarak tamamen mantiksal
olma ¢abasindaydi. Cesitli ‘ready - made’lerin genis bir alanda kullanimini saglayan
yeriesmis entelektiiel yaklagimiar aracihd ile saf, soyut, bazen de klasik glizellikte
bicimler elde ettii kompozisyon olugturmak amaci ile kullanilan matematik
sistemleri, geometrik bigimier, sanatgiy1 obje ingasindan uzaklastiran fabrika Gretimi
malzemeler. Minimalizm sanatta bilim tarafindan sinirlanan ve farkh disiplinierden
ve bilgi alanlanindan yéntem ve fikirleri kendisine mal ederek geligen bir ilerlemeyi
destekledi. Ayni zamanda Minimalizmin kati indirgemesi, ilerleme fikri asilanmig
sanatgilar igin bicimsel alanda yapacak fazla bir sey birakmadi: bu da onlan
mantiksal olarak bir sonraki adima gitmelerine yardimei oldu — objenin elenmesi, ya
da en azindan vurgulanmamas: ve dilin, bilginin, matematigin ve dinyanin
kendisine ve onlara ait gergeklerinin kullamimi. Béylece galigmalarinda subje —
madde iligkisini tamamen eleme iddiasindaki bir stil, tamamen subje — madde
iligkisinden olugan farkii bir stilin ortaya ¢tkmasina neden oldu.®""

Minimalizmin izleyiciler tarafindan takdir edilmeme nedenlerinden bir tanesi,
bir dizi pleksiglas kiipin ya da tuglanin sanat olarak nasil degerlendirilebilecegi ile
ilgiliydi. Sanatginin ‘calisma’ yaptiina dair herhangi bir kanit yoktu. Minimalist
ahlakin olugturuldudu bu noktada Duchamp yine referans oldu. Ready - made’lerin
bizim estetik diiglincemizdeki sayginiiga nasil meydan okuduklari ve yine estetik

" Ye bir de su tek kisilik sanat hareketi var, Marcel Duchamp — benim igin gergek bir
gagdag hareket ¢inki sanatginin ne ddsdniyorsa onu yapmasi gerektigini ima ediyor —
herkes igin ve herkese agik bir hareket' , Willem de Kooning, 1951, Ed. Stangos, a. g. e. , s.
256

M Eq. Stangos, a. g. e. , s. 250
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dusiincemizde galigmaya olan inancinin sanatin bir vazgegiimezi olup olmadig
sorulan tekrar giindeme geldi. Duchamp sanat¢! elinin ve sanatsal yetenegin rolini
en aza indirgeyerek basit zihinsel tercihler aracihigi ile tamamen iglevsel nesnelere
estetik degerler tayin etmisti. Sanat Gretiminin, keyfi bigim dizenlemelerinin diginda
yapilabilecedgi fikri de heykel alanina yeni yorumlar getirmek amacinda olan Minimal
Sanat araciligi ile tekrar ortaya kondu.

1966'dan sonra, ‘kavram’a ve benzersiz sanat objesinin vazgegilebilirligine
dair ilgi yayginlagarak sinirdan merkeze dogru yaklasti. Politik, estetik, ekolojik,
teatral, yapisalci, felsefi, gindelik ve psikolojik yeni motivasyonlar kullanildi. Oncii
olma amacindaki sanatcilar Minimalist kutunun bigim — retme anlaminda fazlaca
bir sey birakmayan ve geleneksel resim ve heykelin yok olduguna dair yadsinamaz
kanitlar sunan tamamlanmighdi ile karsi karsiya kaidilar. Her iki dénem heykeli de
kompozisyonu ve pargalar iligkisinin heykelin temeli oima diigiincesini reddederken,
‘bltiin nesneler’ ya da ‘belirli objeler’le ilgileniyordu. Kavramsal sanatgilar Minimal
Sanatin nesneye basit bakig agisini, kararh yaklagimini ve galigmalardaki tekrar
begenisini adapte ederek ve malzemenin maniple edilmemesi fikrini yeni ve ¢ok
cesitli uygulamalaria 6rnekleyerek yeni polemikier yaratti. Minimalist soyutlamanin
hazir nesnelere géndermeleri vardi. Dikkat, heykelin kapladigi ya da etrafinda
olusturdugu alana ydnelmisti; heykelin anlami kendi fiziksel alani (miize, ev, peyzaj)
ile baglantilydi ve nereye ait oldugu kime ait olduguna dair bir fikir verebilirdi.
Minimalizm, dénemin heykel standartlan (pargalar arasindaki farkhhiklar, danhili
iligkiler, merkez ve ylzey karsithdi) dikkate alindiinda sonuglar ¢ikarmak igin zor
bir sanatti. Bigimdeki bu basitlijin etkilerinden birisi de heykelin gevreleyenieri ile,
mimari ile, ayni malzemeden Uretimis dier hazir nesnelerle iligkilerinin
sorgulanmasinin yaninda igerige olan ilgiyi arttirmakti. Minimalist g¢alismalar bu
sekilde idealist degil, yerlesmis ve kosullanmig olarak gérildiiler ve izleyicinin
fiziksel varligi ile pozitif bir iliski kurdular.('?

