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OZET

Cagdas sanat dahilinde iiretimlerini siirdiiren pek cok sanatci, farkh
yaklasimlarla, benzer bicimsel parametreleri kullanmaktadir. Bu calismada,
ozellikle, tekrar, cizgi (grid), geometrik bicimlerle, minimalizm ve post-
minimalizm kavsagindaki karakteristik araclardan faydalananan ornekler
iizerinde durularak, bu orneklerin ele aldigi kavramlar acimlanmaya
calisiimistir. Ad1 gecen sanatcilarin ¢ogunlugu, genellikle dolayh referanslara
sahip olmalarina ragmen, kendilerinden onceki verileri kullanmislar yani,
minimalist mirastan yararlanmislardir. Ancak bu baglamda, giiniimiiz

sanatina olan etkileri de oldukca belirgindir.

Indirgeyici kavrayisa sahip ornekler arasinda ortak olan, goriinmezlik,
iz, varlik, hiclik, bosluk ve alg1 gibi kavramlar, islerin bashklar1 ve
goriiniimlerinde bir sekilde belirgin hale gelmektedir. Tiim bu kavramlar,
deneyim, hafiza ve zamanin kisa 6miirlii dogasiyla birlikte, agir basan bir etki
tasimaktadir. Bu kavrayis bicimi, aym zamanda duyarhklar iizerine de vurgu
yapmaktadir. Indirgeme sayesinde islerin genis okumalarma olanak
saglanmakta, boylece bu islerin merkezinde yer alan bircok kavram, politik ve

sosyal acidan da analiz edilebilmektedir.

Beraberindeki pek c¢ok yenilik ve teknolojik gelismeyle birlikte,
1960’lardan giiniimiize kadar siiregelmis olan indirgeyici kavrayis bicimi,
giiniimiiz sanatinda 6nemli bir yer edinmistir. Bu tarihsel siire¢, yeni arayislar

ve giincel kavramlarla beraber bizim zamanimizin bir parcasi haline gelmistir.



ABSTRACT

Many artists, who are producing in contemporary art, use the similar
formal parameters with different approaches. In this study, emphasizing on
the instances which especially use repetition, grid, geometric forms and
characteristic mediums from the intersection of minimalism and post
minimalism together with the concepts treated by these instances are tried to
be analyzed. Although most of these artists have indirect references, they used
previous data, in other words they took advantage of minimalist heritage.

Whereas within this context, their effects on the art of today is quite clear.

What is common among the examples of reductive concepts like
invisibility, trace, existence, nothingness, emptiness and perception, becomes
clear in the titles and appearance of the works. All these concepts, together
with short term nature of experience, memory and time, have a strong effect.
This way of comprehension forms emphasis on sensibilities at the same time.
By means of reduction, works can be read more widely, thus most concepts
which are at the center of these works can be analyzed with the political and

social point of view.

The form of reductive comprehension, which has continued since 1960s,
has a significant place in contemporary art regarding lots of reforms and
technological developments. This historical process has become a part of our

time with current concepts and new pursuits.
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ONSOZ

“Giiniimiiz Sanatinda Ingirgeyici Tavir ve Kavramsal Bilesenleri” baslikli
bu tezin amaci, minimal sanatin ortaya cikisiyla kullanilmaya baslanan bigimsel bir
tavrin, giincel sanat dahilindeki sanatcilar tarafindan ne tiir bir cercevede ele alinir
hale geldigini anlamaktir. Ayrica, bu siire¢ icerisinde “indirgeyici kavrayis™
benimseyen pek ¢ok sanatcinin caligmalarini bicimleyen kavramlar arasindaki
farklilik ve benzerlikleri incelemek, bu calismanin en 6nemli hedeflerinden birisi

olmustur.

Kendi sanatsal kavrayis bicimimle ortakliklar kurarak siirdiirmiis oldugum
bu calismaya olan katkilarindan dolayi, danigmanim Yrd. Dog¢. Giilay
YASAYANLAR SAGLAM’a ve bana destek olan tiim arkadaslarima tesekkiir

ederim.

Seda OZEN
[ZMIR, 2007
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GIRIS

Minimal sanat, Amerikal1 sanatcilar Carl Andre, Donald Judd, Dan Flavin,
Sol Lewitt ve Robert Morris’in indirgenmis heykellerini adlandiran bir 6zet olarak
sanat elestirisine girmistir. Bu sanat¢ilar, 1966 yilinda New York Jewish
Miizesi’'nde “Primary Structures (Temel Yapilar)” bashkli bir sergi acmislardir.
“Minimal Sanat” terimi bu sanatcilarin islerinin minimal ya da minimalist olarak
tanimlanmasinin  bir sonucu olarak ortya cikmistir. Simdiye dek, tarihsel
terminolojinin ayrilmaz bir pargas1 haline gelmis ve Arte Povera (Yoksul Sanat) ya
da Kavram Sanat1 gibi sanatlarla iligki icerisinde olmustur. Bunlar disinda pek ¢ok
estetik diislince formu da, ayn1 zamanda minimal sanatla iliskilidir ve onunla ayn1

cagda gelistirilmistir.

Kisa siirede indirgeme, minimal ve minimalist terimleri her yerde
karsilagilabilen popiiler terimler haline gelmistir. Bunlar, anlatimci, ikonografik ya
da biitiinciil bir aciklama arz etmeyen ge¢ modernist resimsel yaklagimlarin
sozciikleri olmustur. Bu terimler, indirgeyici anlayigla beraber ‘“sadelik” ve
“yalinlik” 1 paylagan tiim sanatsal islere uygulanabildigi gibi tasarima, mimariye ve
hatta modaya bile uygulanabilir hale gelmistir.

Oncelikli olarak “somut”, “dingin”, “geometrik”, “indirgenmis” ya da “saf”
gibi terimler tamimlayicti amaglar icin kullanilmistir. Minimalist sozciigii,
giiniimiizde yalnizca yukarida bahsedilen klasik minimal sanat¢ilarin ¢aligmalarim
degil, aym1 zamanda bugiine kadar genellikle heykel ve resim c¢aligmalarim
kapsayan yalin, sade bigcimsel 6zelliklere sahip olan giincel sanat¢ilarin isleri i¢in de
kullanilmigtir. Tiim bu kavramlar aym1 zamanda tamamiyle farkli alanlardaki -dans

performans, miizik ve tiyatro- yaratilar i¢in de kullanilmistir.

Bu anlayisin ilk ortaya c¢ikisindan bu yana yaklasik 50 yil ge¢mistir. Bu
sanat bi¢imi, uluslararasi standartlar1 uzun zaman once degistirmistir ve bu yiizden
geng sanatgilar iizerindeki etkileri analiz edilmelidir. Bugiin sunu ifade edebiliriz ki,

sanat eserleri, yiiksek talepler, teorik kavramlar ve minimal sanatcilarin iddialari,



gelecek nesillerin estetik diisiincelerini 6nemli bir bicimde etkilemistir. 90’I
yillarda ve giiniimiizde de bu sanat anlayis1 geng¢ sanat¢ilar icin bir arastirma alam
olmay1 siirdiirmektedir. Ancak, bu arada ortaya koyulan yeni pozisyonlar, yeni
fikirler hicbir anlamda minimalizmin ruhunu canlandirma c¢abasi degildir. Onlar
Donald Judd’ 1n felsefesiyle ¢alismak ya da bir neo-minimalizm elde etmek yerine,

bu bicimsel kavrayisi giincel kavramlarla ele almaktadirlar.

Ortaya cikan sonug her ne kadar bicimsel benzerlikler iceriyor olsa da, bu
sanat¢ilarin ¢aligmalart elestirel diisiince, yorum, baglamdan koparma, genisletme,
cliriitme girisimleri ya da avangard Onciillerin kati giindemine isaret eden ironik
ozellikler gostermektedirler. Bu sebeple calismada, bizim giinlimiize ve tarihsel
anlamda minimal sanata olan bakis acimizi degistirir nitelikte, yeni ve daha

onceden goriilmemis olan bu anlayis ve onun kavramsal bilesenleri ele alinacaktir.



BIiRiINCi BOLUM

MINIMAL SANAT VE iDIiRGEYiCi ANLAYISIN TEMELINDEKI
KAVRAMLAR

1.1 Kavramlarin Temelini Olusturmak

Minimal sanatin tarihi hep tartismalar ve elestirel retlerle dolu olmustur ve

artik bir zamanki baslangi¢ ve kabulii ile yanit bulmasi imkansiz hale gelmistir.!

Minimal sanat ve indirgeyici tavrin tarihsel yerini anlayabilmek igin,
herhangi bir sergi ya da katatog incelemesi yeterli olmayacaktir. Bu sebeple, bu
boliimde, ilk ortaya c¢ikisindan giiniimiize dek degisim igerisinde olan bu anlayisin

altinda yatan kavramlar ele alacagiz.

Minimal sanatin temelinde yatan kavramlara ge¢meden Once, simdiden
minimal sanat diye bir seyin tam olarak var olmadigim soylemek gerekir. Higbir
zaman bir grup sanat¢inin tamamen boyun egeceklerini sOyledikleri ve yeminle
baglandiklar1 bir program olmamustir, hicbiri harfiyen bir seyi yerine getirmemis ve
toplumsal agidan ortak bir goriiniisle boy gostermemistir. Bu sanat bi¢iminin
temelindeki kavramlar hakkindaki soru aslinda bir donem iginde, birbirine ¢esitli
sekilde benzer isler ortaya koyan bir grup sanatgi olmus olmasindan ileri
gelmektedir ve sonug olarak aslinda tiim bu yaklagimlar digerleri iizerine bir yorum
niteligi tasimaktadir. Bu rastlantilar kullanilan tasarimlarin mantiginda agik halde
goriildiiglinden, bu mantigin temelinde belli kavramlar yatip yatmadigl sorusu
timden 6nemli hale gelmektedir. Ciinkii rastlantilar minimal sanatin olusumuna yon
vermistir. Kullanilan kavramlar ne belli bir ¢aligsma iizerinden tanimlanabilmekte,
ne de ¢esitli sanatsal yaklagimlarn tiimiinde yaygin olarak goriilebilmektedir; bahsi
gecen kavramlar farkli sanatsal yaklasim ve sorunlarin bir aradaligindan dogan

kavramlardir.

'Charles Reeve, “Cold Material: Donald Judd’s Hidden Historicity” Art History, Vol: 15, 1992, 486
S.



1.1.1 Mevcudiyet (Varhk) ve Mekan Kavramlar:

Minimal sanat hakkindaki sorular genellikle basit bir formiille
cevaplanmaktadir: “mevcudiyet (varlik) ve mekan”. “Mevcudiyet” kavrami Robert
Morris tarafindan tartismaya sokulmus, “mekan” kavramini ise Carl Andre ileri
stirmiistiir. Elbette cok acgiktir ki, bu iki kavram birbiri ile iligski i¢indedir, ciinkii
mekan olmadan hi¢cbir mevcudiyet miimkiin degildir; ancak Morris ve Andre’nin
ileri sitirdiikleri bu iki bireysel kavram, aslinda tamamen farkli baslangic ve
sonuglar1 olan diisiince siirecleri ile varilmig kavramlardir. Bahsettigimiz durum,
isleri bu kavramlar {izerine kurulu diger sanatcilar i¢in de gecerlidir. Cesitli sanatsal
yaklagimlar1 derinlemesine incelemeden evvel, indirgeyici yaklasimin biitlinii i¢in
belirleyici olan bir durumun altin1 ¢izmekte yarar vardir. “Mevcudiyet” ve “mekan”
kavramlarma dair herhangi bir gonderme, sunulmus olarak kabul ettigimiz bir seyin
— bir seyin mevcudiyeti, bir seyin bulundugu mekan — nasil ve hangi baglamda bir
kavramin odak noktasi olabilecegi sorusunu akla getirmektedir. Diger bir deyisle :
“mevcudiyet” ve “mekan” aslen kavram olmasalar da bu yaklasim tarafindan
kavram haline getirilmislerdir. Bu da geleneksel olandan bir kopukluk oldugunu
ima eder, ¢iinkii o zamana kadar hi¢bir zaman mevcudiyet ve mekanin kendisinin
kavram olarak kullanildigi bir sunum s6z konusu olmamistir. Geleneksel anlamda
zaten bir sanat yapiti icinde bulundugu mekanla iliskisi sonucunda kendine has bir
atmosfer ve 151k yakalayabilmektedir ki, bu da izleyenin mekanin farkina varmasini
ve mekanin mevcudiyetini kavramasini saglamaktadir. (her ne kadar sanatgi
mevcudiyet ve mekani, en yalin anlam ile Burada ve Simdiyi gosterecek bir
kurulum yapmuiyor; ne genel ne de 6zel bir baglamda bunlar1 kavramsallastirmak ya

da nesnellestirmekle ugrasmiyor olmasa da.)”

Bugiin bu kavramlari anlamak hi¢ olmadig1 kadar zor bir hale gelmistir,
clinkii bircok geng sanatci bu tiir minimalist kavramlara artik sadakat duymasa da,
bunlar1 yeni — ve hatta ilgin¢ — fikirlerle beraber kullanir hale gelmistir. Boylece,

minimalist isler sekilci bir seviyede kabul goriir olmus ve bu sekilcilik saf bir

’Bknz. Minimal Maximal - Minimal Art and its Influence on International Art of the 1990s,
Neues Museum Weserburg Bremen, 1994, 279-280 s. arasindan 6zetlenmistir.



estetigin egemenligine yonlendirilebilir umuduyla hareket edilmistir (ki bu da
gerceklesmektedir). Bu siirec icerisinde, yine de minimal sanatin sekilciliginin basit
bir sekilde sekilcilik olarak simiflandirilamayacag gercegi goz ardi edilebilir. Eger
ilk olarak minimal sanatin ortaya cikisindaki kosullara bakarsak bu daha net

goriilebilir.

Tarihsel olarak, Frank Stella’nin erken donem resimleri minimal sanat’a
karsi ilk adimlan olusturmustur. 1958 yilinda Stella, Jasper Johns’un bayrak
resimlerini gormiis ve bunun sonucunda calismalarina baslamis, resimden
geleneksel ve sembolik mekani ¢ikararak, resmin konumunu nesnel diizeye
cevirmeye calismistir. Elbette ki, resimler somut bir nesne olarak ayirt edebilir,
ancak resmin kendisinin maddesel bir nesneden daha fazlasi olmadigimmi kabul
etmek kolay olmamistir. Iste burada, minimal kavrayis devreye girmektedir. Jasper
Johns’un goriisiinde, resmin kendine has kosullari, onun maddi bir nesne olarak
konumunun tam olarak anlasilamamasina neden olmaktadir, ¢iinkii resmin tersi
gosterilemez. Sanat¢i bu durumu “‘resimlerin nesne olarak cektikleri en biiyiik
sorun, diger taraflarvun arkada kalmasidir” diye acgiklamaktadir, “bu resmi
coziilemez kilmaktadir; bu da isin dogasinda yatar™. Buna gore, teorik olarak
resmin arkasit da boyanmis tarafiyla es degerde goriilmelidir. Minimal sanatin bu
probleme buldugu ¢oziim ise, sanat nesnesini hem yapist hem de malzemesi ile
mimari mekan i¢inde — yani galeride — iliskilendirmek ve tiimiiniin kendisi ile

doldurulmasi ve anlagilmasin saglamaktir.

Stella, Johns tarafindan ortaya atilan bu soruna yontemsel bir yaklasim
getiren ilk kisi olmustur: “Yiizlesmemiz gereken iki sorun vardi. Birisi mekansal

e - 4
digeri ise yontemseldi.

[k resim dizisi olan, “Black Paintings (Kara Resimler)” de resim formatina

gore diizenlenmis bir dizi ¢izgi kullanarak bu sorunlarin ikisini de c¢Ozmeye

3Michael Crigton, Jasper Johns, Whithey Museum of American Art, New York, 1997, 34 s.
*Frank Stella, “Lecture at Pratt Institute, winter 1959/60”, Robert Roseblum, Frank Stella,
Midllesex, Baltimore, 1971, 57 s.



calismistir; bu ¢gizgiler (sinirlar) resmin disinda sanrisal” bir sembolik mekan yaratr,
diizenli bir sekil olusturarak siirekli bir aralik yaratir. Cizgilerin bir ag1 olusturdugu
yerde, resmin derinlik yanilsamasi potansiyeli fark edilirken, cizgiler yine bu
yanilsamay1 yok eden bir etki yaratir. Bu tersine cevirme durumu, izleyenin
resimsel (sembolik) bir yanilsama i¢ine girmedigini ve resmin bir nesne olarak hem

isin, hem de izleyenin bulundugu o mekan igerisinde varoldugunu gostermektedir.

resim 1. Frank Stella, ‘Black Series’, 1960

Indirgeyici yaklagima sahip olan sanatcilar ii¢ ayri mekanin farkindan

bahsederler: “gercek mekan”, “sanrisal (hayali) mekan”, “anlatimsal mekan”. ilk

*Sanrt: Uyanik bir kisinin, kendi diginda var sandig1 ancak gergekte olmayan olgulari algilamast,
yasamast, haliisinasyon



ikisi kendini agiklar gsekilde olsa da ligiinciisii resim yiizeyindeki her bir bireysel
isaret etrafinda sekillenen bir mekana gonderme igcermektedir, ancak bu mekan
sanrisal bir mekan degildir, ciinkii resimsel isaretlerin maddi varligi sanrinin
yaratimina ters bir sekilde hareket etmektedir. Bu yiizden “anlatimsal mekan”
gercek ve sanrisal mekanlar arasindaki iliskiler iizerine bir yansimayi ifade
etmektedir. Yine de, bu yansima ne sanat¢cinin, ne de izleyenin aklinda
gerceklesmekte olup, aslinda resimsel isaretlerin maddesel olarak konumlanmig
yapisindan islevini almaktadir. Bu, gercek ve sanrisal mekan arasindaki iliskiyi ele
almada bize yepyeni bir ydntem sunar, sanrisalligin potansiyelini kullanarak
gerceklik ilizerine daha derin bir anlayis getirir. Buna uygun olarak anlatimsal

mekan, hayali potansiyelin icinde gerceklikten bir parca oldugunu gostermis olur. >

Birbirini takip eden calismalarni “Aliiminyum Dizileri” ve “Bakir
Dizileri’nde Stella bir adim daha ileri giderek onceki islerinde (Kara Resimler)
kullandig1 sekilde dik acili bir formattan uzaklasip, islerini c¢izgilere uygun
sekillerde keserek, sergi salonunun duvarlariyla iliski icine giren sekilli tuvaller
olusturmugtur. Yine de, resim ile etrafinin mantiksal iliskisi, etraftaki yapinin
resmin icine dahil edildigini gostermektedir. Bunu Matisse’in kendisinden ©nce
yaptig1 ve tuvalden disar1 cikan renklerle dekoratif goriintiiler sunan isleri lizerine
Stella’nin getirdigi yorumlarnt hatirladigimizda daha iyi gorebiliriz. Stella soyle

demistir:

“Matisse bilerek yiizeyi ciplak bir sekilde kullandi. Tuvali bir sekilde
teshir etmek istiyordu, bu his onu mutlu ediyordu.” “[...] Sanirim, temel
olarak, oyle oldugunu diisiiniiyorum, bu bir kurulum — bir konteynirdl.
Bunun icine bir seyler koyabiliyordu, bu ona bir seyleri aciyordu, ona bir
alan yaratiyordu. A¢ik havada dans etmek gibiydi. O sadece yiizey iizerinde
kendine o acik mekani yaratryordu. O kendisine havadarlik ve aciklik
katmay secti... renklerle, renkli alanlarla.”®

Bknz. Renate Wiehager, DaimlerChrysler Collection, Minimalism and After Sergi Katalogu,
Berlin 2000-2004, 12-16 s. arasindan 6zetlenmistir.

®Jean- Claude Lebestejin — Frank Stella roportajindan alinti, “Eight Statements”, Art in America,
July/August 1975, 73-75 s.
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resim 2. Frank Stella, ‘Aluminum Series’, 1970

Ll
. &

resim 3. Frank Stella, ‘Copper Series’, 1970

Matisse’e gore sergiledigi motiflerle karsilastirildiginda, sergilenen tuval
ciplaktir. Stella ise kendisinin tuvali daha farkli bir bicimde ele aldigimi bir sekilde
gostermektedir; o kendine bir agik alan yaratmak yerine bir i¢ mekan
olusturmaktaktadir — bir sanat galerisi duvarindaki nesne olan resmin igerisinde,
diger bir deyisle galeriyi mimari bir konteynir gibi gorerek. Eger ki, tuval bir arka
plan ve icine bir seyler konulabilen bir konteynir ise, Stella’nin resimleri hakkinda
da aynisi, hem cizgileri hem de nesne olarak resmi i¢in sdylenebilir. Resim bir
nesne olarak ele alindiginda i¢ine koydugu cizgileri ve onu i¢inde barindiran,
konteynir gorevi goren mekan yani sanat galerisi... Stella’nin isinde ikisi de
gerceklesmektedir; 6rnegin onun resmi hem bu iligkilerin, hem de izleyenin mekan

icinde, resmin bir nesne olarak fiziksel var olusunun anlasilmasina dair



planlanmustir. Sol LeWitt’in erken donem islerinin 1s18inda, Stella’nin yaklasiminin
mantiksal sonuglart daha belirginlesecektir; ¢iinkii LeWitt, minimal sanatin
konteynir igerigini, gecirgen bir yap1 olarak kullanmaktadir. Bu sekilde is, kendi
mekansal icerik durumunu yansitmaktadir. Donald Judd gibi, diger sanatcilar ise
mantiksal ¢ikarimlar ve tanimlamalarla daha az ilgilenmislerdir, onlara gore resmin
sarsict olmayan bir belirsizligi vardir bu yiizden de resmi heykelsi bir nesneye

aktarmiglardir

1.1.2 Belirli (Ozel) Nesne

“Belirli (6zel) nesne” kavramini ilk ortaya atan ve heykel ile resimden
geleneksel inaniglar1 ¢ikarmaya calisan Donald Judd olmustur. Sik sik islerinde
endiistri malzemeleri, islenmis metal veya pleksiglas kullanan sanatci, karmasik
yansima ve kirilmalar iizerine calismistir. Ornegin, bir kutunun kosesini artik bir
kutu kosesi olmaktan ¢ikarir ve onu 1518 ve tonlarin bir parcasi haline getirir.
Stella sanrisalligi bir nesne olarak resmin i¢inden ¢ikarmaya calisirken, Judd onu

kendi “belirli nesnelerine” tagimaya caligir.

“Yeni Sanat”, izleyen tarafindan, genellikle ge¢misten gelen bir tema
iizerine ¢esit sunan bir iiriin olarak algilanmistir. Bu izlenimden kaginmak icin Judd
islerini endiistriyel olarak {iretmeyi se¢mistir. Siire¢ boyunca tiim geleneksel
degerler ve el becerisine dayanan sanat iiriinlerinden kacimilmistir; bu baglamda
farkli kisimlarin olusturdugu bir hiyerarsiden s6z edilememektedir, doku, figiiratif
gondermeler, karmagsiklik ve ayrinti, amtsallik ve oranlar arasinda yakinlik...;
bunlarin higbiri artik sanat¢inin 6znel yaratim egilimlerinde yoktur. Bunun yerine,
tilm gerekli kararlar1 dnceden alir ve tek tip sekiller ile modiilleri, kirik yiizeylerle
birlikte hicbir gonderme icermeden kullanir; onlarin basitligi ve dogrudanlig: kendi
sekillerinin ve malzemelerinin tekligini ifade eder. Yine de Judd, sanatinin
resimden tiirediginin altim ¢izer. Bunu, 60’larda tartismalara yol agan iki ana sanat

elestirisi arasinda baglanti kurdugumuzda daha iyi kavrayabiliriz.



Modernizm teorisinde Clement Greenberg, modern olanin i¢indeki tiim
sanat formlarimin temel olami ortaya koymasmi ve ciplak birakilmasimi gerekli
gordiigiinii belirtmektedir — “aracin 6zii”. Greenberg’e gore resim kendi dogal
diizliigii ile tanmimlanmistir ve sekiller ile renklerin aracilifiyla resim olarak
uyumunu olusturmustur. Diger onemli konum olan Michael Freid’in elestirel
yaklagimi ise, her sanat formunun “destegini (ylizeyini)” ortaya c¢ikarmasi var
sayimina dayanmaktadir. Yiizey genelde en bastan sakli haldedir, ciinkii tek amact
hizmet etmektir. Ancak, yiizey ortaya cikarildigi anda, bas egen roliinden
kurtuldugunda ve sanat isi ile ayn1 degerde goriildiigiinde, tamamen yeni bir sanat
ortaya cikar ve bu sanat yaninda da sanati deneyimlerle gerceklestirmek icin

yepyeni bir durumlar getirir.7

Stella, resimlerinde iki segenegi de birlestirmeye calismistir: ¢izgi sekilleri
ve resim formatim1 kullanisi hem “aracin 6ziinii” hem de “ylizeyini” ortaya
cikarmak amacindadir: resim hem sadece bir nesne olarak, hem de kendi dogasi
geregi evrimlesmis bir sey olarak goriiniir. Stella’nin durumunda ikisi birbiri ile
bagmtilidir, ancak yine de, sanat¢inin kendisi bile bu yiizeyin tam olarak ortaya
cikmasin1 saglayamamis ve belirsiz bir etki ortaya koymustur; zira yiizey hala
resmin icine bagli haldedir. Sonunda tiim bu belirsizligi, gerektirdikleri ile beraber

resmin tarafinda olmay1 secmistir.

Judd, Stella’nin yaklasimini, sanat isini yapisal ve malzemesel destegi ile es
gorerek — resmi bir nesne olarak ele alip — radikallestirmeye caligmistir. Ancak bu
bile 6zcii bir anlayis barindirir, her sey nesnenin aslen yapildigi malzemenin
belirliligine baghdir bu 0Ozciilik igerisinde. Yine aym sekilde “belirlilik”
kavraminin, modernist bir kavram olan “aracin (malzemenin) 6zii” ile edebi bir
iliski i¢inde oldugunu sdyleyebiliriz. Bu kavram artik tek bir sanat formu ile
bagintili degildir, ancak 6zellikle sanat isinin nesne konumuna bir génderme igerir.

Bu kavrama gore sanat nesnesi biitiinliigiinii malzemesinin belirliliginden alir.

Judd’un “belirli nesne” kavrami tek ve bagimsiz bir parca ile herhangi bir

"Bknz. Neues Museum Weserburg Bremen, y.a.g.e., 281 s. dan 6zetlenmistir.
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devam diizenlemesi arasinda fark gézetmez. Tiimiiniin biitiinliigii tek ve bagimsiz

bir parcanin sahip oldugu sekil ve malzeme belirliliginden farkli degildir.

Judd’un raflarina (stacks) baktigimizda bu daha net goriilebilir; her bir
eleman arasinda elemanin kendisi kadar genis bir bosluk vardir. Bu gruptaki her is
kesin bir sekilde sabit sayida elemandan olusur: 8, 10, 12, 14. Eger bir sergi
salonunda duvar yeterince yiiksek degilse artanlar birakilir, eger duvarlar ise
gerekenden daha yiiksek ise ekstra bir eleman eklenmez. Bu su anlama gelir: ne
elemanlarin sayisi ne de icine sokulduklar1 yerin durumu 6nemlidir, ¢iinkii buradaki
temel ilke tek tek her elemanin yapisal parametrelere zaten sahip olmasidir. Bu dizi
bir dongii degildir ne de bir bir grubun birlesimi olarak anlasilmalidir; burada diizen
yoktur ya da Judd’un kendi tamimlamasiyla “burada diizen bir seyin ardindan

digerinin gelmesidir” yani “bu sadece bir diizenlemedir. 8

resim 4. Donald Judd, ‘Untitled’, 1980

Judd’un calisma sekli — diger minimalist sanatcilarda oldugu gibi — tiim
gerekli kararlarin 6nceden alinmasina ve geriye kalan isin baskalan tarafindan da

yapilabilir olmasina dayanmaktadir. Ancak yine de, burada garip bir oyun soz

Sy.a.g.e., 281 s.
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konusudur, her ne kadar sanat¢i daha onceden kararlar alsa da — Judd ve Stella hig
altin1 ¢izmemis de olsa — isin sonunda nasil goriinecegini asla bilemez; iste bu
belirsizlik de zaten sanatciy1 o isi yapmaya ya da yaptirmaya iten gergek olmalidir.
Aksi halde tiim bu yapma eylemi fuzuli olur ve minimalist i3, kavramsal sanatin bir

parcasi haline gelir.

Bu yiizden indirgeyici anlayistaki estetik, sanatin yeniden iiretilebilir oldugu
ve sanat iginin endiistri kiiltiiriindeki her sey kadar siradan olabilecegi iizerinde
durmaz, aksine yeniden lretilebilirligin hi¢bir sekilde sanatta belirleyici olmadigini
aciklar. Kant’in iinlii sozii soyle der: “...Icerigi olmayan diisiinceler bostur, kavrami
olmayan sezgiler ise kérdiir”®: bunu akilda tutarak, minimal sanat baglaminda, her
ne kadar sanat¢i 6nceden her seyi tanimlasa da, kavramlar1 (baslangicta) sezgiden
mahrumdur ve sezgileri ile gelen izleyen ise (baslangicta) kavramlardan mahrumdur
diyebiliriz. Minimalist estetik, her ne kadar sezgi ve kavram sonradan birbirine
milkemmel sekilde uyacak bigimde ayarlanabilir olsa da, kavram ve sonug, gérme
ve bilme, hayal etme ve deneyimin gelismesi i¢in beslenmesi gerektigi temeline
dayanir. Ancak, bunun nasil elde edilecegi ya da olmasi gerektigine dair temeldeki

fikir ise bir sanat¢idan digerine degisiklik gosterir.

