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OZET

MINIMALIZM VE RICHARD SERRA’NIN HEYKELLERINDE
MEKAN ALGISI
YILDIZ, Faruk
Yiiksek Lisans Plastik Sanatlar, Altinbas Universitesi
Danigman: Dr. Ogretim Uyesi Firat ARAPOGLU
Tarih: Agustos/2022

Sayfa: 129

Sanayi Devrimi sonrast donemlerde 6nem kazanmaya baslayan Modern Sanat diisiincesi
zamanla kendi kurumsalligini insa ederek 6zerk bir nitelige kavusur. Modern Sanata ait bu
kurumsallik ve 6zerklik durumu onu hayatin disindaki bir alana iter ve sanatin hayatla

baglarini koparmasina neden olur.

Bu nedenle 1. Diinya Savasindan sonra Modern Sanat diislincesi sorgulanmaya baslanir ve

Avangard saldirilarla kars1 karsiya kalir.

Zaman zaman benzer Avangard itirazlarla karsilagsa da Modern Sanat Paradigmasi, 1960’11
yillara kadar varligini devam ettirir. 1960’1 yillarda birgok sanat hareketi gibi yeni bir
Avangard tutumla ortaya ¢ikan Minimalizm, donemin modernist anlayisindan bagimsiz bir

sanat anlayis1 gelistirir.

Minimalizmin ortaya koydugu bakis acisini kendi 6zelinde genisleten Richard Serra, heykel
kategorisine getirdigi yeni bir anlayisla Minimalizmi agmaya c¢alisir. Boylece Serra, sanata
ait birtakim kavramlar1 doniistiirerek ve farkli yontemler kullanarak yeni bir heykel dilinin

ortaya ¢ikmasini saglar.

Anahtar kelimeler: Modern Sanat, Avangard, Minimalizm, Richard Serra
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ABSTRACT

MINIMALISM AND THE PERCEPTION OF SPACE IN RICHARD
SERRA’S SCULPTURES

YILDIZ, Faruk
M.A, Art and Design Department, Altinbas University
Supervisor: Dr. Firat ARAPOGLU
Date: August/2022

Page: 129

Modern Art, which started to gain importance in the periods after the Industrial Revolution,
gained an autonomous character by building its own institutionalism over time. This
institutionality and autonomy of Modern Art pushed it to a field outside of life, thus causing

it to sever its ties with life.

For this reason, after the First World War, the idea of Modern Art began to be questioned

and faced attacks from the avant-garde.

Although it encounters similar avant-garde objections from time to time, the Modern Art

paradigm continued to exist until the 1960s.

Minimalism, with a new avant-garde attitude of the 1960s, like many other art movements,

develops a new way of art, that is independent of the modernist understanding of that period.

Expanding the perspective of minimalism in his own way, Richard Serra tries to overcome
it with a new understanding that he brought to the sculpture field. Thus, Serra provides the
emergence of a new sculptural language by transforming some concepts of art and using

different methods.

Key words: Modern Art, Avant-garde, Minimalism, Richard Serra
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1. GIRIS

Sanat Tarihini arastirmak s6z konusu oldugunda, sanatta bir¢ok 6énemli doniim noktalariin
oldugunu goriiriiz. Tipk1 Romantizmin sanatin 6zgiirlesmesi bakimindan bir doniim noktasi
olmasi gibi ya da Kiibizmin sanatin kimlik miicadelesinde énemli bir donem olmas1 ve
sayilabilecek daha bir¢ok 6nemli doniim notas1 gibi... Bununla beraber sanati dogrusal ve
ilerlemeci bir tarihsel perspektifle ele almak her zaman zor olmustur. Her bir tarihsel donemi
tetikleyen, o tarihsel donemin olusumunda Onemli rol oynayan (ekonomik, siyasi,
sosyolojik, psikolojik vb.) bircok etmenin varligindan s6z etmek miimkiin. Sunu da
belirtmek gerekir ki s6z konusu sanat oldugunda ¢ogu zaman sanat¢inin dehasi ve 6znel

duyumu, tarihsel bir kategorilendirmeyi asan basat unsurlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bunun yaninda sanat, toplumsal doniisiimlerden direk etkilenen bir alan olarak bu toplumsal
doniistimlere karsi reaksiyonlar gelistirip her donem farkli arayislar icerisine girmis ve bir

muhalefet araci olarak her donem birtakim itirazlarla giincelligini siirekli muhafaza etmistir.