Kavramsal Sanat geleneksel bicimlere ve sergi uygulamalarina karsi
caligmalar Ureterek farkh alternatifier yaratti. Caligmalan kisa bir sure iginde Sureg
Sanat! (Process Art) ve Bigim — Karsiti (Anti — Form) olarak ayrilan sanatgilar
caligmalannda yapi ve sireklili§i vurgularken rastlantisal, gecici dagitimlar, hem i¢

(2 Causey,a.g.e.,s.9
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hem dis mekana ‘sacgiimisg pargalar, masif ve kati olmayan pargalar, gelir — geger
maddeler araciidi ile malzeme kullanimini devam ettirdiler ancak benzersiz sanat
objesinden kurtuldular. Digerleri peyzajin uzaklarinda devasa Diinya igleri énerip
uygularken daimiligi vurguladilar, ancak taginabilirlik ve erisilebilirikten kurtuldular.
Hem Sire¢ Sanatinin hem de Diinya lIslerinin genellikle fotograf araciigi ile
bilinmesi, onlarin da maddi olmayan, kavramsal varolugu Ustlenmelerinin bir igareti
idi.

Dinya lgleri, her iki anlamda da ‘algak’ olanla, hem varolan sanat anlayis!
icinde ayricaliksiz ve ucuz olanla, hem de yere yakin ya da yerin altinda olan
seylerle ilgiliydi. Peyzaj altmigli yillarda yeni heykel uygulamalar: igin belirleyici bir
ilham kaynagdi oldu. Ancak bu yeni anlayig iginde peyzaj daha énceki dénemierin
aksine verimliligi, dogurganhdi, bilyimeyi temsil eden dodanin bir pargasi olarak
gortlmekten cok, ¢éldeki agik alanlar ve cra yerleri konu edindi. Tartigmalar yine
merkezsizlik ve yayinim Gzerineydi. 1960’lar boyunca yapilan heykellerin pek ¢ogu
yeni ve simdiye ait, heykel — olmayan subjelerie birlikte sergilendiler. Earth Art,
Minimalizmin simdiki zamana bagliiginin tam aksi bir tavirla, mekanlaria, tarihler ve
cagnstirdi@i anilar aracihd ile baglar kurdu ve tarih, jeoloji ve arkeoloji gibi timi
gecmis ile ilgili galismalar yapan disiplinleri sikga kullandi. Bigim karsitlart gibi Earth
Art da Minimalizmin mimari ‘yerin — Gstd’ metaforunun yerine yeryiziinden toprak
eksilterek ‘yerin — alt’'na bir algalmayi vurguladi. lkinci Dinya Savasi sonrasi bu
noktaya kadar yapilan heykellerin gogu anlam kaybetmeden bir alandan digerine
taginabilirlerdi. Earth Art, heykeli, belirli bir yerin fiziksel ya da tarihle olan baglantisi
ile butlinlestiren ‘site — specific’ (alana — 6zel) sanat fikrini geligtirdi. Bu tarza ait
heykellerden bazilar, Robert Smithson’'un Sarmal Dalgakiran’y gibi, mekanin
tarihini 6zetleyerek yeni bir anit anlayisi gelistirdiler. Bu yeni anit anlayisi belirli bir
olayl ya da 6zel bir kigiyi anmaya yonelik olmaktan ¢cok mekani gevreleyen tarih ve
sbylenceleri vurgulamayi yegiedi.