Judd’un yaklagimim Carl Andre’ninki ile karsilastirdigimizda bu daha
goriiniir hale gelecektir. Ilke olarak Andre, isinin kavram ve iiretimine baslangic
olarak tek birimleri ele alir. Ancak bu birimler Judd’un bagimsiz elemanlarindan
farkli bir sekilde islev gormektedir: bunun birincil nedeni kullanilan malzeme
acisindan, bu birimlerin her biri tek bir parcadan yapilmis olmasidir. Ayrica
Judd’un kutulart gibi icleri bos degildir. Andre’nin iginde farkli malzemeleri bir
araya getirmek icin yapistirma, per¢inleme, kaynak yapma ya da vidalama yoktur:
sadece dogrudan, bagimsiz birimler arasindaki engellenmemis bag ve yer cekimi
mevcuttur. Bu bag disaridan goriiniir halde degildir ancak birimin kiitlesi ile
biitiinseldir. Bu sekilde bagimsiz birimler de birbirine baglanir. Birbirlerinden ayr
belirli araliklarda ya da duvara sabitlenmek yerine, Judd’un kutularindan farkh

olarak, birbirlerine dokunur sekilde kurulurlar.

9a.g.e., 285 s.
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resim 5. Carl Andre, ‘War & Rumors of War’, 2002

Judd aslinda bir ressamken, Andre bir heykeltirastir. Sonu¢ olarak, ikisi
farkli temellerde islemektedirler. Judd “seklin” onun i¢in en onemli ¢ikis noktast
oldugunu soylemektedir, bu kendi icinde geleneksel resim formatlarina gider ve bu
resimsel dikdortgeni kiigiik parcalarin tizerinde bir kompozisyon olusturmasi icin
ayarlanmig bir arka plan yerine bir biitiin olarak, mekan icindeki nesne olarak
gorme isteginin aciklamasidir. Andre ise sanattaki en yiiksek degerin “oran”
oldugunu soyler, dahasi oranin biiyiikliikle higbir ilgisi yoktur ona gore; oran, i¢sel
olarak pargalart ile uyumlu olan seyle ilgilidir en basit ve net sekilde. Bu anlamda
cok kiiciik bir heykel bile anitsal deger tasiyabilir, “biiyiik-oranli” olabilir. Oran
disaridan gelmez, bagimsiz birimleri arasinda hem diizenleme hem de malzemenin
karakteristik 6zellikleri ile birlikte teklik hissi yaratan bir isin 6zelligidir ve dahasi

isin mimari ya da dogal ¢evresi ile bagintilidir

Andre, i¢sel oran1 odak noktas1 yaparken, parcalarin biitiinle olan iliskisi de
tek bir parcanin bile disarida kalmamasini saglar; bu konuda Judd ile ayrilir. Bu iki
sanat¢inin isinde birbirinden farkli olan nokta, isin mekan ile olan iligkisindedir.

Carl Andre, heykelsi iginin evrimini su sekilde formiillestirmistir: form olarak
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heykel, yapi olarak heykel, mekan olarak heykel." Diger sanatcilara uygulamak ¢ok
gerekli olmasa da, yine de bu formiil bir¢ok degisik duruma 151k tutabilir. Judd’un
nesneleri durumunda, sadece bu semanin ilk iki basamag goriilmektedir. Onun
nesneleri sekil olarak alinir; bu sekil (form) yap1 olarak tanimlansa da mekan olarak
tamimlanmaz. Su da 6nemlidir ki, Judd daha sonra mimari tasarimlar ve arkitektonik
(teknik yonden mimarligi andiran) grup isleri ortaya koymustur; bu ona heykeli
mekan olarak tanimlama firsatt vermistir. Ancak sonug olarak, sosyal degerler ve
sistemler ile Andre kadar ilgilenmemistir. Andre bu ilgisini su sozleriyle
belirtmektedir: “Toplumun malzemelerini toplumun kullanmadigi bir sekilde

. 11
kullanmaya inanirim.”

Sanat¢gida bu anlamda bir model yaratmak i¢in malzeme
kullanma istegi yoktur; heykellerinde malzemeleri dzgiirlestirmek ve yeni algi
sekilleri yaratmak icin onlart genel islevlerinden koparmak istemistir. Bu, neden
parlak boyalar kullanmadigin1 ya da Judd gibi kimyasal siireclerle ugrasmadigim

aciklar.

Judd’un nesnelerinin sekillenmesinde farkli, pozitivist bir anlattim ve
tasarimlarinda da saflik ve miikemmellik goze carpar, ancak malzemelerinde
zenginlikten kaginmaz. Andre ise, metal plakalarim agiklarken “onlar baslarina
gelen her seyin bir kaydidir” 12 der, ziyaretciler onlarin etrafinda dolasir, onlara
dokunur, kenarlar1 yumusar, eskir. Bu temelde ¢ok farkli bir tavrin gostergesidir
oyle ki, Andre bunu anlatmak icin “plastik sanat” yerine “klastik sanat” terimini

ortaya atmigtir.

Tiim bunlarin icinde Andre heykeli, kelimenin orijinini diisiinerek ele alir
(sculpture — cut / kesmek). Heykel bir insanin, bir formdaki malzemeyi keserek
olusturmasidir. Endiistriyel olarak kesilmis bir iiriin ile bunu basardiginda ise — yani
kendi kesmedigi bir malzeme ile — kendi deyimi ile “mekan icinde bir kesinti” ya da
“mekanda bir yirtik” olusturur. Soyle der: “Bir sey kendi olmayan seyin icinde bir

oyuntudur.” Yani: malzemenin dolulugu ve devam eden birimlerin dizisi, bir

"°Enno Develing, Carl Andre - Sergi Katalogu, Haag Gemeentemuseum, 1969, 5 s.
“y.a.g.e., 7s.

12a.g.e., 8s.

“Klastik: parcalanir, kirilir; parcalardan olusan.
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yandan da heykelin i¢cinde oyuk olusturdugu alanin ve havanin dolulugu izlenimini
yaratir. Andre bu heykel anlayisini ve etraf ile olan iligkiyi iki sergileme bi¢imi ile
ortaya koymus; bunlardan birinde kiitlenin heykelsel denkligini kati formda
digerinde ise bos formda sergilemistir. Ona gore “mekan olarak heykel” fikri
keserek ve bu tiir kesikler atarak bir mekanin kendisini tanmimlayan bir mekana

doniistiiriilebilmesidir; yani etrafindakilerle degil bu kesikler ve bu kesikleri

olusturan malzeme ile kendini tanimlayan bir mekan. Kisacasi minimalist heykel
3

etrafl ile bagintilidir ancak etraftakilere dayanmaz.'

resim 6. Carl Andre, ‘6-Metal Fugue’, 1995

Cevreyle olan bu baginti, kendini Andre’nin islerinde gostermektedir.
Ornegin, diiz “plaka halilar” isinde mevcut mimari duruma bir yanit vardir. Bazi
durumlarda ziyaret¢iler plakalarin arasindan yiiriimek zorunda birakilir; bu sekilde
heykel yeni bir sekilde deneyimlenmis olur. Farkli islerin formlar1 ayni olsa da, bir
heykelin iizerinden gectigimiz anda, gormesek bile, bakirin kursundan farkli
ozellikleri oldugunu ya da kursunun magnezyuma gore daha degisik yonleri
oldugunu goriiriiz. Eger Andre’nin heykelleri, temelinde yer ¢cekimine bagl ise, bu
Serra’nin isinde oldugu gibi yer cekimini gostermek icin degildir. Andre’nin

heykelleri acikca algilanabilir, ayn1 zamanda da zorla dokunmaya iten bir seye

BDaniel Marzona, Minimal Art, Taschen, Almanya, 2004, 28-32 s. arasindan 6zetlenmistir.
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kapilart acan bir sekilde yer ¢ekimine baghdir. Bagimsiz elemanlar birbirine

dokunur, heykel ve zemin temas halindedir.

Erken donem sergilerinin bazilarinda Carl Andre endiistri iiriinii malzemeler
kullanmistir. Bir c¢aligmasinda ates tuglalari, bir digerinde strafor parcalar
kullanmistir. Yine de, hazir malzemeleri (ready made) kullanirken bile ilk amaci
heykelin yeniden tanimini yapmaktir. Ready-made’leri yeniden tanimlama gorevi
ise bagka bir minimalist sanat¢1 olan Dan Flavin’e diisecektir, hem de tek bir sanat

formunda degil resme, heykele ve mimariye gondermeler yaparak.

Kisacasi, 20. ylizyilin ilk baslarinda Marcel Duchamp miikemmel sekilde
diizenli, ticari bir iirlinii secip, imzalayip, sanat yapit1 olarak sergilediginde, sira
dis1 kapsam ve sergileme sekli bu nesnenin izleyen tarafindan algilanmasin
degistirmistir. Buna Duchamp hazir-yapit (ready-made) adin1 vermistir. Nesne artik
sadece islevsel olarak tanimlanabilen bir eleman olmaktan ¢ikip, estetik bir nesne
haline doniigmiistiir. Ancak — en azindan o giinler i¢in — giinlilk amacindan
soyutlanamadigindan, tam olarak da estetik bir kabul gérmemistir. Bunun

sonucunda ortaya ¢6ziimsiiz bir gerilim ¢ikmistir

Duchamp’in hazir yapit kavrami indirgeyici bakis agisina sahip sanatgilar
arasinda elestirel bir yanit uyandiracak bir problem icermektedir: o, sanati ve
toplumu tamamen birbirinden kopuk kapsamli ve tipki hazir yapitin gosterdigi gibi,
birbiri ile paradoksal bir iligki icinde gostermistir. O donemde, sanat ile giinliik
sosyal etkilesim arasinda bagmti bulmak oldukca zorrdur. Zamanla, hazir yapit

geleneksel islevini kaybetmis ve sanat olarak tanimlanmstir.

Iste tam bu noktada, indirgeyici sanat, elestirel bir durusa gegmektedir. Bu
anlamda, Dan Flavin de, siradan fliioresan lambalarini galerinin yapisal malzemesi
iizerine sabitleyerek kullanmistir. Ancak, burada lambalar giinliikk islevlerini
kaybetmemekte, aydinlatma birimi olarak bu gorevlerini siirdiirmektedirler. Bu
stire¢ icinde, hazir yapit ironik ve paradoksal niteliginden hicbir sey

yitirmemektedir.
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resim 7. Dan Flavin, ‘Untitled’, 1987

Hazir yapitin bu yeniden tanimlanisi, Dan Flavin i¢in gecerli iken, Carl
Andre ya da indirgeyici sanat anlayisinin tiimii icin gecerli degildir fikrine hemen
karst ¢ikanlar olmustur. Eger, Andre tuglalarla heykel yapiyorsa, bunlar normal
islevlerinde kullanilmamaktadir, Dan Flavin’in fliloresanlarinda oldugu gibi.
Ancak, burada 6nemli olan nokta sudur ki, zaten minimal sanat bir malzemenin bir
kapsamdan digerine girisini son derece dogal karsilamaktadir. Andre’nin hazir
yapita kars1 takindigi tavir, belirli sanat kapsami ile daha genis bir sosyal kapsam
arasinda biitiin bir baglantiy1 ifade etmektedir. Bilingli bir sekilde malzemeleri secer
— Ornegin ates tuglalarin1 — ancak bunlar, genelde bir seyleri inga etmek igin

kullanilsalar da Duchamp’1n isindeki gibi belli bir kullanima isaret etmez.

Eger minimal sanat ile Duchamp’in hazir yapit kavrami arasindaki farklar
gorebilirsek, indirgeyci anlayisin sanat galerisi icindeki sunumunun, kapsami ile
farkli bir baglanti kurdugunu fark edebiliriz: zira indirgeyici anlayis, sanat galerisini
bazi nesneleri sanat olarak tanimlayan ve digerlerini disarida tutan giice sahip bir
kurum olarak kabul etmez: galeriyi sadece mimari bir konteynir olarak goriir ve bu
konteynir ile sergilenen isler arasinda estetik bir iligki kurarak form ve malzeme

acisindan onlar1 kendi kapasitelerine birakir.
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1.1.3 Goriiniirliik, Goriinmezlik, Gecirgenlik

Goriiniirlik ve goriinmezlik konusu, algi ile olan iliskisiyle birlikte,
indirgeyici tavrin en 6nemli bilesenlerini olusturmaktadir. Bu anlamda pek c¢ok
sanatgi, giincel sanatta iceresinde yer alanlar da dahil olmak iizere, bu kavramlar

iiretimlerinin merkezine yerlestirmislerdir.

Ornegin, Dan Flavin’ i ele alalim: Sanatci fliioresan lambalarini galeriye tek
tek, gruplar halinde ya da 6zel diizenlemelerle sabitler: duvarlara, koselere, zemine,
siitun arkalarina, bir odadan digerine gecer sekilde ya da bina cephelerine; buna

gore de kisinin algisi bir sekilde degistirilmis olur.

Fliioresan lambalar, resim (Flavin onlar1 “goriintii nesnesi” olarak tanimlar)
ve heykel ile bir baglanti olustururlar; sonugta onlar da heykelsi olarak form bulmus
nesnelerdir. Flavin onlar1 zaman zaman mekansal bir bariyer olarak kullanir; hatta
mimari ile de dogrudan islevsel bir iliskisi vardir. Flavin’in bu nesne ile elde ettigi
etkideki 6nemli nokta ise, bu nesnenin yapay 1s1k yaymasidir. Aslinda bu noktada,
cesitli etkiler ayirt edilebilmektedir. Burada fliioresan tiipii bir nesne olarak gorsel
bir sekilsizlige dontismektedir. Duvarlarda olusturdugu golge ile beraber duvari bir
tuvale doniistiiriir; boylece icindeki mimari “resimsel” bir anlama kavusur — tiim
bunlarin disinda isiklar kutu olarak, mimari hakkindaki fikrimize 1sik tutarken,
yansiyan 1siklar mimari tagiyicinin gorsel mantigim dagitirlar. Isigin bu yikic
etkisi, ayn1 sekilde mekandaki diger sanat yapitlarina ve hatta izleyene de etkide
bulunur; izleyen bu 1siklar altinda dis goriiniisiinii degismis olarak algilar. Flavin’in
isleri, temel olarak fotograflanamaz haldedir. Ciinkii bu siire¢ iginde etkisi ¢ok
Oonemli olan bir yan kaybolmaktadir — yani 15181n tipki akiskan bir madde iginde

durur gibi hareket etme hali.
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resim 8. Dan Flavin, ‘Untitled’ Blue Green Red - Green Green Red - Yellow Green

Red, 1995

Bu yolla, Flavin’in isleri goriiniir gergeklik ile olan iliskimizi
degistirmektedir. “Seylerin” goriiniirlii§iine onlar1t gorerek sahip olmaya
alismisizdir. Ancak bu durumda gozlerimizi kapadigimizda, o seylerin gériinmez
oldugunu da az ¢ok soyleyebiliriz. Flavin’in enstalasyonlari, diger yandan, izleyene,
goriiniir olan icinde hareket edebilme ve goriiniir olanin i¢ine girme sansi tanir.
Flavin’in kendisi de izleyenin yarattig1 enstalasyon icine girisi ile cok “6zel anlar”
yasayacagini ve bu durumun izleyenin algi diinyasin1 derinden etkileyecegini

belirtir.'*

Heykelin kendini yeniden tanimlamasina gonderme ile Carl Andre bunu su
sozlerle ifade etmektedir: “Plastik zekanin en biiyiik basarisizlig1 goriiniir olan ile

onlari gorme yetimiz arasindaki karmasadan ortaya gtkmaktaa’tr.”l5

Andre, bu ayrimin akademik bir titizlik olarak goriinebilecegini sdylese de,
yine de bu onun sanatinin ve tiim minimal sanatin merkezindedir. Bu, Merleau
Ponty’nin gorme teorisini diigiindiigimiizde belki daha kolay bir sekilde

anlagilabilir. Ponty’nin algi teorisi ve bunun ABD’de kabulii minimal sanatin bazi

“Bknz. Neues Museum Weserburg Bremen, y.a.g.e., 284-285 s. arasindan 6zetlenmistir.
15Benjamin H. D. Buchloh, Carl Andre/Hollis Frampton: 12 Dialogues, New York, 1980, 70 s.
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noktalarini netlestirmektedir. Merleau Ponty tezinde soyle izah etmektedir:

“Gorme eylemimiz diinyada gerceklesiyor, bu diinyanin kendisine ait
bir gerceklik. Bu yiizdendir ki, gormemiz bize ait degildir, sadece gorme
yetimize bagh olarak vardir, ancak temelinde diinyanin bize kendini
gosteriyor olmast mantigi ile calisir ve boylece biz ve algimiz ile bir siirerlik
saglar. Ancak, bu diinyada her seyi, belli bir uzakliktan gordiigiimiiz icin,
kendimizi bu diinyaya ait olanlardan ayriymis gibi diisiiniiriiz. Gorme
yetimiz goriinen gerceklik ile kendi siirerligimizi fark etmemizin oOniinii
tikamaktadir.”"®

Buradadan hareketle, Andre’nin bir¢ok heykeli izleyenlerce ayakaltina
almabilir nitelikte oldugunu, yani heykelsel anlami kavramak i¢in izleyenlerin
gorme duyularindan yararlanmalar1 gerekmedigini sdyleyebiliriz. Andre, izleyenin
plaka halilar1 {izerinde durdugunda yere bakip onu goérmeden bunu fark
edemeyeceginin altin1 ¢izer. Ancak iizerinde yiiriinmesi icin tasarlanmamis
heykeller bile izleyende varliklar1 ile bir dokunulmusluk hissi yaratir. Ciinkii tiim
yapisal diizenlemesi ile elemanlar fiziksel bir mevcudiyeti gostermek igin ortaya
konulmustur. Flavin’in fliioresanlar1 oniindeki bir izleyici i¢in de, benzer bir durum
s0z konusudur, bunlar hem kendilerini, hem izleyeni, hem de mekan1 yapay bir 151k
ile yitkamaktadirlar. Bu durumda, seylerin goriiniirliigii gorme yetimizin bir sonucu
olarak ele almmamalidir aksine — tipki Andre’nin isinde oldugu gibi {iriin
malzemesiyle birlikte kendi kendini bize sunacak bir enerji ile ortadadir. Yine de,
minimalist olarak nitelenen sanatcilar grubunun igerisinde Flavin’in yapay 1s1k
kullanmas1 elestiriye ugramistir; Sol LeWitt durumu manidar bir sekilde soyle
ozetler: “su isiklar disinda, Dan’in ortaya koydugu tiim sanati seviyorum”"’— bu
dolayli bir yorumdur, ciinkii Flavin’in sanati tamamen 1siklardan olusmaktadir.
Burada LeWitt’i endiselendiren nokta tiim yapay 1siklarin dogal giines 1s18inin bir
imast olmasidir. Diger bir deyisle yapay 1s18in sanatsal kullanimi hala doganin

taklidini yapmaktir ki, bu da minimal sanatin nihayetinde kurtulmak istedigi seydir.

Bu, LeWitt’in “ABCD” isimli proje caligmasinda gayet net bir sekilde

goriinmektedir; isin temelinde kiip icinde kiip mantigi yatar: bu fikir bir dizi

'“Stephen Malville, Seams: Art as a Philiosophical Context, Amsterdam, 1996 112 s.
TRoss Skoghrad tarafindan belirtilmistir, “Flavin According to his Lights”, Artforum, 1977, 52 s.
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permiitasyon seklinde ve tilkenene kadar siirer. Bir taraftan kiip kapali bir form
olarak kullanilir, diger yandan agik bir ¢erceve olusturur. Her ne kadar kapali kiip
icindekini gostermekten kaginsa da, isin mantikli dizilimi izleyene kiip i¢cinde neler
olabilecegi konusunda fikir vermektedir. Bu sekilde izleyen isin mantiken
“gecirgen” oldugunu ve goriinmeyenin sonug olarak goriiniir hale geldigini kavrar.
Bu is gorme yetimizden bagimsiz bir seklide bize seylerin “goriiniirliigiinii” sunar.
Su da 6nemlidir ki, Robert Ryman, LeWitt’in isini elestirirken sanatin 6zellikle
gozlerimiz icin yapildigim1 One siirmiistir, LeWitt de tam olarak iste bunu

sorgulamaktadir.
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resim 9. Sol LeWitt, ‘Serial Project #1 ABCD’, 1966 — 1983

Goriiniirlik ve goriinmezlik konusu LeWitt’in sanatinda 6nemli bir yer
teskil etmektedir. Yine bagka bir yerde, A¢ik Modiiler Kiipler isinde, kiip sekilli
metal yapilarin tamamen gecirgen goriindiigii bir sekilde yeniden ortaya cikar —
ancak tamamen farkli bir sekilde. Ac¢ik kiip yapisi hemen anlagilir goziikiirken,
bagimsiz kisimlar arasinda kalanlar — yani hava — bir malzemeye doniisiir, ancak
goriinmez. LeWitt gormeyi okumak olarak anladigindan, bu gériinmez malzeme
burada izleyen icin goriiniir hale gelir ve izleyen ile isin mekani arasinda bir siirerlik
saglar. Benzer sekilde Carl Andre de plakalarindan yukariya ¢ikan hava siitunlarinin
isin bir parcasi oldugunu belirtmistir. Hem plakalarin gercek sekilleri, hem de
bunlarin zemin iizerinde yatiyor olusu, yercekimi ile dikte edilirken, izleyeni onlar
iizerinde duran havayir gormeye itmektedir; bu goriiniirlik ise hem yercekimine

baglidir, hem de plakalarin sekillerinden etkilenmektedir.
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resim 10. Sol LeWitt, ‘Open Modular Cubes’, 1976

Andre’de gordiigiimiiz malzeme ile olan iliskisellik, LeWitt’in sanatinda
goriinmez, ancak onun yapilar1 da malzemeye dayali bir form ile baghdir ve bu
sekilde havay1 goriiniir bir malzeme olarak ise katar. Burada LeWitt kendi sanatinin
durumunu yansitabilmesini miimkiin kilan bir mantiga katihm gostermektedir.
ABCD seri projesindeki is “konteynir igerikli” olarak tanimlanabilir, hem mantiksal
yapisi hem de kendi fiili mekansal igerigi mimari konteynir icinde bunu

gostermektedir.

resim 11. Sol LeWitt, *Variations on Incomplete Open Cubes’, 1974

Kiip bi¢imi, LeWitt’in tiim islerinde her yeni fikir i¢in yeniden gelistirilen

bir sema olarak, ayni olmayan bir mantigin gramerini olusturur. Bu mantik kendi
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icinde, isler icin fikir iiretmek yerine, fikirlerin etrafinda evrim gecirebilecegi bir
rota cizer. Bu rota, kiipiin kompakt, kapali bir sekil olarak degil, parcalarina
ayrilabilir ve yeniden monte edilebilir bir sekil olarak ele alinmasi gercegi ile
yonetilir. LeWitt’in sanatinin, biitiinii olusturan parcalardan bazilarinin iptal
edilmesinden dogan Onerilerle temellendigini soOyleyebiliriz: yani birbirine
eklemenin anlami, ¢ikarmanin anlamu ile bagintilidir. Bu sekilde kompakt ve kapali
bir form olarak kiip sadece bir konteynira indirgenir, bu konteynir iskeletten olusan
bir ¢erceveye indirgenir ve hatta bu iskelet bile sadece birbirine bagh birkag iskelet
parcasina kadar indirgenebilir; tipki Bitmemis Variations on Incomplete Open
Cubes (Acik Kiipler iizerine Cesitlemeler) de oldugu gibi: bu calismada da, benzer
sekilde kiip konteynir olarak yapilara indirgenir. LeWitt’in isinde iste bu ¢cikarma
olay1 daha derin bir bakis ve daha biiyiik bir gecirgenlik olusturmaktadir.

1.1.4 Is ve izleyici Algisi

Indirgeyici anlayis1 benimseyen bazi sanatgilar is— izleyen iliskisini yeniden
tammlamaya calismuslardir. Ornegin, Robert Morris’in kiip gibi temel formlarla
olan ilgisi, bu formlarm “Gestalt™"1 ile ilgilidir. Bu “Gestalt” bir tiimliik ve

kapalilik yaratir.

resim 12. Robert Morris , ‘Untitled (Mirrored Cubes)’, 1965

“Gestalt: zihnin calisma ilkelerinin biitiinsellik, paralellik ve kendi kendisini diizenleme oldugunu
one siiren psikoloji teorisi. 20.yy'in ilk yarisinda, Almanya'da ortaya ¢ikmistir. Duyularimizin,
ozellikle gérme duyumuzun sekillendirme egilimine, pargalar biitiinlestirerek algilamasina Gestalt
etkisi denir
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“Notes on Sculpture (Heykel iizerine Notlar)” isimli yazisinda Morris bunu
geleneksel heykel ile, ornegin maniyerist bir bronz heykel ile, karsilagtirmistir.
Maniyerist heykel, sadece tiim yanlardan farkli goriinmekle kalmaz, tiim
karmagikligi ve ayrinti zenginligi ile izleyen icin de formunun kavranmasi ve bir
biitiin olarak hafizaya alinmasi imkansiz hale gelir. Heykelin temel iligkisel
niteliginin maksimuma c¢ikarilmasi izleyenin kendi viicutsal farkindaligini, kendi
durumunu ve algisim1 mekan icinde fark edememesine yol agar. Morris ise diger
yandan heykellerinin temel iliskisel niteligini minimum seviyeye indirir ve onlara
Gestalt niteligi katarak izleyenin algisim1 yeniden kazanmasim ve kendi iligkilerini
kurmasini saglar. Iliskisel higbir 6zellik artik heykelsel formun iginde degildir,

151810, etrafin ve bakis agisinin pargasi olur, yani isin kendisinden glkarlhr.18

[zleyen “Gestalt™1 tiim kapsaminda 6ziimsedigi icin, isin etrafinda gezinmek
ya da ona farkli yerlerden bakmak ilgi cekici hale gelmektedir. Bu “goriintimler”
artik isin sekilsel olusumuna bagli degil, izlemenin fiziksel siirecine ait, ona eslik
eden kinestetik (devinduyumsal) niteligin sonucudur. Kural olarak Morris,
kinestetik olarak giiclii tepkiler yaratan formlar secer, bunlar izleyene heykelin
icinde bulundugu mekanda, kendi viicutsal mevcudiyetlerinin hissini getirir. Bunu
elde ederken kullandig1 bir yontem, ayn1 formu farkli konumlarda kullanmasidir.

Bu baglamda, yere yatmis bir kolon dik duran bir kolondan oldukga farklidir.

Indirgeyici sanat, modernizmin geleneklerinin bir iiriiniidiir ve ayn1 zamanda
sadece modernizmin teorisyenlerinin istedigi sekilde, bu gelenegin cizgilerini
stirdirmeyi birakmak i¢in degil, ayrica sanat kurulumunu ontolojik ve fenomenal
bir sekilde yeniden diizenlemek icin sahne almistir. Bu siire¢ i¢cinde minimal sanat
“soyutlamact” ifadeyi terk etmis ve sanat igini tekrar nesnelere ve sekilciligin
kiiltiirel altyapisina geri gotiirmiistiir. Bu anlamda sanat 6zel olmayan, yani anitsal
olmayan bir sekilde i¢ mekanda “halka yonelik sekilde” izleyene yonelmistir. Bu
temel olarak hem yapisal, hem de malzemesel olarak, bu var olusun tiim yanls var
sayimlarindan kurtulma istegi ile sonuglanmis ve sanatin islevsel ve kiiltiirel

konumu ele alinmistir. Her ne kadar, minimal sanatin bunu gostermek ve elde

"®Neues Museum Weserburg Bremen, y.a.g.e., 286-287 s. arasindan 6zetlenmistir.
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etmek icin kullandigi kavramlar artitk demode ve gecersiz olduysa da, bu devam
eden bir istektir. Yine de, ileriyi gosterecek sorular minimal sanatin icinden ¢ikan
sorulardir. Bir sanat nesnesinin ‘“gercek” olana indirgenmesi ne sekilde
gerceklestirilir? — ve aymi zamanda ne “gercek” olarak kabul edilebilir veya
edilmelidir? Yap1 ve malzeme acisindan neler estetik bir durum yaratir ve bu ne
sekilde izleyicinin ilgisini ¢ekecek hale gelir? Sanat isi nasil hem sergilendigi yere,
hem de daha genis sosyal bir kapsama, bu kapsamlara yenilmeden, iliski i¢inde
durabilir; sanat nasil “mesaj” verme araci olmanin 6tesinde bir dil kurarak izleyende
yok ettigi algiy1 yeniden kendi i¢inde bulabilir? Bunlar sadece bu sanat anlayisinin
ortaya attigl1 ve hala giiniimiizde yanki yaratan sorulardir; her ne kadar minimal
sanat lizerine yilardir devam eden elestirel tartigmalar bu sorularin ardindaki giicii

son derece radikal bir sekilde degistirmis olsa da...