Bu aragtirma tezinin 1. boliimiinde 6zellikle Fransiz Ihtilali ve Sanayi Devrimi sonrast
donemlerde Modern Sanat fikrinin nasil gelistigine, Immanuel Kant’la baslayan elestirel
diistinme yontemiyle bir¢ok disiplinin kendi smirlarini belirledigi gibi sanatin bir 6zelestiri
mantigiyla nasil 6zerk bir yapiya doniistiigiine ve bu 6zerk olma durumuna karsi olan
Avangard kavramina deginilecektir. Bu boliimde Avangard kavraminin tarihsel kdkenlerine
deginildikten sonra Peter Burger’ in Avangard tezine ve Hal Foster’in ona kars1 gelistirdigi
itirazlar ele aldiktan sonra tezin 2. Bolimiinde Minimalizm Sanat Akimi, “yeni avangard”
kategoride ele alinip Minimalizmin erken donemleri ve Minimalist sanatgilarin sanat
anlayislari ele alinacaktir. Tezin son boliimiinde ise Richard Serra’nin ilk donemleri, caligma
yontemi, Minimalizmle iligkisi ve sanat anlayisinin nasil bir igerige sahip oldugu

tartisilacaktir.



1.1 MODERN SANATIN GELIiSiMi

18.yy’da biitiin insanlik tarihi icin ¢ok dnemli bir olgu olan Fransiz Ihtilali, sanat tarihi igin
de ¢ok Onemli bir doniim noktasi niteligindedir. Fransiz Devrimiyle birlikte Monarsi,
Burjuva karsisinda yenilgiye ugramis, eski yonetim seklinin yerine yeni bir toplum diizeni
inga edilmeye baslanmisti. Bu yeni donemin sagladigi en biiyiik degisim, bireyin 6zgiir
iradesini elde etmesiydi. Bu 6zgiirliik dalgas1 donemin sanatcilarini da derinden etkilemisti.
Donemin sanatgilart Saray sanatina ve Klasizme sirt ¢evirerek sarayin ve dinin etkisinden
kurtulmustu. Fransiz Ihtilalinin yarattig1 bu 6zgiirliik dalgasiyla beraber sanatta {islup sorunu

onem kazanmaya baslamis, sanat i¢in bagvurulacak kaynaklarin sayisi artmisti.

Ote taraftan sanayi devrimiyle beraber topraga dayali bir iiretim bigiminden sanayiye dayalt
bir tiretim bi¢cimine geg¢ilmisti. 19. yiizyilin sonlarma dogru birgok kent merkezi endiistriyel
iiretimin merkezi konumuna gelmis, bu durum da Aristokrasiye kars1 dnemli bir gii¢ elde
eden ve gittikce zenginlesen bir orta sinifin olusmasina neden olmustu. Sanayi devrimiyle
beraber yeni bir orta sinifin dogmasi, sanat i¢in birgok alternatifin ortaya ¢ikmasina olumlu
yonde etki etse de toplumsal begeni ve sanatci bireyselligi arasinda bir ugurumun olugmasina
da sebep olmustu. Bu donemlerin en belirgin 6zelligi daha dnceki sanat donemlerinde bu
kadar belirgin bir sekilde goriilmeyen sanat¢i bireyselligiydi. Bu tiir bir bireyselligin ortaya
cikmasinda Sanayi Devrimi sonrasit donemlerin 6nemli bir payimin oldugunu sdylemek
miimkiin. Yukarida da ifade edildigi gibi Sanayi Devrimi ve sonraki siire¢lerde kismen
varlikli olan yeni bir toplum kesiminin begeni standartlar ile donemin sanatcilarinin estetik
anlay1s1 arasinda bir uyusmazlik meydana gelmisti. Bu nedenle denilebilir ki Fransiz Ihtilali
ve Sanayi Devriminden sonraki silire¢clerde sanatci bireyselliginin daha fazla hissedilir
olmasi, bu iki tarihsel olguyu Modern Sanatin gelisimi bakimindan tarihin en 6nemli kavsak

noktalar1 konumuna getirmisti.