Bigim — Kargiti caligmalar ve Dinya igleri 1945°'den beri higbir sanatin
olmadigi kadar politikti. 1968 olaylan ile meydan okunan bagkent yonetimi, pek gok
kisi tarafindan bigim kargitlarinin temel meseleleri olan sabit, kalici, merkezci kent
yapilan ve Oretilmis nesnelerle &zdeslestiriimisti. Bu sanatgilann duruslan bir
taraftan kapitalist sistem Grlinlerine karsi bir muhalefet olarak tarif edilirken, diger
taraftan da herhangi tir bir kugsatmaya kars! da bir séylem olarak algiland:. ‘Bigim’
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ve ‘bigimcilik’ modernist jargona ait terimlerdi ve hem ilkesel olarak hem de Uretilen
sanat calismalan baglaminda monolitik olarak nitelendiler. Modemizm tarafindan
dikte edilen dizen erkek egemen, beyaz ve orta — simif olarak tanimland:.t®
Morris’in iddiasi, binalardan ve diger tretilmig nesnelerden olusan kent merkezli bir
dinya da bigimin dzden 6nce degerlendiriimeye alindig: idi. O ve di§erleri bu
oncelidi toprak gibi dedersiz ve kendilerine has bigimleri oimayan temel maizemeler
kullanarak tersine cevirdiler. Her iki anlayigs da gegicilik, malzemenin yayinim,
sanat ¢alismasinin merkezden yoksuniugu, ve hatta bitmig sanat yapitinin yokiugu
gibi sireclerle ilgilendi. Bigim karsithgimin yayinimi ve merkezden yoksunlugu,
baskin tek bir kiltiire kargt bir durug ve sanatin kendisinin kapitalist sistem igindeki
rolliniin sorgulanmasi olarak da 6nem kazand:.

Ancak Kavramsal Sanat ve sanati demokratiklestirme iddiasindaki diger
anlayislar benzersiz sanat ¢aligmasindan tam olarak kurtulamadiklan gibi, sanat
piyasasindan da kaginamayarak sanat mdlkiyeti konusunda bir devrim
gerceklestiremediler. Diger yirminci ylizyil sanat akimlanina gére mizelerde daha
az yer alsa da, gdrsel bir stilden yoksunluguna ve vurgusunu anlam ve subje ~
madde iligkisine ydneltmesine ragmen koleksiyoncular kavramsal etkinlik
uygulamalarini, fotograflan ve belgeleri bagindan beri takip ettiler ve satin aldilar.
Fotograf, mimari ¢izimler ve muzikal denemeler de sanat galerisi sanati
kategorisine kavramsal caligmalarin aracilig ile resmi olarak katiidi. Hatta bu igler
kargi durduklan sanat piyasasini, pek ¢ok kavramsal gaba yainizca basili gorsel
dokiman olarak belgelenebildiginden sanatg: kitaplan gibi yeni bir sanat galigmasi
kategorisi ekieyerek kendi sonsuz etkinligi icinde geniglettiler.

Ancak tim bunlarnn yaninda Kavramsal Sanatin herkes — igin — serbest
anlayiginin sagladi§ 6zguriuk hissi dnemlidir. Bu anlayis ile Kavramsal calismalar
Soyutgulugun yaniimaz gbranlstni kiran ilktir; ve hala ilan edilen en yakin dénem
avant — garde sanat hareketidir. Sanat olarak konumu tartilsa da, yine de, cagdas
olani igaret ederek tim alanlardaki sanatgilarin imge ve anlami ile mesgul olup fikir
Uretmelerini saglamistir. Pop Sanata olan ilginin tekrarlanmasi ile, Kavramsal
Sanat, belki de bilingsizce, mizah, ironi, fotografik imge, insan figara, otobiyografik
konular ve dilin sanatta kullanimina da tekrar hayat vermigtir.

(3 Causey, a.g.e.,s.10
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