1.1.5 Hiclik Kavramm

Modernizm ve kavramsal sanatin ortaya c¢ikisindan beri, sanatgilar “higlik”
kavramini yogun bir sekilde arastirmislardir. Modernizmdeki higlik sorunu, non-
reperesentation (temsili olmayan, sunulamayan) fikri ile birlikte, sanattaki temsili
imajin, gorsel reddi olarak ortaya cikmistir. Bu yaklagimin bir ¢ok oOnderi
bulunmaktadir. Bir modernist mit ve aym1 zamanda herseyin basinda resmin sifir
noktasini gosteren olasiliklarin baslangici olan, Siyah Karesi ile Kasimir Malevich,
bu konuyu ele alan ilk isimlerden birisidir. Salt renk ve salt forma indirgeme,
goriintlinlin ~ yiizeyini  bosaltma, sanatginin  monokrom dortgen seklinde
tamamlanmig goriintir. Ad Reinhardt ise, 1960 yilindan 6liimiine degin sadece ve
neredeyse obssesif bir bicimde ayni, bir ornek, ayirt edilemeyen siyah resimler

iiretmistir.

60’larin sonlarinda, hi¢lik kavraminin ele alinis1 devamliligini siirdiirmiistiir.
Bu durum, donemim kavram sanatcilarimin yanmisira, ¢agdas sanatcilarin en geng
kusagin bile etkilemis ve kendisini ¢esitli stratajilerle hissettirmistir. Bdylece, post-

minimalistler ve neo-kavramsalcilar ¢cogunlukla ironi fikri ile bilgilendirilmelerine
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ragmen, radikal bicimde, indirgeyici bir sunumla, enstalasyon ve resimler

iiretmislerdir.

Ornegin, Joseph Kosuth, icerisinde sanati yonetme kosullarini arastirmak
icin dili kullandig1 ¢ok yonlii seriler tiretmistir. Aymi sekilde, John Beldessari’ de
calismalarinda bu konuyu ele almistir. “Sanat disinda hersey bu resimden
ctkarilmistir, bu isin icerisine hicbir fikir girmemistir” sanat¢inin ¢alismalarindan
birisinin iddia ettigi ifadedir. Kavramsal sanat icindeki sanatsal telaffuz, bir
fikirden dogmaktadir. Eger, bu belirli fikir, bir dil oyunu icrerisinden kurtarilirsa,
geriye pek birsey kalmaz. Boylesi bir ironik kavramsalcilik durumu, ¢agdas sanatta

da sonlanmayan etkilere sahiptir.

Cagdas sanat icerisindeki 6rnekler arasinda yer alan Martin Creed, “hiclik”
deneyimini terciime eden sanatcilardan birisidir. Martin Creed, stratejisinin biiyiik
bir bolimiimii buna bor¢ludur, ¢iinkii islerinde kapalilik igeren az ve 6z anlatimlara
yer vermektedir. “Work No. 401” isimli calismasi, kiiciikk hoparlorlerden cikan,
yalnizca “pfft’sesini yazmaya olanak saglayan ses spiralinden olugsmaktadir. Ses,
sanat¢inin  kendisi tarafindan iiretilmistir. Burada Creed, bir anlamda izleyici
tepkisinin ortaya cikaracagi riskleri de goze almistir. Beldessari gibi, Creed de
kendisini, Ceal Floyer ya da Tom Friedman gibi, tiim ¢agdas sanat pozisyonlari ile
birlikte, bir cizgiye yerlestiren gosterissiz, miitevazi bir minimalizme

dayanmaktadir.

resim 13. Martin Creed, ‘Work No. 401°, 2005

26



Friedman, kendisi tarafindan 1000 saat boyunca seyredilmis bir sayfayi
sergilemistir. Calisma, higlige onderlik eden 1srar ve sebatin ¢abalarini yansitir. Bu
kagit bir zaman yansimasina neden olur ki, bu sanatcidan izleyiciye kalan seylerin

tamamidir. Higlik, yalmizca herhangi birseyin goriilmedigi birseydir.

resim 14. Tom Friedman, ‘1,000 Hours of Staring’, 1992—-1997

Karin Sander’in izleyiciyi bos bir oda ya da yalnizca islerin bagliklarim
gosteren etiketlerin sergilendigi, bos galeri duvarlariyla karst karsiya getiren,
“Zeigen” (gostermek. isaret etmek) isimli isi de, bu kavramla iliskilidir. Islerin
kendileri yoktur ya da goriilemezler. Varliklan bir sekilde, baska duyumlar yoluyla
algilanabilir. Sanat¢1 ayrica, Mona Hatoum ya da Lawrence Weiner gibi
sanat¢ilardan kendilerine ait bir is segmelerini ve bu islerin sessel-isitsel tanimlarini
iiretmelerini istemistir. Bu ¢alisma, izleyiciyi goriintiiden dzgiirlestirmekte ve onu
somut, kesin ve hesaplanmis olandan, yaratici, sessel bir estetik deneyime

yonlendiren alternatif alg1 bigimlerine yoneltmektedir.
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resim 15. Karin Sander, ‘Zeigen’, 2005

Sonug olarak, giiniimiiziin imaj dolu, gorsel toplumu igerisinde hareketsizlik,
bosluk, sessizlik kavramlart artan bir bicimde deger kazanmaktadir. Etki ve
duyarliklarin indirgenisi, ilk bakista goriillemeyen olgulara karsi bir farkindalik
yaratmaktadir. Bosluk, ikincil, periferik olan1 gbz oniine koyar, geriye kalan ise
belirsiz ve ¢esitli olan hicliktir. Bu noktada, giiniimiiz sanatinin, algilarin dogrusunu
anlamaya c¢alisma girisimiyle, kitle — medya yanilasamasina karsi durmaya
cabalamakta oldugu da sOylenebilir. Higligin oldugu ve meydana geldigi yere
bakmak, boslugun ardindaki cesitliligi ortaya koymakta ve aslinda temel olarak
herhangi “kesin bir anlam”a kars1 ¢ikmaktadir. Ele gecmezlik ve bos yiizeydeki
kisitlama ile birlikte indirgeme, sadelik ve transparanlik {iizerine temellenen

caligmalar, kesinligin 6tesindeki durumlar1 yansitmaktadir.
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1.2 indirgeyici Tavrin Tarihsel Yeri

1.2.1 Nereden Gelip, Nereye Gidiyor?

"Modern sanatin yiiceligi yok oluvermesinde yatmaktadir demistim.
Ancak birincil risk de bu yok oluvermenin uzun uzadiya diistiniilmesinde
yatryor. Gorkemli yok oluslarin tiim formlart — sekil, renk, malzeme ve hatta
sanatin bu gorkemli inkart — artik bir sona ulasti. Yokolan, ortadan kalkan
sanat iitopyasi artik bir gercege dontismiis durumda. Ve bize gelince, biz
artik ikinci kusak ya da iictincii tiir bir simiilasyon ile karsi karsiyayiz.” [...]
"Birey net bir sekilde su iki an arasindaki farki gormelidir: birisi sanatin
icinde yasadigi ve kendi yok olusunu ifade ettigi gorkemli simiilakrum,
digeri de negatif bir miras gibi bu yok olusu yonettigi andir.” [...] "Yoksa
her seyin sonunda bir sanat benzetimi var olacaktir, diinyanin goriiniimiinii,
sadece onu yok etmek icin, yeniden ve yeniden canlandiran manidar bir
nitelik olarak.” Jean Baudrillard"

Minimal sanat Amerikan kokenli olarak sahneye c¢ikmistir ve soyut
ekspresyonizme karst bir harekettir.  Soyut ekspresyonizmin Oznelligi ve
duygusalligi, Avrupa resim yapma gelenegi ile geri ¢evrilmistir. Donald Judd
“Avrupa sanati ile tamamen ilgisizim ve kamimca Oyle bir sey kalmad: artk™®
seklinde kiskirtic1 sozlerle ifade etmistir hislerini. Tabi ki sanatta yeni ortaya cikan
her seyin kendinden Once geleni inkar etmesi normal hatta gerekli bile olabilir.
Ancak yine de, sadece yeni bir donemin degil, ayrica yeni bir cagin baslangicini,
tipki bu tavrin kendi fikirlerini yayarken kullandig1 sekilde belirgin bir aciklikla dile
getirmis olmak carpici bir etki yaratmaktadir. Her ne kadar bugiin bile, gelenekten
gelen saygideger “Ozgiirliik” ve sozde giigler (ki bunlar her seyi bir yandan da
olduk¢a Avrupai baglamda bir bireysellige itmektedir) bircok Avrupalida 6zenis ve
hayranlik uyandirsa da, tarihsel durumu da goz Oniine almak gerekmektedir. O
zamanlarda, Amerika yeni bir diinya giicii ile dolup tasarken Avrupa’da ve ozellikle
Almanya’da ge¢misle verilen miicadeleler toplumda kutuplasma yaratmaktaydi.
Siirekli olarak Amerikanlastirmaya, NATO’nun kurulmasina ve Bati Almanya’nin

bat1 ekonomisi ve sosyal sistemleri icindeki kurulusuna karsi, nasil en iyi sekilde

¥Jean Baudrillard, “Towards the Vanishing Point of Art”, Kuntsmatchen?, Munich, 1991, 207 s.
2OGregory Battcock, “ Minimal Art, A Critical Anthology, University of California Press, New
York, 1968, 154 s.
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tepki verilecegi diistiniilmekteydi. Almanya’da, minimal sanat Amerikan hayatinin
ikonlarin1 6zetlemekle ugrasan Pop Art’in gordiigii ilgiden ¢ok daha az bir ilgi ile
karsilanmisti. Diger yandan Amerika’da, Peter Schjeldahl’in da altim ¢izdigi gibi,
“Soyut Ekspresyonizm’deki avangardin yarattigi De-Avrupalilastirma birdenbire
avangard islere karsi biiyiik bir ilgi yaratmistir.” *' Bu, yiiksek finansal potansiyele
sahip bir izleyici kitlesidir ve Amerikan miizeciliginin kurumsal yapisi ile miizeye
girme ve sergileme politikalarinda etki etmeye baslamistir. En basit seviyede,
minimal sanat olagan bir kesinlikle ile tiretilen bir sanatt1 bu yiizden de sergilenip
goriilmekteydi -~ Nauman’in da dedigi gibi “Gésterme sansin olmasa asla

yapmayacagin seylerdi bunlar." >

Bu baglamda bakildiginda, bu sanat anlayisinin mekani “fethetme” yolunda
ilerlemesi bir rastlant1 degildir. Richard Wollheim’1n asagilayici tanim ile “minimal

. . e . 24
bir sanat icerigine sahip olsalar da”

— ki bu tamim genel bir olguya génderme
yaparken, sonunda tiim bu harekete ismini vermistir — bu eserlerin kendilerini
sunarken takindiklar1 tavir kesinlikle al¢ak goniillii degildir. Bunun yerine,
nesnelerin siirekli genisleyen biiylikliikkleri — ya da Flavin’i ele aldigimizda,
aydmliklarinin getirdigi ve mevcut mekani dolduran oranlar1 — simsiki kurulmusg
yapilart ve uygulamalarindaki teknik kesinlik ile birlestiginde, eserlerin artik
gelisen bir oziin gostergesi oldugu goriisii destek bulmaktadir. Uc boyutlu
nesnelerin programli bir sekilde her tiirlii anlatimsal, yanilsamaya dair, 6znesel ya
da mesaj iceren bir var olustan uzak durmasi, gelenege olan karsi durus olusturmak
disinda, her tirlii klasik sanat elestirisi kategorisine girmelerini de Onceden
engellemistir. Dahas1 bu nitelikleri, “duvarda asili” resmin daha onceden a¢mis

oldugu pencereyi geri dondiiriilemez bicimde kapatmakta ve izleyenin bakisini sergi

alaninin kendisine yoneltmaktedir.

"Uc¢ boyutlular gercek mekanlardir. Bu sekilde yamlsama ve gercek mekan

probleminden siyrilirlar, etraflarindaki mekan isaretlenir ve renklenir, Avrupa

*'Neues Museum Weserburg Bremen, y.a.g.e., 289 s.

22y.a.g.e., 290 s., dzet geviri.

23Gregor Stemrich , Minimal Art, Eine Kritische Retrospektive, Verlag der Kunst G+B Fine Arts,
Drasden Basle, 1995, 565 s.

*Richard Wollheim, “Minimal Art”, Arts Magazine, 1965, 45 s.
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sanatinin en bariz ve en karsisinda durulan yadigarmmdan kurtulmaktir ashnda”™

diye yazmistir Donald Judd ve bu sekilde Frank Stella’dan bir adim daha ileriye
gitmistir; ¢iinkii onun “sekilli tuvalleri”’, maddecilige vurgu yapmaktadir. Ancak
Stella, 1970’lerde ortaya ¢ikan, dev ve hatta anti minimalist, duvardan firlayacak
gibi goriinen renkli rolyefleri ile 60’larin minimalistlerine yakindir, ancak bunun
nedeni sadece “genisleyen atilimi” degil aym zamanda Judd’un tek bir nitelige
sahip ve karmasik olmayan sanata olan cagrisinin yankilarimi olusturmasidir.

Sanat¢1 sozlerine soyle devam etmektedir:

“Bir isin icinde bakilacak, karsilastirilacak ya da ¢oziimlenecek ¢ok
fazla seyin olmasi gerekli degildir. Isin kendisi, biitiin olarak, tiim niteligi,
asil ilging olandir.Yeni islerde sekil, imge, renk ve yiizey tektir, kisimlar
halinde ya da parcalanmug a’egila,’ir.”26

Bu “belirli nesneler” bu yiizden son derece katidir (“ne goriiyorsan onu

gérﬁyorsun”)”. Uc boyutlu nesneler mekanlarina sahip oldugundan, gercek bir
mekan olusturmaktadirlar (bunu izleyen ile de paylasirlar) ve sadece orada olmalari

ve olduklar1 gibi olmalar gercegi ile bir meydan okuma olusturmaktadirlar.

resim 16. Robert Morris, ‘Yerlestirme-New York Green Galeri’,1964

»Charles Harrison, Art in Theory 1900-1990: An Anthology of Changing Ideas, Oxford/
Cambridge, 1992, 813 s.
%y a.ge., 292s.

“'Gregory Battcock, “ Minimal Art, A Critical Anthology, University of California Press, New
York, 1968 158 s.
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New York Green Galeri’deki, Robert Morris sergisinden alinmis, iki
fotograf indirgenmis nesnelerin erken bir sunumunu gostermektedir. Bilyiik ve net
bir sekilde tamimlanmig formlar oda i¢inde alti tane odak noktasi olusturmaktadir.
Sergiye gelen ziyaretgiler ortaya gelip nesneler altinda durmadan once nesnelerden
birinin altindan ge¢gmek zorunda birakilmaktadir. Cok fazla alan yoktur, en azindan
tiimiinii tek bir noktadan gorebilecek kadar. Uc boyutlu nesneler izleyicinin hareket
halinde olmasin1 gerektirmektedir ve her ne kadar farkli agilardan goriis saglansa
da, bu cesitlilik bazen bir saskinhik yaratmustir. Isler bilingli olarak, kendi
formlarindan deger diisiirecek herhangi bir ilginglik yaratmaktan kacimirlar sanki.
Insan algi sistemi, otomatik olarak duyusal tetiklere kendini iter.
Kesfedebilecegimiz higbir sey Onermeyen bir sey, bakislarimiz gezinmeye
baslamadan Once ilgimizi cekmekten Oteye gidemez. Galerinin kendisi, beyaz
duvarlar1 ve kapali perdeleri ile her tiirlii dis etkiden armdirilmistir ve izleyicinin
bakisini sadece nesnelerin kendisine yoneltmektedir — ki nesnelerin yerlestirilmesi
de tam “yolumuzun iistiine” yapilmis gibidir. Ancak “beyaz kiip”, sergi mekani
icinde oyalayici her tiirlii etkiyi yok etmeye yonelik optik bir seviye olusturarak
izleyicinin ilgisini sergilenen nesnelere odaklarken, ayni1 zamanda da bu nesneleri
hem izleyen icin, hem de izleyen ile beraber sanat olarak tanimlamaktadir. Robert

Morris bu durumu su sekilde agiklar:

"Hazir seylerin dogasimi ele alip kullanma konusunda, yeni ii¢
boyutlu sanat “sanatsalligin” sikict zincirini kirmis ve Ronesans
sonrasindaki her yeni sanat evresini simirlandirnustir. Hala sanattir. Yeni
isler gelenegi siirdiirmektedir, ancak bir seyleri yapmanin, yine sanat
tabanli olan mirasim kabul etmemektedir. Istekler farklidir, bu yiizden
deneyimler de de§i5iktir.”28

Morris, ilk kusakta yer alan diger minimalistlerden daha fazla bir sekilde
nesnenin algilanmasi iizerinde durmus, izleyen ile arasindaki bagi incelemis ve yeni
bir sanat tamiminin ifadesini kesfe ¢ikmistir. Blank Form (Bos Sekil) baslikli
yazisinda sanat¢t sOyle demektedir: “Artik, sekil (en genis anlamda: durum) algi
otesine indirgenmedikge, kendisini oznenin ilgisi icerisinde bir nesne olarak

stirdiiriip destek buldukca, dzne ona bircok sekilde tepki gosterir ki, ben de bunlara

3 Harrison, y.a.g.e., 822 s.
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sanat adini veriyorum. Sanat birincil olarak bir durumdur; bu durum icerisinde
birisinin sanat olarak benimsediklerine karst tepki gostermek icin bir tavir
geli§tirirsiniz.”29 Siirekli olarak degisen ve sanat olarak tanimlanmis bir nesne ile
onu o sekilde kabul eden 6zne arasinda bir tanismay1 kapsayan bir durum olarak
sanati tamimladiginda Robert Morris, Marcel Duchamp’in terk ettigi seyi ele
almaktadir. Her ne kadar minimalizmden ¢ikish islerin karakteri ve bunlarin “planh
sekilde iiretilmis” olana siirekli bir gonderme icermesi, Duchamp’in hazir yapitlari
ile net bir aymm olustursa da, stratejik bir seviyede bazi alintilar goze
carpmaktadir. Merkezdeki kavramlar nesne ve alana uygulandiginda “yalitim” ve
“kapsam” olarak belirir. Ancak hazir yapitlarin gerceklige baglh olan kokleri, zithk
yaratacak sekilde goriiniir haldedir, ¢iinkii sunum alanina tamamen ‘“‘yabancidirlar”;
indirgeyici sanat ise “yeni”, iliskisiz nesneler yaratmaya ugrasmaktadir ve bu
nesneler dogas1 geregi islevsiz olup, diizenin ilkeleri ile yoOnetilmektedir. Sanat
olmadiklarindan ve onlar sanat kilacak niteliklere sahip olmadiklarindan hem hazir
yapitlar, hem de minimalist nesneler bir kapsam ile ya da izleyenin yaklasimi ve

tavri ile kismen belirlenen bir sanat kurulumuyla tanimlanabilir.

Mekanin evrim gecirmis anlami, sanat i¢in bir “konteynir’a, sanatin
meydana geldigi bir yere doniismesi durumunun ilk drneklerinden birisi Yves Klein
sergisinde goriilmiistiir. (Le Vide (Bosluk), Iris Clert Galeri, 1958). Bu “olayda”
sanat¢1 ziyaretgileri bos bir sergi salonu ile karsilar, beyaza boyali bu salonda bos
bir camekan bulunur ve bu sekilde “sanat” gorme hevesi ile gelenler hayal
kirkligina ugratilir. Beyaz Kiip, (icindeki bos camekan ile, “beyaz kiip” iginde
“beyaz kiip” olustururken) bu sekilde terim oyuna katilmadan evvel, asir1 uglara
kadar ¢ekilmistir. Buna karsin, minimalistler ona kademe kademe yaklagmislardir;
once zemini, duvarlari, tavani ve koseleri olusturmus ve iic boyutlu nesnelerini
burada sunmuslar, sonunda ise sanat nesnesi ile sanat mekaninin uyumuna

odaklanip “yeri belli isler” ger¢eklestirmislerdir.

Barbara Haskell, Blam! the Explosion of Pop, Minimalism, and Performance, 1958-1964, Holt
Rinehart & Winston, New York, 1984, 101 s.
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resim 17. Yves Klein, ‘Le Vide’, Iris Clert Galeri, 1958

Giiniimiizde de bu tiir yer-cikish enstalasyonlar, ¢cagdas sanatin biiyiik bir
kismini olusturmakta, minimalist etkilenimli olarak, sergi mekanina yapilan net ve
basit, yapisal “iggaller” oldukc¢a fazla kullanilmaktadir. Bu tiir bir miidahalenin ilk
orneklerinden birisi olarak, sekilsel minimalist dagarcigi kavramsal sanat ile
baglayan Lawrence Weiner’in efsane haline gelen "When Attitudes Become Form”
(“Tavirlar form haline gelince”, Harry Szeeman, Bern Kunsthalle) adli sergideki
isini gosterebiliriz. 36”x36” boyutlarinda, algist cekicle kirilip tuglalar halinde
ciplak birakilmis bir duvari sergilenmistir. Burada, “duvardaki resim” ve “dogrudan
oda icinde nesneye olan bir ¢agri” hakkindaki tartisma kurulumun kendisine olan
bir elestiri seklinde ivme kazanmistir. “Sanat mekan1” — bugiin bile, “korunan bir
alan” ya da indirgeyici bir dille “rezerve olan bir yer” — tam bu islev hakkinda bir

soruyu akla getirir.
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resim 18. Lawrence Weiner, ‘Removal to the Lathing or Support Wallof Plaster or

Wallboard From a Wall’, 1968

Bu fikirden yola cikan islere 6rnek olarak, Michael Asher’in Claire Copley
Galerisi’ndeki sergisini gosterebiliriz. Asher burada sergi salonu ile idari kisim

arasindaki duvarlan kaldirarak, “sanat isinin” kendisini serginin objesi olarak

kullanmistir.*

resim 19. Michael Asher, Claire Copley Galerisi, 1974

3Bknz. Ulrich Loock, Birgit Pelzer, Dieter Schwarz, Michael Asher Sergi Katalogu, Kunsthalle
Bern, 1996
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Bir duvarin kaldirilmasi ya da yeni birisinin eklenmesi - tipki Heimo
Zobernig’in Neue Galerie, Kassel’de Documenta IX icin yaptifi gibi— izleyen
tarafindan ilk anda “goriiniir” bir miidahale olarak algilanmamaktadir. Ne de
kismen biiylimekte olan yeni ya da eksik bir nesne bu sekilde algilanir; bunun islevi
sadece yeni bir durum yaratmada gizlidir. Zobernig’in isindeki ilgin¢ nokta bu
mildahalenin belirsizligindedir. Onun duvarlar1 sadece resim galerilerini kapatmak
ve icerideki geleneksel gosteriye bir yorum yapmakla kalmaz, ayni zamanda
izleyenleri gecmek zorunda biraktifi yeni bir mekan, dar bir koridor olusturur.
Burada gorecek hicbir sey yoktur. Burada bulunan birisi, izleyenin iceriye davet
edildigi indirgenmis bir isle kars1 karsiya oldugunu diisiinebilir, (tipk1 yillar
boyunca “kara kutulara” ve “beyaz mekanlara” sokulan izleyici gibi) ancak durum
bu degildir. Duvarin karsisinda bir dizi pencere vardir, koruma amach olarak
golgelendirilmistir, ancak tamamen kapatilmamistir, hala disany1 gormek

miimkiindiir.

Cagdas sanat caligsmalarinin minimalist fikirlere olan yaklagimi, perspektifin
kaldirilmasi esasina dayanmaktadir. Burada nesne, izleyenlere miidahalenin ardinda
yatanlart (ulagimlarina kapali bir sergi alanim idrak etmek ve bir barikat olarak
algilanan sanat yapiti ile disaridaki goriintii arasindaki iliskiyi diisiindiirmek)
ozgiirce kesfedebilmelerine ya da koridoru bir gecit olarak kullanmalarina izin
veren diizenleyici bir yapidir. Bu ¢alisma, tanimsal olarak sanat olarak goriinmeyen

bir nesneyi (yapisindan Otiiril) sanata doniistiiriir.

Zamanda baska bir sigrayis: 1967 deki gosterisinde, William Anastasie,
neredeyse galeri duvarlar1 biiyiikliiglinde tuvaller sergileyerek (duvarlarin
indirgenmis bir halini sergilemistir. Sanat¢1 her duvarin tim ayrintilarim
fotograflamis (havalandirma delikleri, prizler vb) ve bu goriintiileri tuval {izerine
ipek baski ile aktarirken, yiizeye tekrar oranlayarak indirgemistir. “Bilgi degeri”
acisindan “hem duvarlar hem de resimler” birbirinin aynisidir. “Duvarlart kendi
goriintiileri ile kaplamak, duvardaki resim ve duvarin kendisini tam o noktada

diyaloga sokmak demektir ve bu modernizmin merkezinde yatmaktadir. O diyalogun
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hikayesi bu resimlerin temasiydi...

resim 20. William Anastasie, ‘Untitled’, 1967

Karin Sander, 1994 yilinda, Staatliche Kunsthalle Baden-Baden’deki sergisi
icin, ana salondaki duvarin bir kismin1 fotograflamistir. Bu kare afis biiyiikliigiinde
basilmils ve 27 farkli biiyiikliikte kare ve dikdortgen sekilde cercevesiz olarak
astlmistir. 1.177 duvar daha 6nceden bir bilgisayar yardimi ile hesaplanip, simule
edildikten sonra, tiim dort duvan kaplayacak sekilde sergilenmistir. Eger Anastasie
ile Sander’1in yaklagimlarini1 karsilastiracak olursak, ikinci is (birinciden 27 yil sonra
ortaya konmustur) aldatmaca olarak goriilebilir. Fotografsal olarak cok dogru
goriinen duvarlarin resimleri, kapladiklari duvarin kendisini gostermemektedir
aslinda (izleyenler tarafindan 6yle kabul edilmelerine ragmen). Bunun yerine notr
oldugu icin tekrar ve tekrar sec¢ilen al¢cinin bir kismini tekrar eder. Tiim resimler
aymdir, diger bir deyisle aynm olmak zorundadir. Ancak Karin Sander, bir adim
daha ileri gitmistir: tim duvar pargalart ayr1 ayri satisa ¢ikarilmistir. Parasimi
o0deyen herkes istedigi parcayr duvardan cikarip evine gotiirebilme imkanina
sahiptir. Sergiye gelen herkes bir resim istedigi icin duvar diizen ilkesini
kaybederek, giinliik bir degisimden gecmis, resimlerin asili oldugu yerlerde civileri
kalmistir. Karin Sander ve bircok yardimci elin ortaya koydugu Baden-Baden’deki

sergi, sanat¢inin iizerlerinde hicbir etkisi olmadigi izleyenlerin miidahalesi sonucu

3'Brian O’Dobherty, “ Inside the White Cube, The Ideology of the Gallery Space” Artforum, 1976,
32-33s.
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titketilmistir. Resimlerin, ismi bilinmeyen sahislara satilmig olmasi ve hi¢ kimsenin

bu eserlerin sahibi olmamasi, enstalasyonu tekrar birlestirilemez kilmigtir ancak

sanat¢1 bu sanatsal fikrini istedigi yerde tekrar iiretebilme olanagina da sahiptir.32

resim 22. Karin sander, ‘Wall in Pieces’, 1994, Detay
[zleyen katilimima diger bir 6rnek olarak Felix Gonzales-Torres’in davetkar
kagit yiginlart ve seker objeleri verilebilir. Onerme, her ne kadar Karin
Sander’inkine benzese de (¢cok parcali is izleyenler tarafindan bdliiniir ve yeri
bulunamaz parcalar halinde dagilir) bu is aslinda igerik ve yorumsal olarak temel

farklhiliklar icermektedir. Bu durum Margrit Brehm tarafindan su sozlerle ifade

*’Neues Museum Weserburg Bremen, y.a.g.e., 291-292 s. arasindan 6zetlenmistir.
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edilmistir:

“Gonzales- Torres — 39 yasinda 1996 yulinda AIDS yiiziinden
olmeden once — izleyenleri kogeye dizilmis ya da zemin olarak diizenlenmis
sekerleri yemeye davet ettiginde, bu davet daha biiyiik bir kararsizliga yol
acti, ciinkii en azindan imzali bir resim degildi sunulan. Ogrenilen
davramislar ve gecmis deneyimlerden kacinilmalidir: Cekin elinizi! Sanat
goriilmek icindir, dokunmak icin degil ve onu kesinlikle eve gotiiremezsiniz.

Yabancilardan alinan hediyeler tehlikeli olabilir. Ancak bir yandan da bu

parildayan sekerlerden bir tane alsamz zarari olmaz”.