Bu devrim yillarini ve sonraki siireci kapsayan donemin Romantizm sanat akiminda, sanatin
referans alacagi tek kaynagin ‘klasik anlayis’ oldugu yoniindeki inang yitirilmis, sanat i¢in
baska alternatiflerin olabileceginin sinyalleri verilmisti. Ele alinan konularin 6zgiirce
se¢ilmesi, sanat¢inin kendi i¢ diirtlisiinii bulmasini ve tutkularini sanatina aktarmasina
olanak saglamigti. Romantizm’de akil ve sagduyunun karsisinda cosku ve hayal 6n
plandadir. Dig diinya abartilarak betimlenir, Orta ¢ag efsaneleri ve din duygusu dnem

kazanir. Duygu ve diisiinceler sairane olarak dile getirilir. (Cloudon, 1999, s. 7-8)



William Turner’in bir ¢atisma alantymis gibi goriinen ‘Firtinali Denizleri’ (Sekil 1.1),
Eugene Delacroix’nin cogsku dolu duyumuyla yaptig1 tarihi konulu resimleri (Sekil 1.2) ve
Francisco Goya’nin bir kabusu andiran resimleri (Sekil 1.3) sanattaki bu degisimin 6nemli

birer 6rnekleriydi.

Sekil 1.1: William Turner, “Fort Vimieux”, 1831, Tuval
Uzerine Yaglh Boya, 106,7 x 71,1 cm

Sekil 1.2: Eugene De}acroix, “Halka Onderlik Eden Ozgiirliik”,
1830, Tuval Uzerine Yagh Boya, 260 x 325 cm



Sekil 1.3: Francisco Goya, “Cocuklarini
Yiyen Satiirn”, 1819 — 1823, Duvar Sivast
Uzerine Yagh Boya Sonradan Tuvale
Aktarim, 146cm x 83cm

Donemin ‘Romantik’ havasinin yarattig1 6zgiirliik ortami ve sanat¢inin konu se¢imindeki
bireysel tutumu, 18. yiizyilin sonlarina dogru manzara resmini de 6n plana ¢ikarmisti. Daha
onceki donemlerde sanatin dnemsiz bir dali olarak goriilen ve bazi ressamlarin gegimini
saglamak amaciyla yaptig1 manzara resmi, ger¢ekligin yeniden kesfinin bir aract konumuna
gelmisti. Constable’in dogadaki 151k ve golge gozlemlerine dayali manzara resimleri buna
iyi bir 6rnektir. (Sekil 1.4) Gozleme dayali bu tasvir sonradan ortaya ¢ikacak Gergekeilik ve

[zlenimcilik gibi sanat akimlarinin dogmasina yol agacaktir. (Tanilli, 2005, s. 145)



Sekil 1.4: John Constable, “Saman Arabas1”, 1821, Tuval Uzerine Yagh
Boya, 1,3mx 1,85 m

1848 yilinda Fransa’nin Barbizon kasabasinda bir araya gelen bir grup ressam John
Constable’in agmis oldugu yoldan hareketle dogay1 yeni bir anlayisla ele aldilar. Barbizon
Ekolii olarak adlandirilan bu yeni sanat anlayisinda “...insan gercekliginin anlatimi dinsel
iletinin aktarimindan daha agir basar; en 6zgiin ve 0zgiil yaniyla bireyin resmedilmesi

sanatta yeni bir zorunluluk olarak dayatir kendini.” (Tavolillot, 2011, s. 7)

Bu grup i¢inde Jean Frangois Millet “Basak Toplayan Kadinlar” tablosuyla dogay1 yeni bir
gozle ele alma anlayisini, manzaradan figiire genisleterek sanat tarihi agisindan kritik 6neme
sahip bagka bir siireci baglatmisti. (Sekil 1.5) Sanat tarihi agisindan bir devrim olabilecek bu
yeni doneme, 1855 yilinda agmis oldugu kisisel sergisine “Le Realizme, G. Courbet” adin1
vererek damgasini vuran kisi Gustave Courbet olmustu. O giine kadar kdy ve kirsalda
yasayan insanlar, sadece giinliik yasam1 konu edinen ve “Janr” ad1 verilen, siradan resimlere
konu olmus, geleneksel sanatin kayda deger bir konusu olmamaisti. Courbet’nin resimlerinde

ise siradan insanlar bir sanat eserinin dnemli bir unsuru konumuna erigmisti. (Sekil 1.6)



Sekil 1.5: Jean-Frangois Millet, “Bagsak Toplayan Kadinlar”, 1857,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 84 x 111 cm

Sekil 1.6: Gustave Courbet, “Tas Kiricilar”, 1849, Tuval Uzerine
Yagli Boya, 170 cm x 240 cm

Courbet, Realizm adi verilen bu yeni anlayisla, goriinen diinyaya ait siradan olaylari biitiin
siradanliiyla resmederek ve alisilmis geleneklere sirt cevirerek devrimei bir tutum

sergilemisti.



Sanattaki bu yeni degisimlerin karsisinda farkli bir yol tercih eden bir grup Ingiliz ressam
ise Akademilerin "Biiyilk Tarz" adi verilen Raffaello gelenegini baska bir acidan
sorgulamaya basladilar. Bu ressamlara gore sanat Raffaello ile yanlis bir yola sapmisti.
Dogay1 "ideallestirmek" i¢in kullanilan yontemleri goklere ¢ikaran ve giizelligi elde etmek

icin gercegi feda edenler Raffaello ve izleyicileriydi. (Gombrich, 2014, s. 508)

1848 yilinda Royal Akademi 6grencisi William Holman Hunt, Dante Gabriel Rossetti, John
Everett Millais, Frederic George Stephens, Thomas Woolner, James Collinson ve William
Michael Rossetti tarafindan kurulan Pre-Rafaelit Kardesligi, akademinin Ronesansli ustalari

ylicelten geleneksel egitim anlayisina kars1 ¢ikan gruplardan biridir. (Gere, 1995, s. 8)

Sanatcilar1 'dogaya gitmeye' tesvik eden John Ruskin'in fikirlerinden esinlenen Pre-
Rafaellocular, konularini dikkatli bir gercekgilikle isleyerek akademiye kars1 yeni bir sanat
anlayisina yoneldiler. Ana temalar1 baslangicta dini olmasina ragmen Edebiyat ve Siire
bagvurarak, ask ve o6liimle ilgili konular1 ve bunun yaninda modern sosyal konular1 da

kullandilar. (Sekil 1.7)

Sekil 1.7: John Everett Millais, “Ophelia”, 1851-1852, Tuval Uzerine
Yagl Boya, 76,2 cm x 111,8 cm



Ozellikle Rénesans’tan bu yana sanatin énemli bir problematigi olan, gériinen diinyanin
nasil yansitilacagi sorusu, bu sefer baska bir acidan Edouart Manet ve ¢agdasi sanat¢ilarin
tizerine diisiindiikleri bir soru olarak belirmisti. Courbet’nin Realizmle otaya koydugu bakis
acisin1 dikkatle inceleyen Manet ve onu takip eden sanatgilar, o doneme kadar klasik
gelenegin -dogadaki her bir nesnenin bir rengin yumusak ton gegisleriyle hacimlendirilmesi
gerektigi anlayisinin- tersine dogadaki nesnelerin giin 1s18inda kendine 0zgli renk
tonlarindan olustugunu kesfettiler. Bu sanatcilar arasinda 6zellikle Manet, klasik anlayisin
resimsel hacimlendirme yonteminin aksine, resimlerinde sert 1s1k- golge kontrastlarimi
kullanarak ve bazi bigimleri sade renk lekeleri seklinde boyayarak bu yeni kesfin en 6nemli

ressami olmustu. (Sekil 1.8)
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Sekil 1.8: Edouard Manet, “Balkon”, 1868, Tuval
Uzerine Yagh Boya, 170 cm x 124,5 cm




Gecmisten o gline degin siire gelen klasik anlayisin yontem ve tekniklerini tamamen
degistirecek olan bu yeni kesifler, Manet’nin, donemin bazi ressamlar1 tarafindan bir
devrimci olarak nitelendirilmesine neden olmustu. Manet o donemde bu nitelemelere karsi
ciksa da sonraki siireclerde birgok sanat tarihgisi ve sanat elestirmeni, Manet’nin modern

sanat acisindan kritik bir 6neme sahip oldugunu savunmuslardir.