Gonzales-Torres ise sOyle su satirlarla 6zetler durumu:

“...sanat izleyeni tahrik eder ve sanat eserinin tiikenigine izleyeni
ortak kilar, dyle bir tiikenis ki, kademe kademe ilerleyen bir yok olusun
paradoksu olarak gerceklesir. “Sanat sekeri” emilip yutulsa da, viicut
duygusal bir sekilde onu bedenine katmaktadir, bu da bir ¢ok aym ve
standart parcadan olusan nesnenin iceriginin boyutsal olarak genislemesine
olan bir géndermedir aslinda” >*

Isin ismindeki parantez igindeki notlar — 6rnegin “Isimsiz” (Ross) ¢aligmasi
sanat¢inin  hayatiyla bir baglanti icermektedir, hayat arkadasi Ross Laycock
AIDS’ten Olmiistiir.

“Yok olabilecek bir sanat eseri ortaya koymak istedim, hi¢ var olmamus olan
ve bu Ross’un dlmekte oldugu zamanlara bir benzetmeydi.” % Bu sozlerinden de
anlasilabilecegi gibi sanatcinin islerindeki kisisel bagintilar ve toplumun elestirel
varligi, programh bir sekilde diinyaya olan gondermeleri inkar eden minimalizmin,
iliskisiz nesnelerine karsitlik olusturmaktadir. Ancak sanat¢i, yine de bu dagarcig
kullanmay1 se¢mis, minimalizmin otoritesini ve tarihsel belirginligini isaret ederek,
secimini agiklamaya calismistir: bunlar sanatcinin isinde kullanmak istedigi

niteliklerdir.

33y.a.g.e., 292 s.

34a.g.e.. 293 s.

35 “Felix Gonzales-Torrres to Robert Storr” Roportaj, Felix Gonzales-Torrres sergi katalogu,
Sprengel Museum, Honnover, 1997 44 s.
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resim 23. Felix Gonzales-Torres, ‘Untitled (Portrait of Ross in L.A)’, 1991

Peki giinlimiiziin minimalist kabuliiniin ardinda yatanlar nedir? Temel

fark nerededir? Tarihsel gelisimler algilarimizi nasil degistirmistir?

Ik minimalist objeler, indirgemeleri ile radikal goriinen bir yaklasimda
izleyenleri karsilamistir. Entelektiiel beklentiler yiiksek ve malzemenin kendisi
dogal olarak inatci oldugundan, minimal sanat biiyiilk bir popiilerlik
kazanamamistir. Yine de, takip edenleri belirgindir: Her miize kendi Andre, Judd ya
da Sol Lewitt’ini istemektedir— ve bugiin bir¢ogu buna sahip ve onlar iinlii yerlerde
gururla sergilemektedir. Nesneler genis kurulumlar ve sinirsiz beyaz odalarda

kendilerine ayrilmis yerler edinmislerdir.

Indirgenmis nesnelerin sergilenmesindeki iddiali yon, onlar1 asla anti-
idealist sekilde gostermemekte; hatta onlar1 metafiziksel bir duyuma yakin bir yerde
gostermektedir. Yine de, merak uyandiran su ki, giiniimiiziin minimalist
“reseptorleri” bu yeniden evrimlesmeye sekil vermede yardimci olmuslardir.
Ancak, bu isleri sadece minimalist elestirisi ile okumamiz gerektigi anlamina
gelmez. Bu, aslinda tarihsel bir olaydan alinan bir 6diin¢g oldugunu ve bunun da

sanat sisteminin kendisine ve kendisi icin anahtar bir nokta olusturdugunu
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gostermektedir. Burada alinti yapilan tiim islerde durum budur. Bu 1sikla
bakildiginda, “minimalist kabul bircok formdan sadece birini olusturur, 6zellikle
sanat elestirisinin sekilsel sistemine bir cevap olarak gelmistir, ¢iinkii bulunan

sekilci dagarcik ilk once “sanat icerigini”’ ortadan kaldirmadan da kullanilabilir.*

Neues Museum Weserburg Bremen, y.a.g.e., 293 s., dzet ¢eviri.
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IKiNCi BOLUM

BiCIMSEL ARAYISLAR

2.1 Modernizm, Minimalizm ve Monokrom

Otuz y1l aralikla iki sergi, minimalizmin baslangici ve enstalasyon sanatinin
ortaya cikisiyla gelen etkili sonu arasindaki ¢izgiyi olusturmaktadir. Bunlardan
birincisi Dorothy Miller’'m 1959°daki Modern Sanat Miizesi, New York’ta
gerceklesen On alti Amerikali sergisidir; burada iilkenin ortaya ¢ikardig yetenekler
kiigiik gruplar halinde isleri ile sergilenirken bu on alt1 sanat¢1 icinde Jasper Johns,
Ellsworth Kelly Robert Rauschenberg ve Louise Nevelson da bulunmustur. Hig
stiphe yok ki, bu sergideki en ilgi ¢eken katilim yirmi ii¢ yasindaki en ge¢ sanatci
Frank Stella’nin dort siyah monokrom c¢alismasidir. Fazlasiyla kalin gergileri,
neredeyse tuval cevresinden gecen siyah cizgilerin genisliginde olup, parlak bir
boya ile boyanmis, bu da ylizeye yar1 parlak bir goriinlim katmigtir. Sanat¢inin
katalogdaki aciklamasi, Stella’nin kendisi tarafindan degil, bir dénem stiidyo

arkadasi olan Carl Andre tarafindan yazilmistir:

“Sanat gereksiz olamin ayrt tutulmasi, dislanmasidir. Frank Stella
cizgilerin resmedilmesini gerekli bulmugstur. O, ne kendi sahip oldugu kigilik
duyaliklarla, ne de izleyicilerininkilerle ilgilenmez. Resmin gereksinimleri
ile ilgilenir... Stella’min resimleri sembolik resimler degillerdir. Onun
cizgileri tuval iizerinde fircanin gezdigi yollardir. Bu yollar sadece resmin
icine gider.””” demektedir bu yazida.

Bu dort monokrom, Kara Resimler (Black Paintings), Aliiminyum Resimler
de dahil olmak iizere, 1960 yilinda Leo Castelli Galerisinde sergilenmistir. Cok
gecmeden de, modernizm ile minimalizm arasindaki fay hatti olarak

goriileceklerdir.

Ikinci sergi olan, “Yenilikciler (The Innovators): Heykelin i¢ine Girmek

(Entering into Sculpture)” 1989 yilinda Los Angeles’taki 3000 metrekarelik Ace

37 Harrison, a.g.e., s. 820
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Galeri’de gerceklestirilmistir. Stella’nin Kara ve Aliiminyum Resimlerine minnettar
iic sanatgiy1 iceren bu sergide, Carl Andre, Donald Judd ve Daniel Buren’n islerini
goriiriiz. Bu sergi de tartismalar icermektedir. Ciinkii ticari bir galerinin sayginligi
ve uyumlulugu fikre sadik kalmasinda yatmaktadir, ancak bunun aksine Ace’teki
yoneticiler iki isi yeniden iretmislerdir: Andre’nin “Fall” adh isi, 14,94 m.
uzunlugunda yuvarlanmis ¢elik plakalar 90 derecelik bir duvar-yer arasina genis bir
L seklinde yerlestirilmistir. Judd’un bir isimsiz eseri ise, goz hizasinda devam eden
galvanize demir plakalar serisi, duvardan 20,32 cm. uzakta asilmis ve odanin ii¢
yanmna dolastirilmistir. Yine ayni1 sekilde 6zel bir koleksiyonun degeri, i¢indeki
islerin yeganeligine baghdir, Italya’daki Panza Koleksiyonu sahibi, bu yeniden
iiretimlere izin vermistir. Bu duruma karsilik olarak da, Andre ve Judd, isleri
tanimadiklarmi belirten mektuplar yazmislardir. Mektuplar1 birka¢ ay Once sergi
hakkinda yorum yazan Art in America dergisinin Mart ve Nisan 1990 sayilarinda

yaymlanmistir.

resim 24. Carl Andre, ‘Fall *, 1968
Andre mektubunda, “Bu gsekildeki hicbir ‘“yeniden iiretim” bu isler

hususunda benim iznimle gerceklestirilmemistir ve bu “yeniden iiretimler” isimin

igreng birer tahrifatidir.” demektedir. Biraz daha ayrinti ile Judd ise durumu soyle
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aciklamistir: “Birincisi bu is bir sahtekarliktir. Ikincisi, goriiniimii bana ait degildir:

galvanize yiizeyler hatali, ayrintilar yanlistir.. 38

1959 ve 1989 arasindaki donemi iki sergi ile es tutmanin arkasinda yatan
mantik — Modern Sanat Miizesi’ndeki On Alt1 Amerikali sergisi ve Ace Galeri
Sergisi — eger modernizmi hep geri ¢ekilen bir ufuk olarak gorebilirsek
netlesecektir. 1959°da sanatin kendini i¢inde buluverdigi imkansiz durum ise, bu
ufka Stella’nin “Kara Resimler”i kisvesinde varilmis olmasidir. Aslinda, Andre her
ne kadar bu resimleri Greenberg-vari olarak tanimlasa da, Greenberg’in kendisi asla
bunlar1 onaylamamistir. Bunun yerine, gelecekteki modernist eksilmeye neden
olacak tehditlerini dogru bir sekilde kavrayarak durumu, “gerilmis ya da
stkigtirtlmis bir tuval zaten bir resim olarak varligini korur... ancak ille de

basaruidir diyemeyiz”39 seklinde yorumlamaistir.

Stratejideki bu degisim — sanat1 diizsellige dogru motive edilmis bir sekilsel
ilerleme olarak konumlandirmak yerine, daha fikirsel bir varliga dogru itmek —
giinliik hayat ile estetiin ayrilmasi ve kisisel zevklerin one cikarilmasi olarak

nitelenebilir.*

Bu durum sanatin taniminda yaratici bir eylemden 6te, sonrasinda gelen bir
degisimin sinyallerini vermektedir ve sanatin tanimini, genel topluma agik bir yargi

eylemine doniistirmektedir.

“...Greenberg gibi, Andre ve Judd da Stella’min, Modernizm’in
resmin belirliliginden kurtulmasi projesinin 0zii — ve sonu — olan resimsel
viizey ve fiziksel destegi cokertmesini kavramiglardir. Ancak bu belirgin son
nokta iizerine ise ne Andre ne de Judd, Greenberg’in yaptigi gibi estetik
vargilara yonelmigtir. Bunun Yyerine resmin parametrelerini asmayr ve
argiimanlarint desteklemek iizere iic boyutlu nesneler iiretmeyi secmislerdir.
Bundan boyle resmin araglart ile evli degillerdi artik — gerginin sekli, resim
alanmmin diiz yiizeyi — Stella’nin seri isleri iiretimde yeniden ortaya cikacak

Bcarl Andre, “Artist Disowns ‘Refabricated” Work”, Art in America, Mart 1990, s. 31 ve Donald
Judd, “Artist Disowns ‘Copied” Sculpture”, Art in America, Nisan 1990, 33 s.

*Clement Greenberg, “After Abstract Expresionism” The Collected Essays and Criticism,
University of Chicago, 1993, 131 s.

“Bknz. Thierry de Duve, “The Monochrome and Blank Canvas” Kant After Duchamp, MIT Press,
1998, 199 s.
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ve Andre’nin Equivalent ya da Judd’un Progressions islerinde kompozisyon

mantigt olarak belirecektir. e

Sanat¢1 ve sanat elestirmeni olan Christopher Ho’'nun bu sozlerinden
hareketle seri caligsmalarin, eski sanatsal kriterleri, 6érnegin orijinallik, teklik vb.
etkili bir sekilde yok ederken, yeni endiistriyel roprodiiksiyon ile ¢cok yakin bir
uyum saglamakta ve basitlige ilgi duymaktadir diyebiliriz; bu da Ace Galeri ve
Panza Koleksiyonu 1989’da radikal bir sekilde bu uygulamaya iten bir seye

doniismiistiir.

Sanatin, “Kara Resimler’in dogusundan sonraki bu durumunun
degerlendirilisi, bu resimlerin etkisinin altin1 ¢cizmekle kalmamakta, ayrica cagdas
sanatin zaman zaman karsilastigi ve karsisinda sasirdigi yeni konulari ileri
stirmektedir. Begeni, genel topluma birakildik¢a, sanat bir konuya doniigsmekte,
hazir yapitin kisith bir sekilde okunmasina neden olmaktadir, sanat¢inin 1980’lerde
(David Salle, Ashley Bickerton) dykiinmeci sanat¢i olmasina, 1990 larda (Fred

Wilson, Mark Dion gibi) kiirator sanat¢1 olmasina yol agmaktadir.

Kompozisyon resim aracinin zorunluluklarindan kurtulsa da — Andre-Judd
anlatiminda oldugu gibi — kapitalizmin dinamigi icerisinde bir tretim sekline
yeniden baglanmis ve bunun son gostergesi de, enstalasyon sanati olarak ortaya
cikmistir. Bu noktada modernizm, ne monokromdan kaginir (Greenberg’in yaptigi
gibi) ne de ondan iiste ¢ikar (Andre ve Judd’un yaptig1 gibi), giiniimiiz modernizmi
bunun yerine monokromu kendisinin bir modeli olarak kabul eder. Ciinkii
monokromun kullanigi, hem modernist, hem de minimalisttir, yansimaya deger
katarak modernizme yakin dururken, minimalizmin taleplerini karsilamak adina
resim gibi belirli bir araci kullanmaktan vazgecip, parametrelerinde ozgiirligi
secer. Bu sekilde, 1960’lardan gelen Michael Fried’in “Sanat ve Nesnelik (Art and

Objecthood)” *2 adl anahtar metni ile de uyum icerisindedir.

“'Barbara Rose, Monochromes, From Malevich to the Present, University of California Press,
2006, 123 s.

“Bknz., Michael Fried , Art and Objecthood: Essays and Reviews, University Of Chicago Press,
1998
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Michael Fried, 1967’de basilan eserinde temsilcilige karsi, modernist resmin
savunmasini ele alir. Minimalizme duydugu kincilik aslinda hem Greenberg, hem
de Judd’un, Stella’nin Kara Resimleri’ni okumasina bir elestiri niteligindedir. Eger
ki, Greenberg bunlarin Modernizm’e olan tehdidini sezinlediyse ve bu yiizden de
onlar1 begeni agisindan elestirdiyse (“diizliikleri ¢ok stratejik, yeterince basarili
degiller”), Judd da bu resimlerin kendi ontolojik kurucularini, ara¢ belirliligini
aradigin1 ve bu sekilde de modernist projeyi tamamladigini belirtmistir.* Her ne
kadar tepkileri farkli olduysa da, hem Judd, hem de Greenberg Kara Resimleri bazi
seylerin sonu olarak gormiiglerdir. Fried ise bir aracin belirliliginin, tarihsel olarak
baz1 seylere bagli oldugunu ve siirekli olarak evrim i¢inde oldugunu ileri siirer. Bir

dipnotunda s$6yle demektedir:

“Diizliik ya da diizliigiin svmrlarvun kaldirilmast ‘resimsel sanatin
indirgenemez 0zii’ olarak goriilmemeli bunun yerine resim olarak goriilen
bir seyin minimal sartlari olarak ele alinmalidir; bu, minimal ya da
zamansiz sartlarmm ne oldugu sorunun onemli kismi degildir, sorudaki
onemli kisim neyin, belli bir zamanda, bu tiir bir mahkumiyete karsi
koyabildigi, neyin resim olarak bagariya ulastigidir. Bu, resmin Onemi
olmadigini  gostermez: aksine sunu ifade etmektedir ki, bu onem -—
mahkumiyete karsi koyan 6z — yakin gecmisteki isler tarafindan belirlenir ve
bu yiizden de onlara cevaben siirekli olarak degisim icindedir.” **

Bir dizi denemesi icerisinde Fried “optiksellik”, “sekil”*

gibi terimler 6ne
stirmekte, bu sekilde Greenberg’in bahsettigi diizliik kavramim degistirmektedir.
Boylece her ne kadar “Kara Resimler”, resimlerin sadece “bir sey” oldugunu ve
bundan fazlasi olmadigim fark ettirdikleri icin gectigimiz yiiz yilin en iistiin
resimleri olarak goriilse de, Stella’nin ardindan gelen Aliiminyum ve Bakir
Resimleri (1960-1961) Morris Louis, Kenneth Noland ve Jules Olitski’nin
islerindeki gibi pas ve renklerle retinasal bir oyun yaratan bir optikselligi
yakalamaktadir; aym sekilde Diizensiz Cokgenleri, “Kara Resim”de birlestirilen

sekil ve yiizeyi tasvir etmekte ve bunlart birbirinden koparip yine gerilim halinde

tutmaktadir.

4 Rose, y.a.g.e., 126 s.
44Fried, y.a.g.e., 38 s.
45Bknz., a.g.e., 23-26 s.
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Ancak, yine de Fried, Greenberg-Judd ¢atismasinin otesine gecmeye caligsa
da, yine de bunu tekrar etmektedir. Sanatin, minimalizmde nesnelige geri
doniisiimii, elestirmenin dedigi sekilde, Greenberg’in modernizminin merkezindeki
arag belirliligi icin ontolojik arayisi yok saymakla kalmaz, ayrica sanati1 yok sayar:
“Nesneligin kabulii yeni bir temsil cesidine itirazdan oteye gecmez ve temsil artik

TS
sanatin reddidir.”’

Minimal anlayis, bir sanat yapitina gosterdigimiz ilgiyi, onun
algilanmasindaki kavramlara cevirerek modernist sanatin anlik algisinin yerini
degistirir. Minimalist isler bir nesneyi bir “durum icinde” gosterirler — Robert
Morris’in  L-kiriglerinde oldugu gibi. Bu sekilde, indirgenmis bir isin
deneyimlenmesi, gercek zaman icerisinde ¢oziiniir ve siradan giinliik bir nesneden
ayri tutulamaz hale gelir; her ikisi de “sonsuzluk, tiikenmezlik ve siirekli devam

edebilirlik” hissi uyandirir.

Bu baglamda, Fried, 1970’lerin sanatinin cogunu 0ngorii ile sezinleyerek,
Tony Smith’in gece yaris1 otobanda araba siirme ile ilgili olan deneyiminin tasvirini
ise sOyle yorumlamaktadir: “Smith’in one stirdiigii sey aslinda sudur ki kurulum ne

kadar etkileyici yapilirsa, islerin kendisi o kadar gereksiz hale gelmektedir.”47

Bu “Sanat ve Nesneligin” giiciinii gostermektedir, ¢iinkii ardindan gelen
modernizm ve minimalizmi baristirmaya yonelik tiim denemeler bu indirgeyici ve

genisletici egilimlerin arasin1 bulmaya ¢alisacak sekilde odaklanmistir.

Michale Asher, Daniel Buren ve Hans Haacke gibi erken donem sanatgilarin
yer-belirli  (mekan uyumlu) calismalari modernizmin ara¢  belirliligini,
minimalizmin sergi mekanina gosterdigi dikkatle birlestirmistir. Ornegin, Buren’in
1989 Ace Galerisine olan katilimim ele alalim: bu caligma yirmi derecelik bir
egimle iceri bakan ili¢ adet ham kontrplaktan olusan sahte duvarlariyla Stella’nin

sanatin1 ¢agristirirken, bir yandan da Andre ve Judd’un enstalasyonlarinin fiziksel

46a.g.e., 125 s.
Yage., 134-135s.
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varligina ustalikla yaklagmaktadir. Buren’e ait beyaz bantlarin olusturdugu ¢izgiler
“Kara Resimler”i hatirlatirken bir yandan da ozellikle monokromun mekansal
belirsizligini yok etmekte, galerinin icinde bulundugu halde galeriyi icine

almaktadir. Art in America’da yayinlanan bir yorum soyle demektedir:

“Bu carptk mekandan gecerken, insan galerinin katiligini ve diimdiiz

dikdortgenligini mimari icinde fark ediyor.”48

resim 25. Daniel Buren , ‘Yerlestirme- Ace Galeri’, 1989

Monokrom siirekli olarak sonsuz bir algisal derinlige yol acarken, Buren’in
enstalasyonu hem cerceve, hem de ¢ercevelenmis olarak benimseniyor, boylece ne

tam nesne, ne de tam bir kavram olarak ele aliniyor.

Buren modernizmden farkli ve minimalizme benzer bir zamansal kayit altina
diisiiyor, ancak bu kayit her ikisine de aym sekilde ve ayirt edilemez bicimde konu

oluyor. Bu konuyla ilgili olarak Christopher Ho’nun yorumu soyledir:

“Frances Colpitt, “Space Commanders”, Art in America, 1990, s.67
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“...sanat eseri de dahil olmak iizere, ticari kiiltiiriin baslangicindan
beridir her nesnenin almina kazinmug oliimliiliigii. Burada indirgeme ya da
genisletme kapitalizmin ritmini kapsayan alternatif vuruslardan daha az
karsit terimlerdir. Daha belirgin olarak, bu varsayum, yani sanat eserinin
galeri mekanimin elle tutulur gercekligini yaratmasi — her ne kadar fikirsel
olarak yiiklii ve kurumsal olarak belirli olsa da - 1990’ larda
sendelemz'm’r”49

Modernizmin en tutucu elestirmenleri avangardin saldirgan tahriki ve
kapitalizmin asimile edici kapasitesi arasinda bir “ikisi de degil” durumunun altim
cizmislerdir. Leo Steinberg bunu su sekilde ifade etmistir: “Amerikan sanatseverler

biinyelerinde bir eskime — modasi gecme — ile diinyaya gelirler.”50

Erken donem yazilarindan birinde (“Avant-garde ve Kitsch”) Greenberg, bu
baglantiyt1 negatif terimlerle sunmustur; modernizm on dokuzuncu yiizyil
endiistriyellesmesine ve simiile edilmis aptal bir kitle kiiltiiriine kars1 bir savunma
aractydi ona gore. “fikirsel karmasa ve siddetin iclerine kiiltiirii ilerletebilecek bir
yol yaratmak” i¢in modernizm Ozerklik icine kapanmay1 segiyor, sanatin teknik
talepleri ile kendini simirlandirilmakta ve sert bir sekilde 1’art pour 1’art (sanat icin
sanat) felsefesine katkida bulunumaktadir. Greenberg iste bu zamansal paradoksu
1960°da yazdigr “Modernist Resim” adli denemesinde resmin fiziksel destegi
(ylizeyi) ve resimsel mekan olarak, mekansal terimlere ¢evirmis, daha sonra da
soyut ekspresyonizm sonrast yazisinda “diizliik ve diizliigiin sirlarimin

kaldiriimast” olarak kullanmistir.”’

Yer belirli isler, bir yere bagliliklann ve degisiklilerle miicadeleleri ile
kurumsallagsmis, miizelerin siirekli koleksiyonlar1 arasina girmis kimi vakit yeniden
yaratimlar kimi vakit ise orijinal dokiimantasyonlar olarak — skecler, planlar ya da

fotograflar — olarak yer almiglardir.

1959’a gelindiginde modernizmin 6zerkligi en iyi ihtimalle hayali, en kotii

ihtimalle efsanevi goriilmiistiir, degisimlere ayak diremek yerine onlarla uyumlu

¥ Rose, y.a.g.e., 130 s.

N eo Steinberg, Other Criteria, London: Oxford, 1972, 63 s.

3IClement Greenberg, “Avant Garde ve Kitsch” , The Collected Essays ans Criticism, University
of Chicago, 1993, 8 s.
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hale gelmistir; 1989°da indirgeyici tavrin seri isleri, siirekli idare altinda olan bir
diinyada, giinlilk hayata dahil olmaya baglamistir. 1990’lara gelindiginde yer
belirlilik problemi ¢6ziilmiis, kacinilmaz bir sekilde bireysellik ve cesitli sehirlerin

kimligine karsilik gelen bir iiriin farklilagmasi siirecine baglanmistir.

“Sanat ve Nesnelik” ten iki yil once yazilan, Barbara Rose’'un ABC ART
adli eseri (1965) modernist ve minimalist boliinme icin bir barigtirma olmaktan
daha cok, kopmadan 6nceki bir geri doniis niteligindedir. Rose, minimalizm i¢in bir
hesap olusturmak adina savas Oncesi avangardlara donmeyi tercih etmektedir. Bunu
yaparken de, Kasimir Malevich ve Marcel Duchamp’i rehber noktalar olarak
secmistir.— ona gore Andre, Judd, Morris ve Flavin “ortalama bir konumdaydilar’—
ve monokromun eski mekansal bilmecesi tekrar ortaya konulup tartisilmaktadir.
Ancak bu mekansal okuma sadece tekrarlanmakla kalmamis; karistirilmais,
Malevich ve Duchamp umut ve umutsuzluk terimleriyle amilmistr: “bir yanda
evrensel, mutlak olamin araywsi, diger yanda mutlak degerlerin varligimin inkarina

. e ee e 9952
ait bir ortii.

Bu noktada, monokrom i¢in bir model ortaya ¢ikmaktadir, mekansal bir
gerilimden ¢ok, belirlenmis bir gerilim. Monokrom gelecek i¢in siirekli olarak saf
bir potansiyel olup, ge¢misin de tam bir tiikkenisine karsilik gelmektedir. Her ne
kadar Malevich “Beyaz iizerine Beyaz” islerinde kelepgelerinden arindigim
hissetmis olsa da: “renk smirlarmin mavi hattini kirip gectim ve beyaza ulastim.
Ozgiir beyaz deniz, sonsuzluk éniinde uzaniyor.™ — monokromun becerideki
kiiciiliisii, sekilsel asinimi, mitkemmel bir sekilde seri iiretim, prefabrik ve hali
hazirda yapilmis olanlara yaklastirmstir. Iste bu yiizdendir ki, Greenberg
Rauschenberg’in Beyaz Resimlerini, kendisine Duchamp’t ammsattigi igin
reddetmistir.

1959 ve 1989 sergileri iste bu garip gecicilik iizerinden degerlendirilebilir.
Birbirinden izole olaylardan ¢ok, hem geriye doniik, hem de ileriye doniik olarak

bakilabilecek tek bir olayr kapsamaktadirlar: bir yanda Stella’nin siyah resimleri

52Rose, y.a.g.e., 132-135 s. arasindan 6zetlenmistir.
53y.a.g.e, 135 s.
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bahsi gecmemis estetik alanmin1 agmaktadir, diger yanda Andre ve Judd’un isleri
ticari galerinin spekiilatif yeniden iiretimleri ile tayin edilmekte ve beklentilerin
tamamlanmasinin oniinii tikamaktadir. Iste bu iki bakis agis1, birbirinden otuz yil
ara ile monokromu soyutlar ve kapsiil icine alir; tek bir an ve yiizey igerisine
sikistirir. Monokrom ile modernist resmin, indirgeyici yaklagimin ve yer belirliligin

altindaki kosullar bu sekilde giin yiiziine ¢ikmaktadir.

Christopher Ho bu durumu soyle agiklamaktadir:

“Monokrom icin gelecek zaten gecmistir, saflik en basindan
bozulmustur ve imkanlar zaten adi gegcmeden tiikenmistir. Monokrom igin
kullanilabilecek zaman future anterior’dur ( mig olacakti, mis olacagim...)
bu sekilde zamansal olarak temellenmis monokrom, modernizim’in 1959°da
karsisinda duran g¢ikmazin ¢ok ilerisini gosterebilir niteliktedir. Greenberg
Modernizm’in stmirlarmin belirsiz bir bicimde geri itilebileceginin altin
cizer. Resim gibi belli bir disiplinin kurallari ortaya c¢ikarildiginda
bunlardan kurtuluruz ve onlarin yerine yeni kurallar belirir, bu siire¢
sonsuza kadar her seferinde yeniden baslar sekilde devam eder. Emin olmak
icin Greenberg Kara Resimler’e uzanmaktadir, ona gore dogru bir bicimde
bunlar indirgeyici tavrin baglangicidir ve yanlis da olabilecek sekilde
modernizmin  sonu olarak  goriilebilir. Kara Resimler uzun bir
indirgemeciligin son noktasinda bile dursalar — ki burada sekilsel kurallarin
ornegin diizliigiin olmadigint diisiinelim — yine de yeni bir zamansal kurali
giin yiiziine ¢ikarmaktadirlar. ™

Bu noktada, Robert Ryman’in isinden bahsetmek gerekir. Ryman daha
onceden diizliigiin resmin ana kurali olmadigim fark etmistir. Robert Ryman’in
monokromlar1 iizerine yapilacak cok kisa bir arastirma, bize resmin heniiz
kesfedilmemis kurallan iizerine sistematik bir bilgi sunmaktadir: tuvalin gerilip
macunlanmasi (Untitled 1962), dik destek kullanim1 (Transfer 1987) duvara paralel
monte edilmesi (Consort 1988) izleyene yiiziiniin doniik tutulmasi (Place IV 1998).
Ryman’in alternatif kurallar1 yine de burada bahsettigimiz zamansal kurallara ters

diiser sekilde, resmin parametreleri i¢cinde kalmaktadir.

54a.g.e., 138 s.
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resim 26. Robert Ryman , ‘Untitled’, 1962

Bu sekilde, diyalektigin sonunun sinyalini vermek ve cogulculuga giris
yapmak yerine — 1980 resmi ve 1990 enstalasyonunun paradigmatik (dizisel)

konumuna benzer olarak — yeni bir modernizm donemini baglatmaktadirlar.