Manet’nin fikirlerini benimseyen donemin ressamlarindan biri olan Claude Monet dogadaki
nesnelerin goriiniimiiyle ilgili olan bu yeni kesfin gelistirilmesinde 6nemli rol oynamis,
resimlerini atdlye disinda, acik havada yapmaya baglayarak bir resmin yapildigi yerde
bitirilmesi gerektigini savunmustu. Monet’nin savundugu bu fikirler, acik havada resim
yaparken, giin 1s1¢1nda nesneler iizerindeki 151k ve renk degisimlerini yakalamay1 zorunlu
kilmisti. A¢ik havadaki izlenimlerin yakalanmasi, hizli firga vuruslarin1 ve renkleri palette
karigtirarak degil de tuvalde yan yana koyarak, renk karigimi etkisini tuval tizerinde meydana
getirmeyi gerektirmisti. Bu da bahsi edilen klasik yontemlerin degismesine neden olmustu.
Fakat bu durum ayni1 zamanda resimlerde bir bitmemislik, bir acemilik hissinin olugmasina

da neden oluyordu. (Sekil 1.9)

Sekil 1.9: Claude Monet, “izlenim: Giindogumu”, 1872, Tuval Uzerine
Yaglh Boya, 63 x 48cm



1874’te bir araya gelip bir sergi agan Monet ve arkadaglari, sergiyi izleyenler tarafindan
biiyiik bir tepkiyle karsilagmislardi. Sergide yer alan Monet’nin “Impression: Soleil levant”
(Izlenim- Giindogumu) tablosunun ismini, bu sanat¢i grubunu alaya almak igin kullanan
Louis Leroy adli bir elestirmen, bu ressam grubunu “Empresyonistler” olarak adlandirmaisti.
Bu tiir tepkilere kars1 biiyiik bir miicadele veren Empresyonistler, sanat adina yeni bir gorsel

deneyim yaratarak sanat tarihi agisindan biiyiik bir basari elde ettiler.

Doénemin 6nde gelen Empresyonist ressamlari arasinda yer alan Pierre Auguste Renoir; agik
havada, nesnelerin iizerindeki 151k ve renk degisimlerini figiirlere uyarlayarak énemli bir
basar1 elde etmis, (Sekil 1.10) Edgar Degas; Empresyonizm i¢in 6nemli bir kaynak teskil
eden ‘Japon Estamplarindan’ yola ¢ikarak, klasik gelenegin “Dengeli Kompozisyon”
anlayisinin yerine farkli kompozisyonlara sahip resimler yapmus, (Sekil 1.11) Camille
Pissaro ise bu yeni anlayisa temel teskil eden izlenim etkisini biiyiik bulvar resimlerine

yansitmistt. (Sekil 1.12)

Sekil 1.10: Pierre-Aug_uste Renoir, “Moulin De La Galette’de Dans”, 1876, Tuval
Uzerine Yagli Boya, 131 cm x 175 cm
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Sekil 1.11: Edgar"Degas, “Absent Igenler”,
1875-1876, Tuval Uzerine Yagh Boya, 92 cm
X 68 cm
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Sekil 1.12: Camille Piss§no, “Bir Kis Sabah1 Montmartre Bulvar1”,
1897, Tuval Uzerine Yagh Boya, 65 x 81 cm
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Empresyonistlerin acimasiz elestiriler ve biiyiik hosnutsuzluklara kars1 dnemli bir basari
kazanmalar1 ve geleneksel resim anlayiginin yontem ve tekniklerini tamamen degistirmeleri,
kimilerilerine gore ilk Modernist ressamlar olarak nitelendirilmelerini saglasa da donemin
bazi ressamlar1, Empresyonistlerin bu bagarisini onaylamakla beraber onlarin bu yeni resim
yontemini, birtakim nedenlerden &tiirii sorgulanmasi gereken bir durum olarak ele aldilar.
Empresyonistler ge¢gmis ustalarin yontem ve tekniklerini kullanmay1 reddetmislerdi fakat
nihai amag agisindan degerlendirildiginde ge¢mis ustalarin amaglariyla benzer bir tutum
sergiliyorlardi. Onlari bu yontemi dogay1 ve nesneleri kusursuz bir gézlemle ele almay1
gerektiriyordu. Bu da ge¢mis ustalarin, dogay1 mitkemmel bir sekilde yansitma amaciyla
benzerlik gosteriyordu. Ote taraftan bazi Empresyonistler anlik izlenimlere dayali bu yeni
yontemi ug bir noktaya tasiyip resim ylizeyinde neredeyse taninabilir bir hacim ve kiitleye
sahip bir seyin olmadig1, sadece farkli renk tonlartyla birbirinden ayrilan fir¢ca vuruslarinin
oldugu resimler yapmislardi. Bu da 6zellikle ismi zaman zaman Empresyonistlerle anilan,