Yer belirlilik “bagimsiz (mentesesiz)” hale geldikce, sanat¢i bir gogebeye
donmekte, elestiri hizmetleri sunan kurumlar arasinda mekik dokumakta ve bu
sekilde de sanat¢i bir cesit dongiisel sanat esyasina doniismektedir. Bu baglamda,
sanatct artik diger yonlere kaymak yerine igine yaklasir. Gorev veren organ — miize
— sanat¢inin yerini iggal eder. Yine de bu, cagdas sanatin merkezindeki kiiratoriin
konumunu gosterirken, durumun aslinda sanatin tarihsel gelisimindeki igsel

etkilerden dogan bir merkezilik oldugunu da ifade etmektedir.

Tekrar monokromu model olarak aldigimizda, bir alternatifin ortaya ¢ikmis

oldugunu gorebiliriz. Yer belirlilikten farkli olarak, bu monokromun mekansal degil
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zamansal boyutlarina odaklanmistir. Aslinda, monokrom Greenberg’in “Avangard
ve Kitsch” te bahsettigi ancak izah edemedigi ve Fried’in “Sanat ve Nesnelik” te
sonunda karanliga gomdiigii o modasi gecmisligi 6n plana almaktadir. Bu sekilde
cagdas bir uygulama i¢in, bir yol agmaya yeltenmekte ve modernizmin vasiyetini
genisletmeye calismaktadir. Monokrom, bu kaginilmaz ve bitmek bilmeyen gelisim
stirecini kendi konusu haline getirip; ayn1 anda hem imkanlarn ortaya koymakta,

hem de hala evrim gegiren doniislii bir sanatin seklini ¢izmektedir.

53



2.2 Tekil Formlar

Tekil formlar Kelly, Piero Manzoni, Rauschenberg, Reinhardt, Smith ve
Stella’nin indirgemeci resim ve heykellerine adanan minimalizm icin savag
sonrasini kanitlayan bir girisle baslar. Klasik minimalizm ise bu akimla ¢ok yakin
bir bicimde birlesen su sanatgilar tarafindan temsil edilir - Andre, Flavin, Judd,
LeWitt, Robert Mangold, Brice Marden, Morris, and Robert Ryman. Ayn1 zamanda
bu sanat¢ilarin yam1 sira minimalizmin ideolojisinden ziyade, onun estetik
duyarliklarin1 paylasmis olan sanatgilar da bu hareket icinde yer alirlar: Larry Bell,

Agnes Martin, John McCracken, and Dorothea Rockburne.

Tekil form kullaniminin sonraki nesiller {izerindeki etkisi, giiniimiiz sanatini
da bicimler hale gelmistir. Kesin bir bi¢imde tanimlanmamis bir estetik kategori
olan post-minimalizm, siire¢, nesnenin yokolusu, sanatin edimsel dogasi ve 1s18in
yapisal oOzelliklerini arastirmak i¢in, Onceki akimlarin bigcimsel tutumlarim
kullanmistir. Robert Irwin, Richard Long, Bruce Nauman, Richard Serra ve James

Turrell gibi sanatgilar bu kategori icerisine dahil edilebilir.

Kavramsal sanat da aym1 zamanda, sahip oldugu “kendini-yansitma” nin
bircogunu bu kavrayis bigcimine bor¢ludur, ciinkii bazi durumlarda bu akimin
tamamen fikirler iizerine temellendigine dair yanlhis okumalar yapilmaktadir. Bu
kavrayisin  analitik boyutlarinin altim c¢izerken, aynm1 zamanda minimalizmin
ekstrem indirgemeciligini paylasan Joseph Kosuth ve Lawrence Weiner ‘dan dil-

temelli sanat (language-based art) anahtar 6rneklerini sunmaktadir.

1980’lerin ortalarinda, Peter Halley, Sherrie Levine ve Allan McCollum
indirgenmis resmin ifadesini gii¢, titketim ve arzu sistemlerinin nasil yerlestigi ve
representasyonal sifreler tarafindan islendigini elestirmek adina bilingli bir bigimde
kendine mal etmistir. Felix Gonzalez-Torres homofobia ve irk¢ilik gibi sosyal
adaletsizlige kars1i olan, bozulmamig, sonsuz ve degistirilebilir basilmig kagit
istiflerinden olusan minimalist kiipler yerlestirmistir. Roni Horn’un “¢ift nesneleri”
-ikiz geometrik heykeller- kimlik ve farklilik hakkindaki fikirleri cagirirken, acik¢a

hafiza ve algiy1 etkin hale getirir. Charles Ray, yanilsamaya oldugu kadar, hacim ve
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forma dayananan indirgeyici calismalariyla ~minimalizmin  endiistriyel
goriiniimlerini animsatir. Robert Gober, endiistriyel nesnelerin el ile yapilan
uyarlamalarinda bicimsel yalinlastirmadan yararlanmaktadir. Meg Webster,
ekosistemin giderek artan kirilginlanlign {izerine bir yorum olarak, organik

materyallerden saf, geometrik bicimler olusturur.

Sonug olarak, tiim bu ornekler bugiin, formlarin baz1 6zelliklerini kavramlar
1s18inda elimine ederek, gereginde tekrarlardan olusan tekil bigimleri ele alan
sanat¢ilardir. Bunlarin yani sira bir¢ok sanatci, bu baglamda, birimler ve refereansi
olmayan formlarla birlikte, kullanmis olduklar kiiltiirel icerikli konulardan
faydalanarak, minimalizmi stil olarak yeniden dirilten post-modernizmin

dekonstraktif egilimleri icerisinde yer almistir.
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2.3 Beyaz ve Saflik Olgusu

“Tiim renklerin bast beyazdir... Yoklugunda herseyin goriinmez oldugu

beyazi, is1gin temsilcisi olarak kabul ederiz” demektedir Leonardo Da Vinci. »

Beyaz geleneksel olarak, safligin ve aydinhigin sembolii olarak
goriilmektedir. Marcel Duchamp’in “Why Not Sneeze, Rrose Selavy?” isimli
calismasi, titizlikle seker kiiplerine benzetilmis, 152 parca beyaz mermerden
olugmaktadir. Joseph Beuys’un 1977 yilindaki bir performasinda kullanilmis olan
“For Washing (Yikamak I¢in)” calismasi beyaz bir el ytkama tas1 ve bir kalip sabun
icermektedir. Marina Abramovic'in “Cleaning the House (Evi Temizlemek)”
yerlestirmesi kuvars kristallerinden yararlanarak, giinliikk faaliyetlerin ritiiellerini
ifade etmektedir. Iran Do Espirito Santo’nun saf kristalden iiretilmis olan “Water

Glass (Su Bardagi)” heykeli, tertemiz bir su ile dolu bir kap yanilsamasi yaratir.

resim 27. Joseph Beuys, ‘For Washing’, 1977

«pure” Sean Kelly Gallery, http://www.skny.com/lasso-bin/exhibition.lasso?-token. ExID=10245
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resim 28. Marina Abramovic, ‘Cleaning the House’, 1995

resim 29. Iran Do Espirito Santo, ‘Water Glass’, 2006/2007
Bu orneklerden yola cikarak, pek ¢ok sanat¢inin, yeni sanatsal iiretim

bicimlerini kesfetmek adina, resim ve heykelin geleneksel kategorilerini reddettigini

sOyleyebiliriz. Bu durum, endiistriyel olarak iiretilmis geometrik soyutlamalarin,

57



sanat¢inin elinin gecersiz kilimiginin, tekst temelli arastirmalarin yer aldigi estetik
ve elestirel pratiklerin ortaya ¢ikisiyla sonu¢lanmistir. Bu baglamda, Dan Flavin
ticari olarak erisimi olan fluoresan lambalar kullanirken, Joseph Kosuth da Ludwig
Wittgenstein’in® sozlerini alintilayarak, beyaz neon 1siktan yararlanmistir. Joseph

Kosuth ise, beyazdan olusan duvar resimleri tiretmistir.

Hedeflerindeki ve bigimsel kararliliklarindaki farkliliklarina ragmen ““saflik”
baslig1 altinda bir araya gelebilecek pek ¢ok calisma, bir sanat eserini 6z rengine
indirgeyerek, ortak bir etkiyi paylasir; bazen miikemmel bir kiip, bazen tekrar 6gesi,
bazen de bir ciimle olarak. Bu tiirden calismalar, beyaz ve yansitic1 yiizeylere, 151k
ve gOlge oyunlarina, bosluk ve dolululuk karsithgina ¢ok farkl estetik tepkiler

ortaya koymustur.

Beyaz renk olgusu, din, metafizik diisiince ve edebiyatta oldugu kadar
bilimsel arastirmalar ve felsefe icerisinde de sembolizmin konusu olmustur.
Gectigimiz yiizyilin baslarinda, Kasimir Malevich’in ¢alismalariyla birlikte,
“beyaz”, ifadenin radikal bir bicimi olarak, ilk kez gorsel sanatlara girmistir. O
zamandan beri, giiclii ve yeni ufuklar acan beyazin renk ve malzeme olarak
kullanimi, hem saf bicimde, hem de daha genis bir referans olanaginin bir pargast
olarak, sanatsal partigin gerekli bir bileseni haline gelmistir. Sol Lewitt, Robert

Ryman ve Grup Zero da bu gelisimin Onciileri arasinda yer almislardir.

Olumsuz agidan bakildiginda ise, beyazin bu radikal ve 6zel kullanimi bazen
alay konusu olmus ve non- objektif sanata kars1 kullanilan popiilist bir silah olarak
degerlendirilmistir. Ayrica siire¢ icerisinde “beyaz” konusunun ‘“baglangic”,
“dogum”, “sessizlik”, “hi¢lik” ya da “oOliim” gibi kavramlarla olan iliskilendirisi
yaygin bir kavrayis haline gelimistir. Bu da, radikal bir indirgeme ironisinin ortaya
cikisimi saglamistir. “Beyaz” iizerine yapilan tartismalardan hi¢ eksik olmayan

kavramlar ve cagrigimlar, bir taraftan beyaza dair bir kavrayis gelistirmeyi

“Ludwig Wittgenstein mantik ve dil felsefesi konularinda yaptigi ¢alismalarla modern felsefeye
onemli katkilarda bulunmus olan 20. yiizyilin nemli filozoflarindan birisidir. Oliimiinden sonra,
defterlerinden, makalelerinden ve ders notlarindan se¢ilmis bir¢ok yazisi yayilanmis olmasina
ragmen, hayat1 boyunca yayinladig tek kitap, 1921'de Cambridge'de Bertrand Russell'in gézetimi
altinda bir 6grenciyken yayinlanan Tractatus Logico-Philosophicus isimli eserdir.
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denerken, diger taraftan da farkindalik ve bilinci arttirma mesajlarina baskaldirir.
Bu baglamda, post-modernist sanat elestirisi ve Ogretisi, beyazin cok cesitli

kodlanmus karakteristiklerini yansitir.”®

Giintimiizde, pek c¢ok sanat¢i calismalarinda beyaz olgusunu giincel
kavramlarla bir arada kullanarak, beyaza yiiklenen bu kliselere bir anlamda meydan
okumaktadir. Bu ¢aligmalar, 6nyargili kavram ve yorumlardan uzakta, izleyicinin
algi ve deneyim kapasitesini genisletmeyi hedefler. “Beyaz™1 bir olay, durum,
algilama, materyal ve renksel bir fenomen olarak sunarlar. Bu noktada izleyci, bir
sey gorememekten ya da seyleri tanimlayamamaktan Otiirii bazen rahatsiz edici
noktalara uzanan bir durumla kars1 karsiya birakilir. Bu durum, izleyicinin gozlerini
acar, hislerini uyandirir ve onu daha fazlasim1 gérmeye iter. Genis bir olasiliklar
alam1 agcan beyaz, bu olasiliklar1 igerisinde gizleyerek, bir uyarici islevi goriir.

[zleyicinin duygularm tetikleyen bu uyarici, aslinda onlara oldukga asinadir.

[leriki boliimlerlerde detayl bir bicimde agimlayacagimiz bu sanatgilar,
izleyicinin ¢cagdag sanat ve giinliik yasam baglaminda bu kavrayis bi¢ciminin ince
ozelliklerini serbestce anlayip deneyimlemeleri i¢in, renk ve materyal olarak beyaz
konusunun daha etrafli bir anlayisina kap1 agmislardir. Béylece, onlar indirgeyici
sanat tiretimi tizerine olan diyaloglar ve onun izleyici ile olan iletisimini etkin hale

getirmislerdir.

%«A Bit O' White” Sergi metninden dzetlenmistir. CCNOA - Center for Contemporary Non-
Objective Art, http://www.e-flux.com/displayshow.php?file=message 1174593480.txt
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UCUNCU BOLUM

GUNCEL SANAT DAHILINDE YENI iNDIRGEYICi
YAKLASIMLAR

3.1 Haluk Akakce

Haluk Akakge, belirsizliklerinin altin1 kazmak i¢in, kendi kontroliindeki
araglarm karakteristikleri ile oynar. Ornegin; yansitmalarin (projeksiyon) bigimsel
ve kompozisyonal durumlart es zamanlh olarak dramatik ve neredeyse
sinematografik bir sonug¢ yaratirken, soyut resmi de cagristirir. Formlarin 151k ve
tonlamaya dayanan diizliikleri olanaksiz, yapay derinlige sahip sanal bir alan etkisi

yaratir.

Teknolojinin ilk buluslar1 olan sanallik, zaman ve transformasyon
(doniisiim) iizerine olan “Illusion of the First Time (2002)” isimli ¢alismasinda
Akakce, yeni bicimsel sinirlamalar iizerinde durur ve varolan alanla biitiinlesen
bicim ve goriintiilere odaklanir. Bunula birlikte, sanatcinin daha Onceki
enstalasyonlarinda oldugu gibi “Illusion of the First Time (ilk Zamanin illiizyonu)”
da bir aciklik, baska bir deyisle izleyici icin bir cevre yaratir. Yerlestirme, onun
degismeli diinyalarinin hepsine niifuz eden agir yalmzlhigi yakalar. Bu durum

<

sanat¢inin kendisi tarafindan su sozlerle ifade edilmektedir: “...Cagdas toplumu

karakterize eden sosyal yapilarin parcalamsmin sebep oldugu koordinatlarin

yokolusuna paralel olan gercek alaninin disinda olma hissi. 7

Akakce’nin imgelem diinyast kendisinin zamami katlama diisiincesiyle
paralelik gosterir. Siiphesiz, Tiirkiye’de gelisen tarihsel estetikleri absorbe ederken -
kilim desenlerinden Islam ve Osmanli sanat: ve mimarisinin modiiler organiklerine
- Akakce’nin estetigi en az bunlar kadar bilgisayar oyunlar1, Star Trek ve Avrupa
balesi tarafindan da bicimlenmistir. Islerinde beliren melez bigimler biitiin bu

etkilenimler iizerine kurgulanir.

57Carolyn Christov-Bakargiev, The Moderns, Skira, halya, 2003, 44 s.
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Akakge kendisini bu organik ve biyolojik formlarla birlestirdigi teknolojik
gelismelerin bir elestirmeni olarak gormekten ¢ok, bir arastirmaci, yasadigi zamani
ve gelecegi yansitan bir tarih¢i olarak gormektedir. Zamanin akiciligim ele alis,
sanat¢inin biitiin yaklagimlarinin bir karakteristigidir ve bu alisilageldik bir sey
degildir. Sasirtict hizla beraber, teknolojik gelismeler ¢agdas toplumda farkli bir
zaman kavraminin dogmasina neden olmus; kati bir bicimde diiz olan zaman

gecisinin tarihsel kavrayisi, biikiilmeye, kendi iizerine katlanmaya baglamustir.

resim 30-31. Haluk Akakge, ‘Illusion of the First Time’, 2002

Haluk Akakce’nin calismalar1 iizerine yazmis oldugu bir makalesinde,

Shamim M. Momim bu durumu soyle 6zetlemektedir:

“...Icerisinde yasadigimz diinyanmin artan hizi, zaman fikrine basit,
gittikce yaygin ve deyimsel bir kullanimdan —“diin yapilmis olmasim
istemek” gibi- t1bbi ve teknolojik icatlar araciligiyla bireyin yasamindaki
zamamin Onceden kaginilmaz olan temposundan kurtulmamin olanaklarina
uzanan, emsali olmayan bir merkeziyet verir.”*

8Shamim M. Momim, “The Time is Now”, The Moderns , Skira, Italya, 2003, 46 s.
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Bu diisiince cagdas teoride, gecmiste gerceklesen, ancak gelecekte heniiz
tamamlanmamis olan olay1 anlatmak icin kullanilan “Onceki gelecek (future

anterior) deyimi tarafindan ortaya ¢ikarilmistir.

Cagdas estetik teori icerisindeki “yeni modernizm” fikri, artistik ara¢ olarak
yeni medyanin ortaya ¢ikisiyla birlesmistir. Makineler kendi estetiklerini
getirmisler; hem bilgisayarlar, hem de sanal diinyalar kendi tarzlarini iiretmisler ve
modernistlerin gelecegin makinelerini yarattiklar gibi, bizleri de onlar1 yaratmamiz
adina etkilemislerdir. Bu baglamda “Yeni Modern” sanatci1 “Yeni Romantik” olarak
tanimlanmigtir. Form karisimlan iiretmek adina teknolojiyi kullanmasi sebebiyle
“yeni modernist” olarak degerlendirilebilecek olan Haluk Akakge, insan ve
makinenin bir sentezi olarak modernist soyutlama ve tasarimin dilini yeniden
kesfeder. Sanal ortam ve teknolojideki degisikler bizim mekan ve zamanla ilgili
goriiglerimize islemistir. Bu baglamda sanat¢1 bilgisayarin sanatsal medyanin yeni

goriisiinii yarattigini bildirmektedir.

Haluk Akakce’nin c¢aligmalari, insan ve teknoloji arasindaki iliskiyi
kesfeder. Onun duvar resimleri ve dijital yontemlerle canlandirilan video

projeksiyonlari, izleyici mekana girdiginde ii¢ boyutlu olarak algilanir.

|

1

resim 32. Haluk Akakce, ‘Black on White and White on Black’, 2003

i
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Sanatcinin islerinden “Black on White and White on Black ( Beyaz Uzerine
Siyah ve Siyah Uzerine Beyaz)” ve "Blue and Black on White (Beyaz Uzerine
Mavi ve Siyah)”, minimal resimler olarak tasarlanmstir. Cigilerin akisi sinrh
sayidaki renk alanlarim1 — mavi, siyah ve beyaz- gelistirip, evrimlesmesini saglar.
Her cizgi hem yalmizligi, hemde masumiyeti sembolize eder: onlarin toplanan ve
dagilan siirekli hareketlerinde, ya kendilerini gerilimle giiclendirirler ya da

kirilganlikla parcalanirlar.

resim 33. Haluk Akakge, ‘White on White’, 2003

Akakce’nin bu calismalar1 Alex Farquharson tarafindan su sekilde

yorumlanmugtir:

“...Akakce’nin minimalist filmlerini izlerken ayaginmiz yere daha
saglam basabilir. Donmusg kareler olarak alindiklarinda Kasimir Malevich,
Ad Reinhardt, Frank Stella ve Robert Ryman’un yamina yakisir gibiler.
Basliklart da bu sanatcilarin bosaltilmis tuvallerini ¢agristiyor: Beyaz
Ustiine Siyah ve Siyah Ustiine Beyaz (2003), Beyaz Ustiine Beyaz (2003),
Hassas Denge (2000). Ancak Akakce’nin filmlerini izlemek, bu iinlii
ressamlarin resimlerinin duraganligindan epeyce uzaklasmak demek, ciinkii
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filmlerin eksiltmeli formlar, asagi kayp yansitilan goriintiiniin cevresinde
doniiyor gibi.  Filmlerin bast ve sonu aslinda yok ve tamamen bog
goriiniiyorlar: siyah ve beyaz diiz yiizeyler. Bu goriiniisteki bosluk, giderek
artan sayida, yinelenen ve hareket eden formla dolmaya basliyor: Beyaz
Ustiine Siyah ve Siyah Ustiine Beyaz, Beyaz Ustiine Beyaz drneginde kurdele
va da saca benzeyen basit seritler var. Hassas Denge’deyse dort uclu daha
karmagsik formlar. Seritlerin oldugu iki filmde bu formlar biiyiik bir derinlik
hissi vermeye baslyyor - farkli karanliklardki seritlerin kademeli
konumlanis1 ve farkli hiz ve yonlerde hareket etmeleri buna yol aciyor.
Sonunda seritlerin yogunlugu bulusuyor ve aralarindaki bosluklar ortadan
kalkiyor, piiriissiiz yiizeyler olusturuyorlar. Zen benzeri bir manevrayla
bosluk hissi yaratan durum tam tersine doniisiiyor: mutlak bir doluluk hali.
Her ne kadar bu “bosluk” ve “doluluk” bir an Malevich’in Beyaz Ustiine
Beyaz (1918) gibi resimlerde pesine diistiigii tiirden bir askinligi ima
ediyorsa da, bu durumlara ulasir ulasmaz parcalamp dagilmaya
bashyorlar.”

Akakcee’nin bir ¢cok ¢aligmasinda genele hakim olan ve farkli elemanlar1 bir

araya getiren iki ya da ii¢ renge indirgenmis minimal bir anlayis goriilmektedir.

Ayrica, sanatcinin calismalarindaki kesinlik ve smurli sayidaki bicimler de,

izleyicide onun yapitlarinda gordiigiimiiz her bir 6genin gerekli oldugu izlenimini

yaratir.

Her bir sekil, ¢izim, kalip ve rengin sanatcinin genis hayal giiciinde bir

islevi vardir. Hi¢ bir zaman, yapitin anlasilmasina engel olacak ya da gorsel

grafiklerin etkisini bozacak konu dis1 bir ifadeye yer verilmemistir.

Sonug olarak, Akakce’ nin optimizmi, islerin genelinde de oldugu iizere,

postmodernizmin bilingli alayci ironisi ve modernizmin sert kahramanliklarinin

otesinde hareket eden “yeni modernist” yaklagimin bir parcasi olarak goriilebilir. Bu

ikisinin arasindaki ¢oziimlenmemis ucurumu asarak, Akakce, gerceklik ve teknoloji

dogasinin ¢cagdas bir aragtirmasini yapar.

P Alex Farquharson, Cekim Merkezi (Centre of Gravity) Sergi Katalogu, istanbul Modern, 2005,

41-42s.
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3.2 Tara Donovan

Tara Donovan, genelinde bir siire¢c sanatcisidir ve ¢cogunlukla siradan, ucuz
griinlerin, biiyilk miktarlarinin  basit doOniigiimleriyle bilinir. Sanatgt  her
calismasinda bir medyum kullanir (plastik pipetler, bardaklar, karbon kagitlari...)
ve tek bir anitsal parca olusturmak adina bu materyallerin ¢ok biiyiikk miktarlarda

kopyalarim bir araya getirir. Bunlardan bazilar yiginlardan olusur.

Tara Donovan’in malzemeye yonelik arastirmalari, her materyale 6zgii
spesifik karaktesitiklere hitap etmektir. Bu anlamda, sanat¢i materyal ile bir diyalog
gelistirir. Her bir yeni malzeme ile isi yapilandiran tekrarlardan olusmus 6zel bir
hareket olusturmakta ve bununla ilgili olarak yeni {iretim methodlar

arastirmaktadir.

Sanat¢1, 2003 yilindaki “Haze (Pus)” isimli caligmast i¢in bitisik ii¢ galeri
duvarmm kullanmis, bu duvarlart milyonlarca plastik pipet parcasiyla kaplamistir.
Donovan’in isleri, sunuldugu mekanla ¢ok dinamik bir iliskiye sahiptir. “Haze” de
bu anlamda mekana uygunlugun miikemmel bir Ornegidir. Calisma pipetlerin
bicimlerini olusturmak i¢in iki duvar tarafindan desteklenmektedir. Ancak “Haze”
mekana 6zel bir is degildir, ¢iinkil isin boyutlari, uygun mimari formata sahip

herhangi bir mekana adapte edilebilir.

resim 34. Tara Donovan, ‘Haze’, 2003
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resim 35. Tara Donovan, ‘Haze’, 2003, Detay

Donovan, 2004 yilinda tavandan sarkitilmis petek bulutlar insa etmek iizere
plastik bardaklar kullanmis, ayrica dokunma hissini uyandiran parlak giimiis igne
deposunu insa etmistir. Kus bakis1 kumullari, parlak bulut kiimelerini ya da bir
manzarasini animsatan biiyiik boyutlu ¢alismast “Untitled (Plastic Cups) Isimsiz
(Plastik Bardaklar)”, yar1 saydam plastik bardak yiginindan olusur. Sanat¢inin bu
calismasi, 15181 {izerine toplayip yayan objeler ve onlar1 resimsel anlamda, jestden

ziyede mekanik bir tekrarlama araciligiyla bir araya getirilisiyle olusturulmustur.

resim 36. Tara Donovan, ‘Untitled (Plastic Cups)’, 2006

Sol Lewitt’in is olusturma kurallarinin ifade bigimi, sanat¢inin kendi

calismalanyla birlestirdigi bir methadoloji olarak goriilebilir. Ayrica Robert Irwin
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ya da James Turrel gibi islerinde zaman ve mekan dahilinde gelisen bir
fenomenolojik deneyim yaratma girisiminde olan sanatg¢ilar da, Donovan’in iiretim

siirecine katkida bulunmustur.

Bugiin, ¢alismakta olan pek ¢ok sanat¢i, 1960’lara uzanan bir diyalogun
parcasidir ve Tara Donovan’in da bu donemin sanatgilarina kesin bir bigimde
yakinlik hissettigini soyleyebiliriz. Ancak sanatin imal edilebildigi ya da seri tiretim
nesnelerinin, kavramlan radikal bir bigimde karmagik hale getirdigi fikri, artik
cagdas tartismalar igerisinde ciddi bir konu degildir. Bu noktada sanatgi, ticari ve
endiistriyel malzemelerin ikonik kimliklerinden yararlanarak yeni bir alan
acmaktadir. Sanat¢inin pek cok cagdas sanatciyla paylagsmakta oldugu bu anlayis,
onu Onceki nesillerin sanatgilarmin ilgilendigi kati kavramsal ya da minimal

meselelerden ayirir.
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3.3 Felix Gonzales-Torres

Felix Gonzales-Torres 1957 yilinda Kiiba Guaimaro’da dogmustur. 1979
yilinda New York’a taginarak burada Brooklyn Pratt Enstitiisii’'nde egitim almig
ve Whitney Miizesi’nin bagimsiz egitim programinda yer almistir. 1990 yilindan
sonra da Valencia’daki California Universitesi’nde egitimci olarak calismstir.
1995 yilinda New York Gugenheim Miizesi sanat¢cinin islerinden olusan
kapsamli bir sergi diizenlemis ve bu sergi sonradan Paris Modern Sanat
Miizesi’nde sunulmustur. Gonzales-Torres enstalasyonlarinda, sanat
calismalarinin orijinalligini ve kendi sanatsal kimligini sorgular. Sanatcinin
neredeyse tiim sunumlarinda, izleyiciler, yaratima aktif olarak katilirlar. Bir
bakima bu seyirciler, calismay1 kendilerine mal edip degistirerek ve en sonunda
kisisel tecriibe birliktelikleri araciligiyla ona bir anlam kazandirarak, isi

tamamlamak iizere davet edilirler.

Bu durum, sanat¢inin seker ve poster yiginlan yerlestirmelerinde oldukga
belirgin hale gelmistir. Izleyici, poster ya da sekerlerden almak ve onlarlari
istedikleri sekilde kullanmak i¢in serbesttir. Calismanin “ideal bir durum” olarak
izleyicilerin iizerinden gecmesi ya da evlere ve midelere gotiirelerek yokolusu,
sergi kurumunun kararma baglidir. Boylece, bu isler kaybolma ve yeniden

yapilandirma arasindaki bir beklenti durumu igerisindedir.

Sergi yapimcisina, calismalarin sunumu hususunda oldukca fazla
ozgiirlik tanimmistir. Birgok durumda sanat¢i isin nasil kurulacagi konusunda
yalnizca kabataslak veriler vermistir. Ornegin seker enstalasyonlarinin talimatlart
genellikle paketleme yontemi ve ideal agirlik bilgilerini icermektedir, ancak
diizenlenmesi konusunda bir belirleme yoktur. Yigin halinde sergilenebilecegi

gibi diiz, hal1 bi¢iminde de sergilenmesi olasidir.”

6ONancy Spector, Felix Gonzales — Torres, Guggenheim Museum, 1995, 100 s.
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resim 38. Felix Gonzales-Torres, ‘Untitled (Bon Bons)’, 1990, Detay

Caligmalar genellikle genis bir yorum alanina miisaade eder. Yalnizca
parantez icerisindeki altyazilar, Gonzales-Torrres’in calismasini temellendiren bir
anlam belirtir. Ama bunlar zorlayici olmak amacgh degildirler ve cogunlukla
sanat¢inin  kisiligine dair ayrintili bilgiye sahip olunmadan yorumlanamazlar.

Diger taraftan, islerin ¢ogu politik bir boyut elde etmistir. Ayn1 zamanda bu
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altyazilar araciligi ile bicimsel deneyimler veya bir takim anekdotlar i¢in bir

kavrayis bicimi sunarlar.

Felix Gonzales-Torres’in sanati, kendisinin hi¢gbir zaman reddetmedigi bir
etkilenim olan minimalizmi ammsatir. Ornegin, sanat¢inin isleri ile Dan Flavin’in
151kl heykelleri ve Donald Judd’in kiibik calismalar1 arasinda bir parallellik
bulabiliriz. Judd, caligmalarin1 endiistriyel olarak iireterek, sanat¢cinin ise olan
katkisini da sorgulamistir. Gonzales-Torres de bu bakis agisini ele alir ve hatta bunu
daha otelere tasir: sanatginin calismalar izleyiciye, bicim anlaminda oldugu kadar,
iceriksel anlamda da sunulur, boylece bu caligsmalar siirekli olarak degisen ve
gelecekte de bu degisimi siirdiirecek olan bir baglam elde eder. Ancak, minimalizm
isin herhangi bir sekilde yorumlanmasin1 6nlemeye ve nesnenin kendi yeterliligini
vurgulamaya calisirken, Gonzales- Torres islerini metaforik anlamlar {izerine

oturtur, ve statik olmayan karakterinin altini ¢izer.

resim 39-40. Felix Gonzales-Torres, ‘Untitled (Aparicion)’, 1991
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Felix Gonzales-Torres’in poster yiginlarim1 bagka bir bakis acisiyla ele alsak
da, onlar geometrik bicimli heykeller olarak minimal karakterlerini korurlar. Bu
calismalar Judd, Andre ve Morris’in minimal sanati gelistirdigi siralarda on yasinda
olan bir sanatci tarafindan iirertilmis isler gibi goriinmekten ziyade, minimalizmin

kavramlarim kesfeden bir sanatg1 tarafindan tiretrilmis izlenimi yaratmaktadir.

Felix Gonzales-Torres’in eserlerinin ve minimalist ¢alismalarin en belirgin
ozelligi, sanat¢i tarafindan siparis edilebilmesi ve sonrasinda bagka profesyonellerce
iiretilebilmesidir. Bu uygulama, islerin anonim hale doniistiirmektedir. Gonzales-
Torres durumunda ise, sanatcinin belirdigi kesin talimatlar dogrultusunda,
potansiyel olarak limitsiz sayidaki poster ve kitapgiklari iireten bir “yazici (printer)”

dir. Bunlar daha sonra sonra yigmak suretiyle heykelllere doniistiiriiliirler.

Izleyiciler, Gonzales-Torres’in islerinin, birbiri iizerine tam olarak
yerlestirilen 6zdes boyutlu poster yiginlari oldugunu kesfetmek icin dikkatli bir
bicimde bakmak zorundadirlar. Sonrasinda kendilerini su¢lu hissetmeksizin ve
miize gorevlileriyle herhangi bir sorun yasamaksizin, bu posterlerden - isin
durumuna gore, kitape¢ik ya da belirlenmis yiginlar halindeki sekerlerden- 6zgiirce
alabileceklerini farkederler. Izleyiciler yalmizca bu anonim parcalardan birini alma
ozgiirliigiine sahip oldugunda, zaman ve mekan birligi sistemi icerisindeki
maddesel goriiniim olarak sanat eserinin bugiine dek degismeyen kavramlarinin

yeniden degerlendirilisini deneyimleyebilirler.

Somewhere better than this place.

resim 41-42. Felix Gonzales-Torres, ‘Untitled (The End)’, 1990
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Donald Judd ve Robert Morris’in kutu heykelleri, materyal agisindan
kendi yeterliliklerinde miikenmmel bir goriiniime sahiptirler. Carl Andre’nin
tizerine basilmalarina tesvik eden yer heykelleri onlar kullanilmamiza ragmen
degismemis ve dokunulmamis kalmistir, bu demek oluyor ki, bu isler kendi
dokunulmazliklarimi bir bakima siirdiirmiiglerdir. Bu sanatg¢ilarin aksine, Felix
Gonzales-Torres acikea, islerini yok olma noktasina ulasincaya dek, yani son
poster ya da kitap¢ik alinincaya ve son seker yenilinceye dek, izleyiciler

tarafindan degisime ugratilmasina izin vermistir.

Felix Gonzales-Torres, Judd tarafindan formiile edilen minimalist
calismalarin iki temel kavramsal 6n kosulunu almistir: * varlik ve mekan”. Sanatci,
“varligl” yavas ve emin bir bicimde eseri degistiren ve yokolusunu saglayan
izleyicilerin biriktirme ve toplama arzularina sunar. “Mekan” ise siirekli bir degisim
icerisindedir. Is kendisini, bir taraftan gegici bir heykel olarak, diger taraftan
diinyanin herhangi bir yerinde bir duvarda asili bir hatira ya da sonug¢ elde

edilmeksizin herhangi bir kisinin midesinde yokolarak sunar.
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3.4 Liam Gillick

Liam Gillick son on yildir, sosyal yapilarla ilgilenmektedir. Sanat¢inin
enstalasyonlari, sosyal alami olusturan sanatsal pratikler ile network sistemleri
arasindaki iligkileri arastirir: yazih dil, ikonografi, ekonomi, mimari, tasarim ve
ozellikle kolay tanimlanamayan mekan kavrami. Gillick’in ¢alismalar1 ¢ogu zaman
yalnizca mekana yapilan miidahaleler ya da degisikliklerden olusur. Sanat¢1 bazen,
mimari tasarimi, minimal sanatin renk¢i bicimciligi ile birlestirerek ve mekanin
tamamini kaplar. Bu biiyiik boyutlu isleri ele aldigimizda, Gillick’in calismalarinin
bir sanat gelerisi icerisinde baska bir mekan izlenimi yarattigini ve da islerin

sanattan ¢ok bir tasarim {iriinii goriiniimiine sahip oldugunu diisiinebiliriz.

Gillick’in sanati, minimalizm ve modernizmin retroavant-garde dili
icerisinde olugsmustur. Bu anlamda da Donal Judd, Dan Graham, Barnett Newman
ve Piet Mondrian gibi sanatcilar ile de belirgin bir yakinlik goriilmektedir. Onceki
avangard pratiklere olan bu referanslar akla, disiplinler arasindaki kirilmayi,
engellenen sosyal devrimleri ve ideal politik kosullar1 elde etmek igin yapilan

tarihsel girisimleri (iitopya) getirmektedir.

resim 43. Liam Gillick, 2Communes, bars and greenrooms’, 2003
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Sanat¢inin  "Communes, bars and greenrooms" isimli caligmast bu
kavramlarin bir aragtirmasimni ortaya koymaktadir. Gillick’in bu segisi birbirine
bitisik iki mekandan olugmaktadir: alcak beyaz labirent ve zemini yanardoner
parlak siyah bir malzeme ile kaph yiiksek bir alan. Labirent, yolu boyunca
helvetica harf karakterinin kullamildigi tekrar eden vinil ciimle pargalarindan
olugmaktadir. Tekstin yan tarafinda boyanmis dikdortgen, daire ve farkli tonlarda
grilerden olusmus labirent sunumlar1 yer almaktadir. Bu serginin baghigi ve tekst
parcalart sanatcinin iitopya ve gercekgilik kavramlarina gondermeleri olan
“Literally No Place” isimli kitabindan gelmektedir. Bu anlamda proje, bir iitopya

yaratma siirecinin anlatimi olarak yorumlananbilir. o1

susoscoatsofasbesto

hmicaspangledwithm

resim 44. Liam Gillick, ‘Communes, bars and greenrooms’, 2003

Donald Judd’a gore diizen herseyin temelinde vardir ve o herseyin icinde,
tizerinde, altinda ve Otesindedir. Bu anlamda, Gillick her ne kadar Judd’un bu
diisiincesini benimsemis gibi goriinse de, Gillck’in yaratmis oldugu his, daha az
idealize edilmis, daha az tamamlanmis, bilingli bir bicimde anlatimsal, sosyal,

kompleks ve kisa omiirliidiir.

SLiam Gillick, “ Literally No Place”, Parkett Magazine, 2001, 56-59 s.
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3.5 Daniel Buren

Amerikada’ki minimalistlere es zamanli olarak, Daniel Buren de Avrupa’da
olduk¢a indirgenmis bicimsel bir dil gelistirmistir. Tipki Carl Andre gibi, O da
caligmalarini bicim, mekan ve malzemeye indirger. Calismalarim tiretirken yalnizca
gecici bir iskelet kullanir. Buren’in “sifir resim” kavrami, Frank Stella’nin
ideolojisini akla getirir. Dan Flavin’in neon 1siklarinin etrafinda olusturdugu alan
(bosluk — aura), Buren’in “Cabane éclatéé” calismasinda da deneyimlenebilir. O,
sanat diinyasi icerisinde elestirel bir “yalniz” olarak yiiriir. Giiniimiizde de sanatg¢i
elestiren, provake eden ve siklikla anlayis eksikligi ile karsi karsiya kalan bir

idealist olarak degerlendirilir.

resim 45. Daniel Buren, ‘La Cabane éclatée No.8’, 1985

Sanatci, 1965 yilindan bu yana beyaz dikey cizgili branda (tente)
malzemesini ara¢ olarak benimsemistir. Buren, 8.7 cm genisligindeki notr
elemanlar1 halen her enstalasyonunda kullanmaktadir. Her zaman iki dis cizgi
iizerinden boyama islemini gergeklestirir. Boylece heykel ve (sifir) resim birlesir.
Calismalar miizelerde bulundugu gibi ayn1 zamanda kentsel baglamda da yer alirlar.

Branda goriintiisii herhangi bir igerik olusturmamak adina, isleri oldukga siradan bir
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goriiniime sokar. Ayrica uzamsal bir derinlige de miisaade etmez. Onlar olmasi
gerektigi gibidir: birbirini takip eden beyaz ve renkli cizgiler tarafindan olusturulan

diizlemler. Islerin genelinde, renk secimi degiskendir.

Sanat¢inin “Site in Situ” ¢aligmasi ilk olarak Diisseldorf Galeri deki bir sergi
icin tasarlanmis ve daha sonra sanatcinin izni ile Weserburg Neues Miizesi'ne
yerlestirilmistir. Bu par¢a, miize mimarisi icerisinde branda malzemesinden
iretilmis bir calismadir. Daniel Buren’in bir¢ok ¢alismasi, basliklarinin yanisira “in
situ” tanimini da beraberinde tasir. Bu terim “orijinal yerinde, o zaman ve orada”
anlaminmi tagimaktadir. Buren, islerini onlara direkt referans veren mekan iizerinde
olusturmaktadir. Bu baglamda, iiretmeye basladigi 1965 yilindan bu yana, sanat
iiretimini etkileyen ve onu kesin bir bicimde belirleyen kurumlara karsi oldugu

sOylenebilir: miizeler, sanat galerileri, kiiltiirel ofisler.

“Site in situ” isimli ¢aligmada Buren, tiim 151k ve tonlamaya dayanan
resimli icerikten ve gercegin reprodiiksiyonundan kaginmak i¢in, diger bir deyisle
reprodiiksiyonun kendisinden baska bir reprodiiksiyon yaratmama adina cesitli
renklerdeki hazir, siradan branda malzemesi kullanmaktadir. Yalnizca bir diisiince
ya da tasarlanmis is olarak degil, ayn1 zamanda makine yapimi seri iiretimlerin
disinda orijinal bir siireklilik olarak sanatin geleneksel anlamina uymak i¢in, Buren,
kabinin ya da duvardaki resimlerin beyaz olan dis kenarlarim1 boyamis ve boylece

orijinallik kavramini da sorgulamstir.

resim 46. Daniel Buren, ‘Site in situ No.1’, 1984
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“Vu-pas vu” calismasi ise iki kutudan olusmaktadir. Ancak, bu kutularmn
icerisini gormek miimkiin degildir, ciinkii sanat¢i tiim yiizeyleri ¢izgili kagitlarla
kaplamistir. Normalde bu kutu icerisine yerlestirilmis olan nesneleri gormek yerine,
gormenin ya da goriintiiniin kendisini burada tema haline gelmektedir. Bu sergi
kutusu, orijinalinde sanat i¢cin bir mekan (kap) iken, burada kendisini sunan bir

mekandir (kutu) yani bir sanat nesnesidir.

resim 47. Daniel Buren, ‘Vu-pas vu’, 1984

Buren’in yontemi ilk bakista minimalistik olarak goriilebilir. Bigimsel olarak
kendisini branda cizgileriyle sinirlandirir, boylece igerikten ¢ok yapiya énem verir.
O herseye ragmen, Donald Judd’un ilgilendigi kendine referanshi resim ve
heykellerde oldugu kadar bicimsel problemlerle ilgili degildir. Onun ilgilendigi,
goriintiiniin kendisinin analitik bir soylemidir. Sanat¢i bilingli bir bigcimde secilen

cizgiler araciligtyla, sunulan resmi bir icerik ile doldurma isini izleyiciye birakir.
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Daniel Buren, farkli materyaller {iizerindeki cizgili birimleriyle, tiim
farkliliklar1 diizlestiren, islerin yaratimindaki tiim degisikliliklerin maksatli bir
bicimde saklandigi bir yer olarak sanat mekani ve miizeleri elestirir. Bu
perspektiften bakildiginda, Buren’in isleri giiclii heykelsi varliklarina ragman,
izleyici ve onun sanat hakkindaki siipheli fikri arasindaki diyaloga kavramsal bir

etki saglar.
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3.6 Carsten Nicolai

Carsten Nicolai giiniimiizde sanat, doga ve bilim arasindaki kesigsmeler
tizerine calisan sanat¢i grubunun en 6nemli temsilcilerinden biri olarak bilinir.
Nicolai, insan algisindaki hisler arasinda yer alan uzlasmazliklarin iistesinden
gelmeyi ve 151k, ses frekanslar ya da elektro- manyetik gibi bilimsel fenomenleri
deneyimlemeyi hedefler. Sanat¢cinin enstalasyonlar1 izleyiciye, siklik, yalinlik ve

bilime yaptig1 vurguyla minimalist bir estetik yayar.

Aslen peyzaj mimarligi iizerine egitim alan Nicolai, kendi yolu olan sanat,
bilim ve ses arasindaki sir ¢izgisindeki benzersiz konumunu, resim yoluyla
bulmustur. Kendi estetik goriisiinii, bilimsel ve sessel deneylere uygulayarak, siiphe
gotiirmez bir bicimde kendisine aitlesen calismalar iiretmis ve temel olarak farkli

alanlan birlestirmeyi basarmistir.
Sanat¢1 bilime olan bakis agisini su sozleriyle ifade etmektedir:

“Ben, ¢ok kesin kosullar altinda calismayr severim, bilimsel
arastirma ve sanatsal siirecler, hemen hemen aynen bu degerdedir. Sadece
mantigt izleyen insanlar, makineler gibi davranmirlar. Sadece yasalara
uymayan ve beklenmedik bir birseyler yapanlar taze zemini kirabilirler...
Bircok iinlii bilimsel icat, kazara olmustur; Yeni kesifler cogunlukla,
beklenilmeyen anlardan ortaya ciknustir.” 62

Gorsel ve akustigin biraradaligi, Carsten Nicolai’nin islerinde yinelenen bir
temadir. Modern akustik biliminin bulucusu olan Ernst Chladni’'nin gelenegi
icerisinde, Nicolai farkli duyumsal algilar birlestirmeyi amaglar. Tekrarlanabilir
deneysel diizenlemelerde, sivilar, farkli frekanslardaki ses sinyalleri yoluyla
canlandirilir. Nicolai'nin kismen biiyiikk-mekan yerlestirmelerinin gorsel izlenimi,
ses tecriibelerini frekans portrelerine doniistiiriir.

13

Benzer bir deneyimle sonuglanan, “siit” fotograf serisi artan frekanslar

tarafindan titiresen bir kurguyla olusturulmus farkli siit ylizeylerinden meydana

62 Carsten Nicolai, “Anti-Reflex, Press Release, Schrin Kunsthalle Frankfurt, 2003,
http://www.schirn-kunsthalle.de/data/news/1106075493 presse_nicolai_eng.rtf
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gelir. Alcak frekanslar, goriintiste karmakangik yiizeyleri yaratirken, yiiksek

frekanslar, kat ritmik desenleri olusturur.
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resim 48. Carsten Nicolai, ‘Milch’, 2000

“Void” isimli calismasinda ise, Nicolai bizim algilarimiz1 sorgulamaya ve
sesleri tiiplere hapsederek onlarin yasam siireleri {izerine odaklanmaya calisir. Bu
yaklagim, sanat¢inin bireysel nesneyi kesfetmekle ilgili olmadiginin bir
gostergesidir. Sanat¢i daha c¢ok giindelik dayanigmalar tarafindan belirlenen

sistematik baglamlar ile ilgilenmektedir.

resim 49. Carsten Nicolai, ‘Void’, 2002
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Carsten Nicolai’nin ¢alismalarim ele aldigimizda tekrar ve tekrar karsitliklar
ilkesi ile karsilasiriz: Goriiniir ve goriinmez, 151k ve karanlik, pozitif ve negatif,

diinyanin bilimsel laboratuvar yontemleri ve metafiziksel yorumlari.

Anti-reflex sergisinde galeri mekani iki alana ayrilmistir: “reflex” ve “anti”.
Odalardan biri aydinlikken, digeri neredeyse tamamen karanliktir. Ziyaretgiler
siyah-beyaz geometrik serigrafi duvar kagith koridor igerisinde yiiriiyerek bu iki
mekan arasinda bir baglant1 olustururlar. Mekaninin merkezindeki 6ge “reflex” ayni
isimli kiibik bir heykeldir. Bu heykel 3 metre yiiksekliginde bir onikigenden olusur,
tek taraftan acilan bu is izleyiciyi hoparlorlerden ¢ikan yiiksek frekanstaki
giiriiltiiniin hizla tur atti§1 mekana davet eder. Ses duvarlarin igerisinde daha cok bir
iic boyutlu objenin saklanmig oldugu illiizyonunu yaratir. Bu boliimdeki diger isler
de yine izleyiciyi kendisine dahil eder. Ziyaretci enstalasyon igerisinde yiiriimeye
baslar baglamaz, kameranin gorsel alanina girer ve boylece akustik sinyali degistirir
ve gorlintityli keser. Bu noktada, sanat¢inin zaman, mekan ve kimlik gibi

kavramlar1 sorgulamasi 6n plana ¢ikar.

resim 50. Carsten Nicolai, ‘anti reflex (anti)’, 2004
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Reflex mekanina benzeyen Anti, aynm1 zamanda bir heykel icerir —6ncekinin
aksine diizenli siyah karsi taraf olusturan bu heykel yiiriinemeyen bir alandan
olusur. Alta yerlestirimis hoparlorler duyulamayan ancak hissedilen ve izleyicilerin

dokunuslariyla degistirilebilen derin frekanslar yayarlar.

resim 51. Carsten Nicolai, ‘anti reflex (reflex)’, 2004

Carsten Nicolai, geleneksel tuval anlayisindan, ¢ok cesitli malzemeye gecis

ve saydamlikla oynama siirecini su sekilde aciklamaktadir:

“...Bu yillarca siiren yavas bir gecisti. Baslarda katmanlar halinde
kagitlar iist iiste bindiriyordum, ancak giiniimiizde modern tuvalin ne
oldugunu sorgulamak adina bunu ileriye gotiirmek istedim. Bilinen tuval
klasik yontemlerle etrafina gerilmis kumasg ile bir iyi bir cerceveden olusur.
Ancak bugiin bunu nasu olusturabiliriz? Bugiin gelismekte olan elemanlar
daha c¢ok yiiksek teknolojinin kullamildigi ucaklar, uzay malzemeleri ve
muhtemelen savas materyalleridir. Burada 1sikli ve esnek materyallerle
karsiasiriz:  aliminyum, karbon lifler. Boylece bu malzemeler iizerine
arastirdim ve benim icin cerceve iiretebilecek birilerini buldum.” 63

% Andrew Cannon - Carsten Nicolai Roportaji, “To start seeing you have to eliminate certain things”,
Mono Kultur, Berlin, 2005, 23-24 s.
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Sanat¢inin  bircok enstalasyon ve resmi indirgenmis, minimal anlayis
icerisinde ~degerlendirilmektedir. Ornegin, ekran resimleri olan Telefunken
calismasi. Bu igler 60’11 yillardaki ¢izgisel kompoziyonlar iceren minimalist isler
gibi algilanabilir, ancak onlar soyut degildir, bir isleve sahiptir, diger bir deyisle
sesin gorintiileridir. Calisma biitiiniin parcalan icermesi fikrini tagimakta ve bir
alan acmay1 amaglamaktadir. Sanat¢i, hakkinda fikir sahibi olmadigimiz seylerin
alg1 seviyesi lizerine caligmaktadir. Bu yiiksek frekanslarla ayni seydir. Bu
noktada, elimine etmeyi devreye sokar ve gereksiz olanlar silerek ise bagslar.
Sanat¢1 acisindan, sergi mekam icerisinde olmasit gerekmeyenleri c¢ikarmak

sergileme ag¢isindan da oldukga faydalidir.

R

resim 52-53. Carsten Nicolai, ‘Telefunken’, 2000

Carsten Nicolai islerini minmalist bilincin disinda degerlendirilmesi ile ilgili

su ciimleleri soylemektedir:

“Benim minimal tanumuyla ilgili bir sorunum var. “mini” kiiciikliikle
baglantili bir kelimedir. Benim icin mikro goriintii onemli olandir. Seyleri
kiiciiltmek ya da azaltmak daha ¢ok mekanin perspektifini degistirmekle
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alakalidir, boylece cok cok daha kiiciik goriiliir ancak icerideki her sey de
ayni sekilde... Ben diinyayt kiiciiltmiiyorum, diinyayt daha kiiciik bir alana
verlestiriyorum. Benim icin bu gekilde kontrol etmek daha iyi, ben bunu
calismak icin daha elverigli bir yontem olarak goriiyorum. Genis politik bir
cevre ya da genis bir sosyal cevre icerisinde olmak ya da bu alanlar
icerisinde “dogru bir bicimde” ¢calismak zor ciinkii bunlar hakkinda ¢ok
bilmiyorum. Fakat eger ¢alisma masamim tizerine yarigapt 5 cm olan bir
daire cizersem, bu alan icin onu bildigimi soyleyebilirim, yaricapt 1 km olan
bir daire cizemem ancak yine de bu alani bildigimi soyleyebilirim. Benim
icin onlar aymdir.” 64

Sonug olarak, islerinde yeni bir dil icin, bilimsel analiz ve laboratuvar
deneylerini, sezgisel arastirmayla biitiinleyen sanatgi, sanat ve miizige hakim bir

bicimde, yeni egilimlerle, yaratici siirecler iizerinde caligmalarini siirdiirmektedir.

64y.a.g.e., 26 s.
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3.7 Michael Elmgreen ve Ingar Dragset

Danimarka ve Norve¢ dogumlu olup, Berlin’de calismalarini siirdiiren
Elmgreen ve Dragset, Avrupa’nin énemli geng sanat¢ilar arasinda yer alir. Olafur
Eliasson and Eija-Liisa Ahtila gibi Kuzey Avrupali sanat¢larla birlikte, onlar da
uzun siiren Iskandinav sanatmin yalitimini kirabilen bir nesle aittirler. Tematik
olarak, isleri sanatin, tasarim, mimari ve cevre planlanlamasi ile arasindaki yakin
iliskiye dayanir. Ancak, onlar aym1 zamanda olagandisi 6zellikler ve bir takim
saplantilar1 da ortaya koyarlar. Bu iki sanat¢1 birlikte yasamakta ve 1995 yilindan
bu yana beraber iiretmektedirler. Ilk calismalari biiyiik olgiide performans agirlikls
iken (kamusal alanda orgii 6rmek gibi), son zamanlarda sanat¢inin fiziksel varligina
dayanmaktan ziyade, daha ¢ok nesneyle alakali hale gelmistir. Sanatlar1 giderek
biiyiik boyutlu enstalasyonlardan olusmakta ve neredeyse hepsi beyaz ve renksizlik

obsesyonunu ortaya koymaktadir.

Kar ve siit olarak beyaz, porselen veya bir kirstirtlmanmus bir kagit olarak
beyaz, bir miizenin veya Avrupali bir moda bagkentinde bir magazanin duvarlan
olarak olarak beyaz, Calvin Klein'den i¢ camasin olarak beyaz veya Kopenhag'da
bir gay barin banyo bdlmesindeki tuvalet kagidi olarak beyaz... Elmgreen ve
Dragset islerinin biiyiik cogunlugu, renksizligin belirsiz cekiciligi iizerine dayanir.
Mantik, moda, escinselik, modern mimari ve modernizm gibi birbirinden tamamen
farkli konular birbirine baglayan ideolojik ag igerisindeki somut uygulamalar ve

sembolik islevleri kullanmaktadirlar.

“Powerless Structures (Giizgsiiz Yapilar)” isimli islerinde Iskandinav ikili,
irettkileri bir¢ok beyaz kiiple, geleneksel galeri mekam {iizerindeki beyazlik
aragtirmalarina odaklanmiglardir: diinya iizerine bir havuz gibi kazilmis beyaz bir
kiip, yiikselmis beyaz kiip, gbcebe beyaz kiip, esnek beyaz kiip, cam beyaz kiip ve
gokyliziinde yere ¢akilmis izlenimi uyandiran dev beyaz kiip gibi bircok ¢esitleme
sunmaktadirlar. Aym zamanda c¢esitli mesteklaslart icin de beyaz mekanlar

olusturmuglardir.
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Elmgreen ve Dragset beyaz kiiplerinde, geleneksel olarak miizelerin ciddi
beyaz duvarlarindan dislanan ¢alismak, yemek ve icmek gibi aktiviteleri yeniden
tanmitirlar. Bedeni sadece bir fenomenolojik konu olarak degil, ayn1 zamanda cinsel
bir varlik olarak devreye sokarlar. Serilerdeki bazi islerde, sanat¢ilar beyaz kiibiin
ve hizli seksiiel degisimler i¢in olanaklar saglayan los bir bicimde aydinlatilan gay

barin estetigi arasindaki beklenmedik ¢atismalar sahneye koyar.

Elmgreen ve Dragset’in Powerless Structures, Fig.11 calismasi, Kopenhag
Louisiana Modern Sanat Miizesi’'ne yerlestirilen, denize bakan biiyiik bir pencere
cergevesinin igerisinden gecen bir dalig tahtasidir (tramplen). Burada vurucu olan
sey, miizenin kurumsalligim1 elestiren potensiyelden c¢ok, David Hockney
resimlerini animsatan tramplenin siirreal miikemmeliyeti ve sikligidir. Elmgreen ve
Dragset'nin islerindeki bu saf ifade 6gesi ve milkemmelce tamamlanmis tasarim

nesne fetigizmi, caligmalarin etkisini arttirmaktadir.

resim 54. Elmgreen ve Dragset, ‘Powerless Structures, Fig.11°, 1997

Sanatcilarin geleneklere uygun olmayan egitimleri burada ayirici bir 6zellik
olabilir. Elmgreen bir Kophenag cicekgisi icin vitrin diizenleyicisi olarak caligmis,
Dragset ise pandomim ustast olmak i¢in egitim almigtir. Bu her iki aktivitenin
ozellikleri, onlarin sanatlarinda bir sekilde belirir ve bu durum onlarin islerini

ayricalikli kilar.
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Powerless Structures, Fig. 44 isimli biiyiik boyutta cam bir kiipte yer alan

islerinde erkek bedenleri ve yar1 transparan duvarlar iizerindeki s1vi beyaz boya yer

alir. Sanatcilar bu calismalarim su sozleriyle agiklarlar:

“Biz iceriden transparan duvarlart beyaza boyariz ve bastan asagi
beyaz boya ile yikariz. Tekrar ve tekrar... Ta ki beyaz kiip mimarisinin
tedbirli ozellikleri dagilmcaya kadar. Beyaz duvarlar, artik yasami ayr
tutan, degistiren ve ayarlayan bir gii¢c yapisimin parcasi degildir. Gozenekl,
gecirgen ve gittikce saydam hale gelmistir. Eger tek hiicreli yapiyla
goriismenin bir yolu, yasami tekrar tamitmaksa, diger bir yolu zamam
yeniden tanutmaktir ki bu aym zamanda bekleyis, sikinti, tekrar ve
ertelemeye neden olusu ima eder.”®

resim 55. Elmgreen ve Dragset, ‘Tilted Wall/Powerless Structures, Fig. 150",

2001

resim 56. Elmgreen ve Dragset, ‘Elevated gallery /Powerless Structures,

Fig.146°, 2001

65Elmgreen and Dragset, http://www.artnews.info/elmgreendragset/index.php
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Son islerinde sanatcilar cesitli degisikliklerle, eski temalarmma doniis
yapmiglardir. Descending Gallery/Powerless Structures, Fig. 145, Tilted
Wall/Powerless Structures, Fig.150 ve Elevated Gallery/Powerless Structures,
Fig.146 isimli projelerinde beyaz kiipler yerlerinden cikarilmig ve pargalanmistir.
Sanatgilar bu islerinde sadece tiim yapilarin giigsiizliigtinii ve esnekligini gosterme
girisiminde bulunmakla kalmayip, aym1 zamanda minimalizmin yiiksek estetigini de

kendi amaclar1 dogrultusunda siizerek yepyeni bir oneri sunmaktadir.
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DORDUNCU BOLUM

DUYUM VE DUYARLILIK

4.1 90’h Yillarda Kadin Sanatcilar ve Minimal Bakis Acilar:

Oncelikli olarak, minimalizm terimi, 1960’1 yillarin basinda New York
sanat diinyasinda ortaya c¢ikan c¢ogunlugu erkek sanatcilardan olusan grubu
tanimlar. Onlarn isiyle iliskili olan retorik ve form, oldukg¢a otoriter, diizenli ve
hatta kat1 olarak algilanmistir. Giiniimiizde ise ¢ok sayidaki sanat¢i grubu, bu
donemi kendi amaclar1 dogrultusunda uyarlayarak, o doneme yabanci olan pek ¢ok
yeni Ozellikleri bir araya getirerek ayrica, bilingli bir sekilde manipule ederek, onun

bicimsel olanaklari ile ¢calismaktadir.

Bu bolim, son yillarda elestirel dikkatleri {izerine toplayan kadin
sanat¢ilarin ¢aligmalarindan olugmaktadir. Bu sanat¢ilar minimalizmle biitiinlesmis
olan elemanlar1 kullanmaktadirlar, bu elemanlar ise tekrar, ¢izgi ve geometrik
bicimlerdir. Eger 1960’larin ilk yarisindaki minimalizm erkek korumasi altinda ise,
yaklagik olarak, ¢agdas kadin hareketlerinin ortaya cikisiyla ayn1 doneme denk
gelen post-minimalizm de kismen kadinlar tarafindan tanimlanmistir denebilir.
Burada bahsedilecek olan isler, post-minimalist manifesto igerisinde yer alan, anti-
bicim, siire¢ sanati, performans ve viicut sanati gibi bir¢cok sanat harketiyle iliski
icerisindedir. Erkek sanat¢ilar minimal algilarin sonu belirli olmayan uygulamalar
icin Ornek olustururken, post-minimalizm de, -kadin hareketinin stratejileri ve
amaclarina uygun tarzda- sanat diinyasi tarafindan kabul edilen sinirlara ulagmastir.
Gergekten, hem tarihsel, hem de c¢agdas manifestolarinda, bu tiirden isler,
minimalizmin araglarinin  kadinlagtirmasin1  basarmig olarak goriinmektedir.
Sanatgilar kendinden oncekilerin tek viicut bir inanc1 paylagsmadiklarim belirtmek
icin ilk olarak, serinkanli, minimal veya karsi sanat ile tanimlanmiglardir. Ancak
onlar, soyut disavurumculugun duygusal ve otobiyografik vurgularindan kurtulmak
icin ortak bir arzuyu paylagsmiglardir. Sonug olarak bu sanatcilar nesnenin maddeye
dair ozelliklerine odaklanmislar ve islerinin metaforik okumalarini sinirlandirmak

icin indirgeyici formlar1 tercih etmislerdir. Sanat¢ilar, farkli araclarla kavramsal
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olarak cagdas resme yakin, ancak ii¢ boyutlu, heykele benzeyen isler iireterek
kendileri i¢in pozisyon aramiglardir. Bu anlayis1 benimseyen sanatc¢ilarin isleri
genellikle, geleneksel olarak sanatin tarihsel ve ticari degerini artiran, sanat¢inin
“eli’nin herhangi bir izinden kaginmak i¢in onlar adina sanayi tarafindan
dretilmistir.  Bu sanatgilar, sistematik bir bicimde ve matematiksel bir dizi ya da
cizgisel okunabilirligi olan ayrica kisisel ve psikolojik iligkilere de sahip olan “sert

tekrar” iizerine caligmiglardir.

1970 yilinda elestirmen Robert Pincus- Witten tarafindan ortaya ¢ikarilan
post-minimalizm terimi, 1960’larin ortalarinda Amerika’da bilingli bir bigimde
minimalist anlayistan ayrilan sanat bigimini ifade etmektedir. Robert Pincus-
Witten’1n ifade ettigi gibi, bu terim kendi yasam siirecini olusturmaya baslamis ve
Amerikan sanatinin biiyiik bir boliimii igerisine dahil etmistir.®® Her ne kadar post-
minimalizm gecis siirecinde “Anti minimalizm” olarak bilinse de, zamanla karsi
taraf olarak goriinen minimalizmle 6nemli 6zellikleri paylasmis oldugu belirgin
hale gelmistir. Ornegin, Eva Hesse nin insan bedeniyle iliskili olan hem erotik, hem
de rahatsiz edici soyut bigimlerle birlikte “tekrar”1 kullanisi, tekrarlama eyleminin
absiird dogasina bir vurgu yapmaktadir. Fakat tiim bunlarla birlikte, minimalizmle
olan iligki oldukg¢a aciktir. Vito Acconci' nin ilk performanslari ozellikle iinli
“Seedbed” caligmasi fetisist ve erotik bir bicimde Kavramsal Sanat’t Minimal

Sanat’la birlestirir.

Post-minimalizm olarak adlandirilan bu yeni egilimler, kiigiilk minimalist
gruplar arasinda bile mevcuttur. Rosalind Krauss, Sol LeWitt heykellerinin tekrar
ve permiitasyonlarmin diiz okumalarma karst ikna edici bir tartismada
bulunmustur.”” Lewitt’in kendisi hicbir zaman minimalist teriminden memnun
olmamistir. O, kendisini kavramsal sanat¢i1 olarak tamimlamaktadir ve bu bi¢im

izerine ilk tanimlamalarin yapildig: iki metin yazmlstur.68 Benzer olarak, Maurice

%Robert Pincus- Witten, Postminimalism into maximalism-American Art, 1966-1986, UMI
Research Press, Michigan, 1987 1-2 s.

% Bknz., Rosalind Krauss, Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myhts, MIT
Press, London, 1985, 253 s.

GSBan., Sol LeWitt, “Paragraphs on Conceptual Art”, Artforum, 1967 s. 83 “Sentences on
Conceptual Art” Art-Language, 1969, 12 s.
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Berger, Robert Morris’in “minimalist evre’sini, nesneler ile izleyicilerinin
bedenleri arasindaki iliski ve erotizmin bastirilis1 araciligiyla canlandirilan minimal

calismalarindaki siireklilik arasinda konumlandirmugtir.*’

Karuss’un LeWitt icin diisiindiigii gibi, Berger de Morris’in islerini ne
sistematik, ne mantiksal ne de matematiksel gormektedir. Daha ziyade, onlar gegici,
diinyevi kosullarin siirekli degisen vaziyeti aracilifiyla gecis ve vizyonu

filtreleyerek anlam ve anlayisi ifade ederler.

1973 yilinda yazmis oldugu bir makalesinde Krauss, post-minimalizm
teriminin hatali bir bi¢cimde Judd, Morris, Dan Flavin, Frank Stella ve Carl Andre’yi
60’11 yillarin Mel Bochner, Richard Serra ve Dorothea Rockburne gibi sanat¢ilardan
ayirdigini ileri siirmiis ve bu ayrimin “bir modelin onkosullar1 hakkinda paylasilan
kavram™1 engelledigini belirtmistir.” Ludwig Wittgenstein ve Maurice Merleau-
Ponty nin yazilan tarafindan desteklenen Krauss, minimalizmin geleneksel
illiizyonizmin altim1 kazan arzusunun, biitiinciil bir modeli reddedisini ima ettigini
kuramlastirir. Bu modele gore, “kendi” kavrami ( burada sanat¢inin kendisi) iizerine
figiir yerlestirilmeden Once varolan ve onlar i¢in bir yiizey rolii iistlenen resmin
fonu ile iligkilidir. Bu 6zel “kendi’lik, kendi diinyasiyla iletisim kurmadan 6nce

sahip oldugu anlamlariyla var olur.”!

Minimalizmin en tiretken goriiniisii, yine de Krauss’un ilgilendigi “kamusal
olana karsi 6zel (kendi)” kavraminin disinda ortaya c¢ikmamistir. Aksine,
minimalizmin genis temelli darbesi kesinlikle kiibizmden beri bicimsel stratejilerin
ilk olarak, gercekten cok yonlii yenilikler onerdigi gerceginde yatar. Bu baglamda,
izleyici bir¢cok farkli anlamin zorlanmasini hos gorebilmistir. Marcel Duchamp
takipgileri, bunu kabul edebilmistir, ¢linkii bu anlayis, ilk modern resim ve heykelle
birlesen “retinal” yaklasima karst olarak, kavramlar -tekrarlama, grid, modiilerlik,

nesnesellik- {izerine temellenmistir. Bahsedilen kavramlar altinda, yeni ve esnek

69Bknz., Maurice Berger, “Labyrinths: Robert Morris, Minimalism and The 1960s”, New York:
Harper and Row, 1989, 56 s.

""Rosalind Krauss, “Sense and Sensibility: Reflection Post ‘60s Sculpture” Artforum November,
1973, 43-45 s.

n a.ge., 46s.
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yollarla, sanatcilar bigimsel disiplini feda etmeden ya da eski moda olarak
adlandirilan kompozisyon ve yerlestirmeden kaginmadan en digavurumcu alani bile
kesfedebilmislerdir. Ornegin Eva Hesse nin bazi makamlarca minimalizm ve soyut

disavurumculugunu bir araya getirdigini ifade edebiliriz.”

Sanat tarihigisi olan Anna Chave, tekrarlama kullamimi ve modiilerligin,
minimalistlere, endiistri ve teknoloji iireticilerinin kiiltiirel otoritesini ddiing vermis
oldugunu dile getirmistir.”> Buradan hareketle, post-minimalizm de minimalizmi
yeniden big¢imlendirerek c¢ogunlukla daha yumusak (uysal) materyallerle

birlestirerek, aksini yansitmak adina ayn1 taktikleri kullanmustir.

1960’larin kiiltiirel cevresi ve daha esnek olan indirgeyici egilim, gittikge
artan sayida kadin sanatcilarin ortaya ¢ikmasi i¢in verimli bir alan haline gelmistir.
Bu durum, 1966 yilinda elestirmen Lucy Lippard’in “Eccentric Abstraction”
(Ekzantrik Soyutlama) baslikli bir sergi organize ettigi siralarda ¢oktan baglamistir.

Lippard bu sergiyle ilgili yazmis oldugu makalesinde sunlar1 ifade etmistir:

“Yapisal sanatin kati tutumu ekzotige olan herhangi bir sapmayi
engeller gibi giiriinmektedir. Fakat son ii¢ yilda, hem dogu, hem de batidan
genis bir sanatct grubu ilkel yapiar ile iligki icinde ve aymi zamanda
sasirtict bir bicimde siirrealizm goriiniimiinde olan heykel olmayan bir tarz
gelistirdiler. e

Minimalizm gibi, Ekzantrik Soyutlama da mirasin1 resimden almaktadir.
Fakat bi¢imci resimden farkli olarak, o duyumsal tecriibe, renk, sekil ve materyal
icin yeni alanlar acan bicimci olmayan gelenekle iliski icerisindedir.”” Ornekler
arasinda Meret Oppenheim’in kiirk kapli cay fincani, Yayoi Kusama, Lee

Bontecou, and Louise Bourgeois’nin calismalar1 bulunmaktadir.

"?Bknz. Robert Pincus-Witten “Eva Hesse: more Light on the Transition from postminimalism to the
Sublime” Postminimalism into maximalism-American Art, 1966-1986, UMI Research Press,
Michigan, 1987 55 s.

3Anna C. Chave, “Minimalism and Rhetoric of Power” Arts Magazine, January 1990, 44 s.

74Lucy R. Lippard, “Eccentric Abstraction”, Art International, no:9, 1966, 28 s.

Bknz. y.a.g.e., 28 s.
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Post minimalizm ilk kez kadin sanat¢ilarin grup olarak sanat diinyasinda bir
etki yaratmalarm saglamistir. Bu, hem elestirel diyalog, hem de pazar anlaminda
meydana gelmistir. Eva Hesse ortodoks minimalizmine, alternatif sunanlar arasinda
ilktir. Amerika’daki “ikinci kadin hareketi” 1970 yilinda Hesse’nin 6liimii sirasinda
sanat diinyasinda yer almaya baglamistir ve elbette ki artitk onun bu konuyla ilgili
olarak gelistirebileceklerini bilmek imkansizdir. Ama kadin sanatgilarla ilgili bir
soruyu ‘“‘sanat icerisindeki ayrimlart yenmenin en iyi yolu sanattir. Miikemmeliyetin

cinsiyeti yoktur™’®

seklinde yanitlamis ve bu sekilde onun kadin ve sanatci olusunun
dogasindaki problemlerle olan bilingli miicadelesi olduk¢a iyi bir bigimde
belgelenmistir. Ornegin sanatgi, 1965 yilinda giinliigiinde kendisine bir takim
sorular yoneltmistir. “Benim kadinsiliga hakkim var mi? Ben, sanatsal bir cabay1
basarabilir miyim?”77 Sol Lewitt, erkek hiyerarsisi tarafindan tahakkiim edilen
sanat diinyast igerisindeki kadin sanatgilarmn yiizlestigi problemlere karsi

farkindaligimi saglayan seyin Hesse ile olan arkadagligi oldugunu sbylemisti1r.78

Hesse’'nin g¢aligmalart bir¢ok yonde yankilanir. Caligmalarini {iretme
yolunda, sanatinda “kadinsi” ozellikleri gosterme korkusunun iistesinden gelmeye
calismistir. Sanatei gittikce, LeWitt’in 1965 tarihli mektubundaki tavsiyelerini takip

etmistir:

“...Serinkanlilik hakkinda endiselenme, kendi gerginligini olusturur.
Kendi diinyani yarat... aptal, budala, diigiincesiz ve bos olmayi
deneyimlemelisin. KOTU is iiretmeye calis. Diisiiniibeldiginin en kétiisiinii
diisiin v;zg ne oldugunu izle, fakat temelde gevse ve herseyi oluruna
birak...”

Sanat¢inin— gogiis bicimleriyle “An ear in the Pond” dan “Addendum” a,
erkek cinselligini ima eden “Ingemina” dan “Untitled” ya da “Not Yer’e ya da “box
(kutu)”’sozciigiinii vajinal’den minimalist’e kadar bircok sozciikle iliskilendiren

olasig1 ile ugrasan Accessionll calismalari, onun korkular1 ve gerginliginin

"®Linda Norden “Getting to Ick: To Know What One is not” Eva Hesse : A Retrospective, New
Heaven: Yale Universitesi Sanat Galerisi, 1992 55 s.

"7Anna C. Chave, y.a.g.e, “Eva Hesse: A Girl’ Being a Sculpture” 69 s.

81inda Norden tarafindan belirtilmistir, “Getting to Ick: To Know What One is not” 54 s.
"Robert Storr tarafindan belirtilmistir, “Do the Wrong Thing: Eva Hesse and The Abstract
Grotesque”, Eva Hesse: A retrospective, 85 s.
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iistesinden geldigi ve cinsel kimligi ile yiizlesip kabullendigini gosteren kanitlardir.

Sanat¢1 bu durumu sdyle ifade etmektedir: “Riskler alabilirim... Benim sanat

goriisiim oldukca aciktir. Muhafakazar olmaktan tamamiyle uzak- yalnizca ozgiirliik
180

ve calisma istegi. Gergekten sinirda yiiriiyorum...

resim 57. Eva Hesse, ‘Accesion II’, 1967

1970’li yillarda, diger caligmalar goriiniiste toplumsal olarak daha
serbestken, kadin sanatgilarin bazi isleri cagdas feminist ilgileri ifade etmistir.
Kadin sanatc¢ilarin bu hareketi, sanatsal atmosferi etkilemis ve bu islerin sirasiyla
kabul goriisleri de cevreyi etkilemistir. Minimalist ve post-minimalist formlar

siyasal spektrumun her alaninda sanatg¢ilara hizmet etmistir.

Eleanor Antin'in “Carving: A Traditional Sculpture” isimli caligmasi
tekrardan olusan 144 sekans ciplak oto portre gorselleri, sanat¢inin 36 giin
icerisinde 10 kilo zayiflayisimi belgeler. Antin’in isinde yapilanan temalardan biri,

erkek egemen kiiltiir tarafindan bicimlenen kadinsi ideallerin su¢glamasidir.

%Lucy R. Lippard tarafindan belirtilmistir, “Eva Hesse: The Circle” “From the center: Feminist
Essay on Women’s Art” NewYork: E.P. Dutton, 1976, 161 s.
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resim 58. Eleanor Antin, ‘Carving: A Traditional Sculpture’, 1967

Bu bolim kapsamindaki sanatcilardan her biri farkli post-minimalist
miraslar iizerine yaklasim sunarlar. Indirgeyici anlayistaki calismalarm hizli
cogalist sebebiyle, bu mirasi ii¢ kriter bakimidan tammlayabiliriz. ilk olarak,
sanat¢ilarin hepsi iic minimalist taktikten bir ya da daha fazlasin1 kullamirlar: terar,
grid (cizgi-1zgara) ve geometrik yapilar. ikincisi, hem erkeklerin, hem de kadinlarin
ornekledigi ve halen bu bicimlerle calisiyor olmalarina ragmen, burada post-
minimalizm ve kadin hareketleri arasindaki karsilikli etkilesimin altin1 ¢izmek adina
yalimizca kadin sanatgilari ele almaktayiz. Son olarak, daha siislii, agir ve pahali
maddelerden uzaklasip daha siradan -bazi durumlarda hafif - olana yonelen
degisim icerisindeki cagdas sanatin fiziksel dogasinin kavramlarimi arastirmak
gerekmektedir. Sanatcgilarin yaslarindaki farkli dagilima ragmen, bu anlayis onlar

ve calismalarini giiniimiiz sanat1 i¢erisine yerlestirmektedir.

4.1.1 Polly Apfelbaum

Renkli oval lekeler ile beyaz burusturulmus kadifenin kiigiik dikdortgen
yamalari, Polly Apfelbaum'in islerinin duygusal bir bicimde olusturulmus yapi
taslaridir. “Onarma” ve “lyilestirme” kavramlariyla iliskilendirilen bu parcalar ayn1
zamanda sik bir bicimde minimalist yaklasimlar cagnistirir. Hiicreye benzer
bicimde, diisiik seviyedeki giysi kumaslarindan yapilmis olan ve aymi zamanda

bedene gondermesi olan soyut islerin yapilanmasimi saglarlar. Resim ve heykelle
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biitiinlesen bu ¢ok degerlikli zemin pargalari, Jackson Pollock, Carl Andre, Helen
Frankenthaler, ve Judith Shea gibi sanat¢ilarin islerine referansla yankilanir. Aym
zamanda bu 6gelerin araglar1 ve diizenlemesi ev faaliyetlerini ve eve ait rutini akla
getirir. Bu isler, post-minimalist referanslar ile folk sanat ve pop Kkiiltiir iceren

cagdags feminist bilingliligi harmanlar.

Apfelbaum, endiistriyelden buluntu nesneye, diizden lekeli kiristirilmig
esnek kadifeye ve figiirasyondan soyuta dogru ilerlemistir. Bir tarafta kavram, diger
tarafta sezgi ve bi¢im arasindaki geleneksel ayrimu ¢iiriiten kiiciik galeri alanlariyla,
basarili kadinlarin sanatimin fotograf temelli ya da &greticilikle simirlandirildig
siralarda, Apfelbaum kendisini, 1980’lerin New York akimina karsi c¢alisiyor
hissetmigtir. 1980 lerin sonlarindaki isleri su anki islerinde ¢cok da baskin olmayan

sans, ritiiel ve kisisel talih gibi konular1 vurgulamaktadir.

i1 DORTMARANG 4l w

resim 59. Polly Apfelbaum, ‘All is Not Yet Lost’, 1988

Sanatci, 1988 yilinda “All is Not Yet Lost” (Heniiz Hepsi Kaybolmadi)
isimli calismasinda Cin’den bir takim kismet (fal) metinleri toplamis ve onlar
boncuklarla beraber bir zincire dizmistir. Hikaye tam olarak sans ile ilgilidir, ¢iinkii
kiiciik kagit kismetler, biitiiniiyle pozitiftir, kirilgan bir iyimserligi ima etmektedir.

Bugiin, sans olgusu sanat¢inin siirecini yonetirken, cogunlukla boya uygulama
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yontemi tizerinde artan bir kontrol uygular ve sonrasinda parcalar1 belli bir hedef

dogrultusunda diizenler.

Apfelbaum oncelikle esnek kadifeyi sanatsal bir malzeme olarak kabul
etmistir. Sanat¢r 1992 yilinda tamamladigi “The Dwarves Without Snow White”
(Pamuk Prensessiz Yedi Ciiceler) caligmasi i¢in tiim kutular1 doldurana dek bu
malzemeyi doOniistirmeye devam etmistir. Sik, gosterigli goriiniimii, zengin
dokumasi, pratikligi ve erisilebilirligi ile bu kumas sanat¢iya oldukca cekici
gelmistir — sanat¢1 bunu “miikemmel cagdas malzeme” olarak adlandirmistir. Bu
enstalasyonda, lekenin kadin bedenine ve adet kanamasina olan referansi
calismanin basliginda animsatilan kadin rolii modeli tarafindan desteklenir. Calisma
yedi yerine, sekiz kutudan olusmaktadir ve her biri farkli renkte lekelerle dekore
edilmis ayn1 kumas1 icermektedir. Apfelbaum, miza¢ ve yetenekleriyle ciiceleri,
uysal prensesten daha zorlayici olarak diisiinmiis ve prensese onlardan biri olma

sans1 vermek istemistir.

resim 60. Polly Apfelbaum, ‘The Dwarves Without Snow White’, 1992
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Yamalardan olusan pargalariyla birlikte, Apfelbaum anlatimi (hikaye)
islerinden ¢ikarmaya baslanustir- onun deyimiyle bu “evi temizlemek” tir.*' Bugiin,
kadin bedenine olan gondermeler kalsa da, “leke” 6gesi daha genis bir anlam
alanina sahiptir ve daha belirsiz bir isaret halini almistir. Muhtemelen, bunlar
Apfelbaum’un tiretiminde siiregelen palyaco giysilerinin parlak ve biiyiik boyutlu
diigme ve yamalardan gelistirildikleri ya da ¢ok renkli olmalar1 nedeniyle, neseli

yorumlara sebebiyet vermektedirler.

Sanat¢i, daha sonralar1 kumas parcalarini karton kutulardan, dogrudan zemin
izerine tagimistir. Boylece bu calismalar, diigmiis palyagolar olarak okunabildigi
gibi, diismiis resimler olarak da okunabilmektedir. Islerini, yer zemini iizerine
yerlestirerek sanat¢i, kendisini leke kullanimiyla figlirasyonu tamamen ortadan
kaldirarak, alcaltilmis zemin iizerinde calisan Pollock ile aymi hizaya getirir.
Boyama siirecinden gegen bez ve karton kutular1 bir araya getiren Apfelbaum, bu

anlamda Robert Morris’in anti-bi¢im kavramina da gondermede bulunmaktadir.®

Apfelbaum’un caligmalari hem resim, hem de heykel olarak
adlandirilabilinir. Sanat¢i, bu her iki bigimi de kullanarak, bir anlamda her birinin
gelenek ve ozelliklerini korumaktadir. U¢ boyutlu olarak deneyimlenebilen ve
etrafinda dolasilabilen bir sanat anlayis1 yaratmak istemektedir, ayrica yer¢ekimini
onaylayan lekenin boyasal siviligim1 da kullanmaktadir. Leke kullanimi, firga
darbelerinden daha az kisisel isaret olusturdugundan, is ile arasina bir mesafe koyar;
“imza (isaret) 0gesinin arindirilis1 sanat¢inin yaratici olarak otoritesinin vurgusunu

ortadan kaldirir.

4.1.2 Mona Hatoum

80’li yillarin sonlarinda, yillarca performans ve video iizerine ¢alisgan Mona

Hatoum, asamali olarak zaman temelli sanattan daha sonu belirsiz enstalasyon ve

81Lynn Zelevansky, “Sense and Sensibility” Sergi katalogu, The Museum of Modern Art, 1994, s.5
$2Robert Morris, “Anti-form” Artforum, 1968, 34-35 s.
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heykele dogru hareket ederek anlatimciliktan ayrilmistir. Ogrenci iken kendisini
icine ¢eken minimalizme, onu zengin kisisel ve poilitik imalarla kodlayarak geri
donmiistiir. Hicbir zaman bir propaganda sanat¢ist olmayan Hatoum, milliyet, itk ve
cinsiyet anlamindaki kimlik saptamalarina karsi durmus ve boylece islerinin dar
okumalarina engel olmustur.  Sanatginin duygusal acidan yiikli calismalar
oncelikle rahatsiz edici, tehditkar ve ayartici etkilere sahiptir. Hatoum, Filistinli
ailenin iglincii kizi olarak Beyrut 'ta dogmustur. Liibnan'da dokuz ay boyunca
havaalaninin kapali tutuldugu i¢ savasin aniden basladifi sirada Avrupa'ya ilk
yolculugunu yapmaktadir. Siyasal durumun zorluklar bir yana koyacak olursak, bu,
sanat¢1 olmayi isteyen Ortadogulu geng bir kadin icin neticede mutsuz bir kosul
degildir. Hatoum Liibnan’da bir sanat okuluna baslamak iizereyken, onun yerine
Londra The Byam Shaw School of Art’ a katilma hakkini elde etmistir. Dort yil
sonra, sanatg1 ¢ok degisik bir cevreye sahip olan — bilyiik Olciide Britanyali ve
agirlikl olarak orta simif {istii niifus igeren The Slade School of Art a baslamustir. i1k
kez, kiiltiirel yonden tamimlanan aligkanliklar ve koyulan sinirlamalarla ilgili olarak
bilingli hale gelmistir. Sanatc1 genellikle okul biirokrasilerine sicak bakmamaktadir,
diger taraftan, kendi tarzinin fazla talepkar, fazla 1srarli ve biiyiik bir okul birliginin
icine girecek kadar yeterli naziklige sahip olmadigini diisiinmektedir. Sonug olarak,

onun i¢in iletisime girmek olduk¢a zor olmustur.*

Hatoum zamanla performanslar iizerine yiiklenmeye, kismen biirokratik
zorluklar tarafindan talep edilen mekanik heykellerle ugragmaya baslamistir.
Slade’den ayrldiktiktan sonra, sanat¢inin izleyici ile miimkiin olabildigince
dogrudan bir iligki kurma istegine acil bir ¢6ziim Oneren, {giincii diinya
miicadelelerine olan ilgi tarafindan motive edilen performans secimidir. Ayni
zamanda bu, donemin basarili resim ve heykellerinin cogunda yansitilan 80’lerin
her tarafa yayilan materyalizmine karsi ¢ikmanin bir yolu olmustur. Hatoum’un
performanslarinin bircogu bir sekilde kendisini bes giinliigiine hapseden Chris
Burden gibi erken 1970’lerin Amerikali sanatcilarinin islerini animsatarak, onun

fiziksel dayanmikliligini test eder.* Burden cogunlukla, kendi sinirlarini test eder bir

% Bknz. Zelevansky, y.a.g.e., 6-7 s. arasindan dzetlenmistir.
8 Chris Burden, Five day Locker Piece, California Universitesi, 1971
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bicimde algilanmis, bireysel sorumluluk ve fasizmle ilgili olarak Vietnam cagini

yansitarak bazen sosyal yorumlarda bulunmustur.

“Under Siege” (Kusatmanin Altinda) isimli ¢alismasinda Hatoum ¢iplak ve
izeri camurla kaplanmis olarak kiigiik bir konteynir icerisinde kayip, diisiip, tekrar
deneyerek defalarca ayakta durma girisimde bulunmustur. Konteynir igerisindeki
diisiik sicaklik, performansin devam ettigi yedi saat boyunca sanat¢cinin hareket
halinde olmasimi gerektirmistir. Bu, savasin ortasinda yasama tecriibesini
tanimlamasi icin sanatcimin ilk denemesidir. 1985 yilinda, sanatci Brixton
sokaklarinda ayak bileklerine bagladigi bos siyah botlarii arkasinda siiriikleyerek
yalinayak yiirlimiistiir. Guy Breet sanat¢inin islerinin dogasindaki paradoks hissinin

Onemini soyle belirtmistir:

Ayaklarim canliligr vardi ve botlar giiliingtii, lakin performans onun
diger isleri gibi, "Diinyada herhangi bir yerde zuliim ve direncin kosullarini
ammsatmak icin 0zlii ve yeteri kadar genel mecazlarla biiyiik fiziksel bir
siddeti bir araya getirmigti »8

Hatoum, gerceklestirmek icin gerekli olan kaynaklara sahip oldugunda
videolar iiretmeye baslamistir. " Measure of Distance (Mesafenin Olgiisii)”
sanat¢inin  ¢oktandir siiren politik, duygusal ve bicimsel ilgilerini bir araya
getirmistir. Isin c¢ikigg Hatoum’un 1981 yilinda Beyrut’a yaptign bir geziye
uzanmaktadir. Bircok gocmen gibi, onun ailesi de gecmisleri hakkinda
konusmuglardir. Sanat¢i annesinden ¢ok kendi kendisini yetistiren babasiyla kimlik
bulmustur. Anne kiz iliskisine ayricalik taniyan ve otobiyografik yaklasimlar
destekleyen feminizmle ilgili dénem, annesinin yasam kosullarim1 kesfetmesi ve
ailesinin tarihini yeniden ele almasi i¢in onu cesaretlendirmistir. Beyrut’ta annesini
dustayken ciplak bir bicimde fotograflamis ve aralarindaki saatler siiren diyalogu
kaydetmistir. “Mesafenin Olgiisii” derin bir bicimde hissedilen kisisel kayiplar ile
umutsuz dig kosullar arasinda bir baglanti kurar. Bicimsel olarak video, goriintii ve
ses elemanlarinin basit katmanlarini igerir. Hatoum'un annesinden mektuplar, ekrani

kaplamaktadir. El yazilann uzaklhigi ifade eden cit veya boliicii gorevi iistlenen

85Guy Brett, “Roadworks at Brixton Gallery” Artscribe, Temmuz/ Agustos 1985 61-62 s.
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dikenli telleri anmimsatir. Bunun ardinda, annenin fotograflar1 detaylarin
goriinmedigi bulanik viicut parcalart olarak belirir. Hem fotograf hem de mektup
zaman zaman yer degistirir. Arka planda, Hatoum’un annesi ile olan diyalogunu
duyariz. Onlarin samimiyeti Arap olmayan bir izleyici i¢in bile yanlis anlagilamaz
niteliktedir. Hatoum annesinin sozlerini mektup biciminde terciime eder. Konular
savas esnasinda Beyrut’ta yasamanin giin giin gercekliklerinden, babanin esini

ciplak fotograflayan kizina olan kizginligina kadar uzanmaktadir.

resim 61. Mona Hatoum, ‘Measure of Distance’, 1988

Arap kadinlar arasinda modernitenin bati kliselerine bagkaldirarak, anne ve
kiz, acik sozli bir bicimde cinsellik hakkinda konusurlar, ayni zamanda aile
gecmislerine de kars1 dururlar. Annesi, Mona ¢ocukken sinirli olusunun sebebini,

akraba ve dostlariyla gectirdigi eski yasamini 6zlemis olmasina baglamaktadir.®®

Sanatcinin islerinde bir sinir cizgisi olan “Mesafenin Olgiisii’nii baska
Oonemli calismalar takip etmistir. Bu video uzun siiren ¢atismalari ¢oziimleyerek, en
azindan bir siireligine sanat¢inin zaman temelli sanattan ayrilip, “The Light at the
End (Sondaki Isik)” gibi heykel sanatinin olanaklarinin varligini ortaya koyan
calismalara yonelmesini saglamistir. Ciinkii sanatci, az sayida hazirlikli bir izleyici
kitlesi gerektiren performanslarin az da olsa bosa gittigini diisiinmeye baslamistir.

Enstalasyonlarinda, temsili tecriibenin dogrudanhigi ile goreli devamliligim

%Bknz. Zelevansky, a.g.e., 7-8 s. arasindan 6zetlenmistir
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birlestirmis, birlesimlerin daha zengin kesismelerine izin veren soyut ve

indirgenmis diinyay1 kesfetmeye ¢aligmistir.

“The Light at the End (Sondaki Isik)” i bicimlendirmek i¢in Slade’de iken
ayrildigi, tehlike iceren fikirlere geri doniis yapmustir. Sanat¢imin Ogrencilik
calismalan zararh taraflar1 olan bilimsel deneylere benzemektedir- elektrik ve su.
Dikey, kapiya benzer bir yapi, koyu kan rengine boyanmig bir koridorun sonuna
yerlestirilmistir. Aydinlatma yalnizca, tek bir spot 1s18indan ve dikdortgen gerceve
icerisindeki 6 adet 1siltili turuncu cubuktan gelmektedir: sicak, kirmiz1 elektrikli
1sitma birimleri. Insan bedeni Hatoum’un islerinde hem fiziksel olarak, hem de
toplumsal bir metafor olarak her zaman yer almistir; bu durum sanatcinin soyut,
indirgenmis calismalarinda da devam etmistir. “The Light at the End” de, pargalarin
birbiriyle iligkisi ve isin tim mimarisi insan boyutuna uygun hale getirilerek
hesaplanmistir: cubuklar arasinda bosluk bir kafatasi genisligindedir. Bir bakima bu
interaktif bir istir, oranlan izleyiciyi kendisine cekmek igin hesaplanmistir.
Izleyenler, biraz uzak durmalarina ragmen, isin yaydigi tehlikeli sicakhigs
hissedebilirler. Ayrica igin bagligi, bizim mutlu son arzularimizla ironi yoluyla alay
eder niteliktedir. Bastan c¢ikarma, ihanet, vaat ve tehlike bu c¢alismanin

merkezindeki kavramlardir.

resim 62. Mona Hatoum, ‘The Light at the End’, 1989

“Light Sentence (Isik Ciimlesi)”, ”The Light at the End” e benzer sekilde
yalin yapiya sahip bir yerlestirmedir. 1,98 metre boyutundaki biiyiikk boyutlu U
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seklindeki is, birbirine baglantili dikey olarak istiflenmis kiibik dolaplardan
olusmaktadir. Iclerinin goriilmesine izin veren nitelikte tasarlanan dolaplar, altin
renginde tel kafeslerden (grid) olusturulmustur. Burada da, Hatoum yine
enstalasyonu tek bir 151k kaynag ile aydinlatir, bu sefer yalin bir ampul
kullanmaktadir. U nun merkezinde bir kordondan sarkan ampul, motorize edilmistir
ve hareket halinde dramatik golgeler yaratarak asagiya dogru hareket eder. Ampul
zemine hafif bir sekilde degdiginde, bir siireligine durur, sallanir ve ayn1 eksende
yeniden calismaya baslar. Yerle olan temas, onun yiikselirken sallanmasina
sebebiyet verir; golgelerin sallantili olmasindan dolayi, ortaya cikan etki kafa
kanistiricidir. Tipki “The Light at the End” de oldugu gibi, izleyici isin etkinligi ve

cekimi icerisine girerek, onun bir parcasi haline gelir.
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resim 63. Mona Hatoum, ‘Light Sentence’, 1992

“Light Sentence” i¢inde bulundugu odayla birlikte degisime ugrar. Mekan
genisledikce, icindeki golgeler ile birlikte, daha gizemli bir is meydana gelir. Kiigiik
bir alanda ise, daha karanlik golgeler, korku niteliklerine vurgu yapar. Hatoum isini,
bu iki durum igerisinde de sergilemistir, ancak sanat¢inin kendisi bilesenlerin daha
muglak ve cekimser kaldigi biiyiik boyutlu alanlan tercih etmektedir. Her iki

baglamda da, biiyiik ya da kiiciikk derecelerde, barinma (konut —mesken)
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tasartlarmin kotii sartlardaki tasavvurlari ve aymi zamanda hapishane fikri akla

getirilir.

Post- minimalizm, minimalist tiirevli bigcimlere sosyal ve biyolojik ilgiler
kodlamak adina bir 6rnek olusturur. Bu anlamda Hatoum, Eva Hesse’ye bir
yakinlik hissetmektedir, ciinkii Hesse’nin islerindeki, ¢izgisel diizen ve brimlerin
tekrar tarafindan sembolize edilen mantik, “cizgisel ve geometrik yap1 icersindeki

. . . . . . .. 87
karmasgik ve s6z dinlemeyen eleman” 1 sunan referanslarla bir araya getirilmistir.

4.1.3 Rachel Lachowicz

Yalin ve mizahi bir anlatima sahip olan Rachel Lachowicz' in isleri dzellikle
minimalist ya da bu hareketten tiiremis didaktik icerikleri agisindan kolayca
anlagilir niteliktedir. Sanat¢inin sanat elestirisi tamamen toplumsal imalar
icermektedir — Lachowicz i¢in politik olan her zaman kisiseldir. Sanatc1 sosyal
iliskiler icerisindeki kendi roliinii dikkatli bir bicimde inceler. Islerinin biiyiik
kismindaki erotik icerik, hem itici, hem de c¢ekici etkilere miisade eder.
Calismalarinda giiclii bir biiylileme vardir: Lachowicz, kadin ve erkegin birbirleri
tarafindan nesnelestirilisini ima eder ve bu belki de cinselligin dogasinda var olan
bir durumdur. U¢ noktada tensel, arzu ve bellekle asilanmis bu isler statik olduklar

gibi ayartici (cezbedici) etkidedirler.

Lachowicz, California Sanat Enstitiisii’ndeki egitiminden sonra, kazandigi
bir bursla Ingiltere Maine’deki Skowhegan Resim-Heykel Okulu’na baslamistir.
Sanat¢1 kariyerine su an bir bakima taglamakta oldugu, 60’larin soyut ve geometrik
heykel kaliplari ile calisarak baglamistir — sanat¢1 bu sanati “sanat hakkindaki maco

sanat” olarak nitelendirmektedir.®®

Hemen sonrasinda, sanat¢i bu ayni giiclii
akimlar1 anlatmak adina elestirel bir yol aramaya baglamistir: sanatin1 bilingli bir

bicimde “disi” referanslarla donatma yolu. Ona gore cevap, islerini iiretmek icin

87
y.a.g.e., 18s.
88Nancy Kapitanoff, “Stomping of Unwanted Images of Women” Los Angeles Times, 1991, 92 s.
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kullandig1 materyaller iginde gizlidir. Bir ¢oziim olarak ruju kullanmistir, ¢iinkii
odasinin duvarlarina ruj cizimleri yaptig1 sirada bu ¢izimlerin uzun siire sabit

kaldigim farketmistir.

Lachowicz, en son gercek kahraman modern sanat hareketi olarak
minimalizmi gormektedir, ancak bu onun icin annesiyle birlikte miize ve galeri
ziyaret ettigi ¢ocukluk donemi siirecindeki iistiinliiginden kaynaklanan kisisel bir
oneme de sahiptir ayn1 zamanda. Sanat¢i bu sanatin sahip oldugu bi¢cimlerin adapte
edilebilirliginin farkina varir — giiniimiiz sanatinda oldugu gibi adaptasyonlarin
orijinal nesne ideolojisinden ayr1 durabilecegini diistiniir. Bu ideolojiyi ortaya
cikarmak igin, bazen 1960’larmn ©6nemli islerini kendine mal ederek yeniden
yorumlamugtir. Ornegin Carl Andre’nin zemin islerinin ya da Richard Serra’nin
“House of Cards (Kartlarin Evi)” ¢alismasinin rujdan kaliplarin1 almistir. G6z fart
(eye-shadow) renk tablosu, gibi diger calismalari da Duchamp’in Tu M' inden,
Ellsworth Kelly’nin kare c¢izgilerle kompoze edilmis resimlerine ve Gerhardt
Richter’in renk tablolarina kadar ¢ok cesitli referanslara basvurur. Bu calismalar,

kaynaklarinin bir elestirisi olmaktan ¢ok onlarla bir diyalog olusturarak islerler.*

resim 64. Rachel Lachowicz, ‘Broken Glass’, 1993

SQZelevansky, y.a.g.e., 10-11 s. arasindan 6zetlenmistir
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Ancak, sanatcinin isleri yalnizca bu tiirden uyarlamalar ile sinirh degildir.
1993 yilinda “Broken Glass (Kirtk Cam)” isimli calismasinda 25 ¢ift ayakkabi
iiretmesi icin bir cam iifleyici ile anlagmistir. Sanat¢inin planmi hepsini kirmak ve
yalmizca kalan parcalan sergilemektir. Ancak, ayakkabilar stiidyosuna ulastiginda
onlar1 ¢ok begenmis ve parcalayamamistir. Lachowicz bu catigmaya ayakkabilarin
15 ciftini koruyup, diger kirik olanlarin yaninda sergileme karariyla karsilik
vermigstir. Sanat¢inin bu calismasiyla ilgili yorumu soyledir: “...bircok cagdas kadin
arasmada yaygin olan bir ikilem vardir; onlar belki bir taraftan sindrella‘min
roliiyle simirlandirilmak istemiyor olabilirler, ancak bir taraftanda da beyaz atli

prens riiyasint da kaybetmek istemezler. »90
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resim 65. Rachel Lachowicz, ‘Color Chart Flat’, 1993

Lachowicz’in sanatinin minimalizm ve post-minimalizm staratejilerinden
cok, onun uyarlamalarina dayandig1 konusu tartigilabilir bir konudur. Sanatc1 diger
donemlere oranla, 60 ve 70’lerin egilimleriyle daha ¢cok mesgul olmustur ve bu
egilimler, sadece araclardan ote, kullanmis oldugu kavramlar1 desteklemek adina
sanatinin merkezinde yer alir. Ornegin, “Broken Glass” da, tekrar unsuru basitce

zihinsel bir referanstan daha otedir. Ayrica Lachowicz' in makyaj malzemelerini

90a.g.e., 12 s.
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sanatsal materyal olarak kullammmi1 agik bir bicimde provakatiftir, c¢iinkii

kozmetiklerin, eszamanl bir sekilde cinsiyet-temelli olan yan anlamlar1 vardir.

4.1.4 Claudia Matzko

Claudia Matzko, eszamanl bir sekilde zamansal, diinyevi sorular1 karsilayan
ve manevi konulara hitap eden tiiy gibi hafif igler yaratir. Sanat¢i, maddiyat (6nem)
ve Onemsizlik, goriiniirlik ve goriinmezlik arasinda caligsarak, resim ve heykel
arasindaki ayrimi, anlatimecilik ve soyutlama arasindaki iliskiyi, sessizligin psisik
degeri ve dilin sosyal sinirlamalarini arastirir. Cizgi ve tekrar kullaniminin yanisira,
esnekliginden otiirii cizgiye de deger verir. Bu yapiy1 kullanarak, sanat¢i isin
boyutlarin1 mekana adapte etmekte ve ayni zamanda replikasyonlar (yinelemeler)

araciligi ile de sonsuzluk boyutuna imada bulunmaktadir.

Dilin dogast ve islevi Matzko’'nun islerinin merkezi metaforlaridir.
Ogrencilik yillarinda ekspresyonist isler iireten sanatcimin Almanya’daki egitimi
sirasinda yavas ve zor gecen Almanca dilini 6grenme siireci darbesiyle bu
ekspresyonist tavri kaybolmustur. Sanat¢i bu deneyimini “bir tiinel igerisinde
stkismak” olarak betimlemektedir. Bu deneyimin siddeti baska bir kiiltiirde yabanct
olusundan kaynaklanan yalmizligiyla daha da artmistir. Sanat¢i dilin miilkiyeti ve

113

dillerin 6zel kiiltiirleri yansitma yollarn ile ilgilenmeye baglamistir. Matzko,

~ 9

bakilmak {izere geriye neyin kaldigi”’mi, ataerkil bir egilim araciligiyla

3

filtrelenemeyen gorsel elemanlart ve “yeterince duyulamayan sesler”i kesfeder.
Sanatei, dili bir cesit “altinci his” olarak diisiinmekte ve bizim sozlii anlagmazliklar
nasil telafi ettigimizi sorgulamaktadir. Bu baglamda sanatcinin hedefi sozciiklerle

ifade edilemeyen seyleri ortaya koymaktir.

Ogrencilik yillarindaki yanls araclarla bocalama siirecinden sonra,
Almanya’dan New York’a dondiigiinde, iic boyutlu isler iiretmeye baglamis ve bu
degisim sanatcinin daha once karsilastigi giicliikleri ortadan kaldirmigtir. Sanatgi

cok cesitli malzeme ile rahat ettigini farketmistir, diigiimlenmis bir ipten, hava
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balonuna kadar. Matzko, japon ipek dokumalari, bilimsel amaclar i¢in iiretilmis
ince cam (lam) ve seffaf ipek kumaslarla, esit derecede emin bir bi¢imde

calismaktadir. Onun isinin fiziksel dogasi, isin anlamin1 da tagimaktadir. o

“Tears 2 (Gozyaslart 2)” bu baglamda bir istir. Herbiri toplu ignelere
lehimlenerek dikey bir bicimde duvara asilan dairesel piring diskler, 22,86 cm’ye
4,27 metre biiytikliigiinde cizgisel bir bicim olusturur. Her giin, tuzlu soliisyon
tabaklara damlatilir ve zamanla kalin birer tuz yataklar1t meydana gelir. Tuz piringle
reaksiyona girerek, turkuvaz renginde bir kiif olusturur. Izleyicinin bu isle olan
duygusal ve zihinsel birlesimleri siirekli olarak degisim halindedir, c¢iinkii
calismanin kendisi de siirekli bir degisim icerisindedir. Matzko, isin, ilk evresinde
tamamen Onemsiz goziktiigiinii ve “goriinmezklikle flort ettgini” ve “bir fikrin bir
viicuda sahip olup olamayacagt ya da nasil bir viicuda sahip olabilecegini

sorguladigini’” not eder.”?
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resim 66. Claudia Matzko, ‘Untitled (Tears 2)’, 1992

la, g.e., 20-24 s.arasindan 6zetlenmistir.
92a.g.e., 25s.
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Degiskenligi ve baslhigiyla (Tears 2) aslinda calisma bu durumu aciklar.
Gorsel ve fiziksel olarak zaman gectikce, giderek agirlagir. Agirlik gozyaslari, yani
gercekte tuzlu soliisyon ile ortaya konulur, metaforik olarak ise gbzyasinin ifade
ettigi ac1 ile. Zaman igerisinde, Matzko’nun neredeyse tily gibi hafif piri¢ nesneleri,
kararli bir bicimde fiziksel, yipranmis ve daha agir hale gelir. Bu siire¢ igerisinde
renklenir (kiif) ve finale ulastiklarinda hala giizelliklerini korurlar, ancak fiziksel

olarak baglangicta olduklarindan daha goriiniir hale doniisiirler.

Cinsiyet, Matzko i¢in 6nemli bir referans olmaktadir. izleyici, dikis, terzi
igneleri ve miicevher zincirlerinin kullanimin1 feminen bulabilir. Ancak,
gordiigiimiiz gibi, bu materyaller (diger kiiltiirlerde, muhakkak kadinsiligin
kavramlarma karsilik gelmeyen) bircok yolla da sanatciya hizmet etmektedirler.
Sanat¢1 giindelik varlikta anlam bulur ve deneyimlerden oldugu kadar, fikir ve
bigimleden de esinlenir. Ornegin “Tears 2” calismasi yagmurdan sonra ¢amasir

ipinde asili durarak damlayan bir giysiden doniiserek olusmustur.
Matzko’nun caligmalari, Sol Lewitt’in duvar resimlerinin ya da Richard
Turtle’in maddesellikten uzak caligmalarinin kapaliligina — neredeyse goriinmez-

sahiptir. Bu calismalarin odagi 11k, hava ve algisal siirecler oldugundan, bu

baglamda 1960’larin sonlarinda ortaya ¢ikan minimalistleri animsatir.

resim 67. Claudia Matzko, ‘Memorial: One Day’, 1991
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Sanat bi¢imi itibariyle, Matzko’nun post-minimalizm ile olan baglantisi
izleyici agisindan da oldukca netttir. Sanat¢i islerinin gorsel notrliigii icin tekrar,
grid, ¢izgi ve geometriye deger vermektedir. Tiim bu elemanlar dahilinde yokluk ve

varlik kavramlari arasinda ¢alismalar tiretmektedir.

4.1.5 Rachel Whiteread

Ingiltere’deki orta ve galigan simifina ait esyalarin plaster, balmumu ve siva
ile alinmig kaliplariyla taninan Rachel Whiteread’in ele aldigi konular, sicak su
torbalari, eski minderler, yatak ve lavabo altindaki bosluklardan, terkedilmis
binalara ve evlere kadar uzanir. Baglangicta, onun yari-minimalist formlari, kuvvetli
otobiyografik igerikle doldurulmustur, ciinkii nesne se¢imleri ¢ogunlukla sanat¢inin
kisisel tarihini yansitmaktadir. Tipki fosil gibi, ge¢misin izlerini sunmaktadirlar.
Sanat¢cinin son donem c¢alismalarinda bu anlayis degisim igerisindedir. Halen i¢
mekan ve aksesuara bagvurmalarina ve hala ayni yoOntemle gercege bagh
kalmalarina ragmen, Whiteread’in son ¢alismalan daha nétr’diir. Daha az nostaljik
ve daha soyut olan bu nesneler minimalizmin yaraticilarinin ¢alismalarina daha

yakindir.

Whiteread, 6lii maskeleri ve yaralanmalarla iliskilendirdigi al¢1 kullanimi
bilingli bir sekilde ele almaktadir. Sanat¢inin erken donem calismalarinin icerdigi
konular -yatak, kiivet, yemek masast - giinlik yasamin samimi, fiziksel
goriiniiglerini cagristirmaktadirl. Onun yataklar1 kullanilmisligin, muhtemelen viicut

salgilariyla lekelenmisligin isaretlerini tagir.

Whiteread “dokiim (kalip alma)” siirecini bos kibrit kutularia al¢i dokme
anlaminda tarif etmektedir. Al¢1 kat1 hale geldiginde, kibrit kutusu kirilir. Ortaya
cikan yapi, tipki fotografik negatif de oldugu gibi, orjinalin tam tersidir. Sanatgi
kalip alacag yiizeyler iizerinde olduk¢a uzun bir siire titizlikle calismaktdir. Mimari
konular iizerine calistiginda ise agik, temel mekanlara donmek i¢in marangozluktan

yararlanir.
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Sanat¢inin 1990 yilinda yilinda Kuzey Londra’da tartigmalara yol agmis bir
bolgedeki terkedilmis bir evin kalibin1 alarak iirettigi “Ghost” (Hayalet) calismasi
oldukga biiyiik ve onemli bir istir.( buradaki sakinler yol genisletime calismasi
yiiziinden baska yerlere yerlestirilmektedir.)93 Whiteread lokasyonlarini1 her zaman
dikkatli bir bicimde se¢cmektedir. Bu, Londra’nin yiizyil doniimiinde sahip oldugu
tipik mimariye uygun oldukca miitevazi bir yapidir. Aklinda fikir olarak ozel
oranlara sahip olan sanat¢i, dokuz oda igerisinden bir tercih yapmis, otalama

biiyiikliikte standart bir oturma odasini se¢mistir.

resim 68. Rachel Whiteread, ‘Ghost’, 1990

“Ghost” miihiirlenmis bir odadir. izleyiciler yiizeydeki detaylarla
ilgilenebilir,  c¢atlaklarin icerisinden ya da alg1 bloklar arasindan igeriyi
gozetleyebilir. Ancak giris yasaklanmistir. Arkadaki kapi erisimin nerede oldugu
gostermektedir, fakat tipki kenardaki pencerelerde oldugu gibi, o da kapalidir. Bu
oda, gercek bir odanin dondurulmus negatif bir baskisidir ve sessiz beyazligi,
cekinikligi ve ulagilamazligi icerisinde tipki bir am1 ya da riiya gibidir. Diger
taraftan, “Room (Oda)” calismast “Hayalet” in zitti bir amagctadir. Girigin
engellendigi bu ev, herhangi bir kaynag olmayan, tamamiyle sanatcinin yarattigi
bir mekanin kalibindan olugmaktadir. Sanatci tahta bir kiip olusturmus ve dis
yapisim1 bu sekilde birakmustir. Icerisi ise, genel evcil bir i¢ mekan gibi, duvar

kagdi, cilalanmis kap1 ve pencereler kullanarak tamamlamistir. Sanatci, bu yapiy

93a.g.e., 28 s.
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iiretmesinin sebebini bunun gibi gayri sahsi bir mekan bulmanin imkansizlig1 olarak
aciklamaktadir. “Ghost” tan farkli olarak, bu ¢alisma anitsal bir zamansizlik, dl¢ek
ve agirliga sahiptir. “Room”, nostalji ve otobiyografiden ayrilist temsil eder.
Whiteread kendisi hakkinda konugmaktan yorulmus ve diger konulara yonelmeyi

istemistir.

resim 69. Rachel Whiteread, ‘House’, 1993

[Ik donemlerinde ilgilendigi konular1 geride birakmadan once, Whiteread
1993 yilinda Londra’nin dogu sinirindaki biitiin bir binanin beton kalibini alarak, en
tutkulu caligmalarindan birisini olusturmustur. “House” isimli bu c¢alisma bazi
acillardan Christo’nun c¢alismalaiyla mukayese edilmis, bi¢imsel ve zihinsel
ozelliklerinden daha ¢ok, yapilis sekliyle biitiinlesen boyutlari, sosyal ve fiziksel

zorluklar1 dikkate ahnmlstlr.94

% Robin Hunt, “The House That Rachel Built” The Guardian, 1993, O s.
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SONUC

Indirgeyici duyarlilik, 20. yiizy1l avangard sanatin biiyiik bir boliimiine
yayilir. ik yillardan giiniimiize kadar olan siirecte, bicimsel aciklik ve berrakligin
radikal estetik formlari, soyutlama evrimi ile beraber birbiri ardina gelisme
gostermistir. Piet Mondrian’in geometrik resimlerinden tiim gereksiz detaylar
cikarisi, bicimsel saflifa esitlenmis {iitopik bir kuvvet tarafindan harekete
gecirilmistir. Rusya’da yaklasik olarak ayn1 zamanda konstriiktivistlerin burjuva tat
ile birlesen dekoratif gosteristen kacinma cabalari, sanatsal 6znelligin romantik
kavramini sunmustur. Bu hareketlerin merkezinde giderek artan gondergesel
olmayan saf bicimlerle birlikte, yeni ve evrensel bir estetik dili yaratma arzusu

bulunmaktadir.

Bu indirgeyici kuvvet, soyut ekspresyonizme tepki olarak yenilenmis bir
dinglik bulmustur: Tony Smith’in katisiksiz geometrik formlari, Ellsworth Kelly'
nin saf renk ve c¢izgi lizerine arastirmalar1 ve Ad Reinhardt’in, ¢ogunlukla soyut
ekspresyonizmde bulunan retorik jestlere elestirel bir karsi durus olarak, siyah
bicimde sunulmus golgeleri. Robert Rauschenberg' in ¢oklu paneller halindeki tiim
beyaz resimleri benzer bir bicimde soyut ekspresyonizmin kahramanlarini
reddetmistir, islerin bos yiizeyleri izleyicilerin golgelerini ve izleme deneyiminin
geciciligini tescil etmek icin tasarlanmistir. Rauschenberg' in igerisinde islerin
deneyimlendigi cevrenin degisimi ile biraradalii ve izleyicinin varhigim
onaylamasi, geng nesiller ve sanatcilarin, sanatin diinya iizerindeki fiziksel varligini
aragtirmalarn iizerinde oldukga etkili olmustur. Frank Stella’nin diizenli ¢izgilerden
olusan siyah resimlerinin mekanik duyarlig1 ile birlikte, bu yaklagim, minimalizm

diye bilinmeye baslanan radikal indirgemeciligin dnciisii olmustur.

1960’lar boyunca baz1 Amerikan sanatgilar, yani Carl Andre, Dan Flavin,
Donald Judd, Sol LeWitt ve Robert Morris, biitiin kompozisyonal karmasikliklari,
biitiin yiizey problemlerini ve biitiin gondermeleri disarida birakan bir sanat
iiretmeye cabalamuslardir. Ilk olarak heykelde, minimal sanat geometrik formlarin

sadeligi iizerine dayandirilmistir. Bu sanat bicimi anonim ve endiistriyel iiretimi
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tercih ederek, el yapimi olami reddetmistir. Sembolik anlamlar yerine kendisini,
nesnelligi 6n plana ¢ikarir. Minimalizmin soyulmus, ayiklanmis estetigi icerisindeki
konular arastirmak isteyen genc nesil sanatgilara bir yol hazirlayarak, modernizmin
cagrisini tam bir “kendini yansitma” i¢in doniisii olmayan bir noktaya getirmistir.
Bu sanatsal yaklasim, bicimsel ve kavramsal anlamda evrimleserek giiniimiiz

sanatinda pek ¢ok sanat¢inin kullandigi bir kavrayis haline gelmistir.

Yukarida bahsedilen bilgiler 1s18inda temellenen bu calisma, son yillarda,
indirgeyici tavrin ¢agdas sanatcilar tarafindan, giincel (bazen teknolojik) arag ve
kavramlara adapte edilerek, yeniden kullanilir hale getirildigini géstermektedir. Bu
anlay1s, artik sanatin nasil olmasi gerektigi fikrine bir tepki olmaktan kurtulmus,
bdylece sanatin yeni sagduyularina bir alan olusturmustur. Bu noktada, ¢aligmanin
ticlincii ve dordiincii boliimiinde ele alinan ¢agdas sanat drnekleriyle de, bu mirasin

farkli yansimalar iizerine agimlamalar yapilmistir.

Sonu¢ olarak, minimalizm c¢agdas sanatsal yaklasimlar1 derinden
etkilemistir. Artik, minimalizm ve ondan tiireyen yeni “indirgeyici anlayis’a,
gecmise gore daha farkli yaklasilmaktadir. Giiniimiizde, bu yaklasim
fenomenolojikten cok, semiyolojik bir igerige sahip hale gelmistir. 1960’larin
minimalizmi sanatsal iligkiler iizerine bir isleyis hedeflerken, post-modernizmle
beraber en soyut ¢aligmalar bile, yeni kavramlarin dahil olusuyla, birer metinler

olarak yeniden diisiiniilmeye baslanmistir.

1960’lardan beri, pek ¢ok sanat¢ci bu sanat bi¢imini, farkli kavram ve
referanslarla, baska baglamlar igerisine yerlestirerek yeniden ele almistir. Bugiin,
indirgeyici anlayisi, modern diinyanin soyut mantigina géndermeleri olan temsilin,

ortiilil bir formu olarak tanimlayabiliriz.
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