donemin ressamlarindan Paul Cezanne’nin lizerinde diistindiigii bir sorun olarak beliriyordu.

Cezanne Empresyonistlerin bu yeni gorsel deneyimini benimsemekle beraber ge¢misin
ustalarinin resimlerindeki “Uyum”, “Hacimsellik” ve “Denge” unsurlarin1 da 6nemsemis,
Empresyonistlerin bu yeni yontemini gegmis ustalarin yontemiyle biitiinlestirmek i¢in biiyiik
bir caba sarf etmisti. Bu yogun ¢abalarin sonucunda Cezanne, bir¢ok sanat tarih¢inin
ifadesiyle “Modern Sanatin Babas1” unvanini alacak yeni bir sanatsal anlayisin gelismesini

sagladi.

Cezanne eski ustalarin resmine hayran olmakla beraber eski ustalarin yontemleriyle resim
yapmak istemiyordu. Ote taraftan Empresyonistlerin buldugu yeni ydnteme inanmakla
beraber Empresyonistler gibi sadece anlik izlenimlere dayali resimler de yapmak
istemiyordu. Buna karsilik Cezanne dogay1 ¢ok dikkatli bir sekilde gozlemleyerek ve bu
gozlemlerini kendi igsel duyumlariyla birlestirerek resim sanati i¢in tamamen yeni bir

yontem ve anlayis biitiinliiglinlin olugsmasini sagladu.

Gowing, Cezanne’nin dogayr gozlemlemekle ilgili bu yeni anlayismi su sekilde
aciklamaktadir: “O (dogadan) genel kanunlar1 ¢ikardi, sonra bu kanunlardan bir gesit
uzlagsmayla ilkeler c¢ekip cikardi ve boylece gordiigiinii kopyalamaktan ziyade kendisi
yorumladi...” (Gowing, 1997, s. 59) Denilebilir ki Cezanne’nin ‘Saint Victoria’ dagini

defalarca resmetmesi Gowing’in sozlerini dogrular niteliktedir. Cezanne ‘Saint Victoria’
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dagmin goriinlimiinii kendi duyumuyla uzlastirmak istiyordu. Yine baska bir bdliimde
Gowing, Cezanne’nin resim yaparken Onem verdigi “Deneyimleme” kavramima da
deginmektedir. “Konunun kendi gercekligi, gercek sekil, taklit yoluyla aktarilamaz,
resimdeki 6z gergekligi her neyse sadece bu yolla gerceklestirilebilir”. (Gowing, 1997, s. 65)

(Sekil 1.13)

Sekil 1.13: Paul Cezanne, “Sainte Victoire Dag1”, 188
Yagli Boya, 67cm x 92 cm

7, Tuval Uzerine

Bu aciklamalardan hareketle denilebilir ki Cezanne dogay1 gozlemlerken, dogadaki
nesnelerin resimsel gergekliginin ne oldugunu aragtirtyordu. Doganin resimsel gergekligini
yakalamak da ancak biiylik uzlagimlar sonucunda kendini var edebiliyordu. Bu da belki de
Cezanne’nin kendi ifadesiyle, ¢alisirken ¢ok yavas ilerlemesinin bir nedeniydi. O, dogadaki
nesnelerin gercek Oziinii resimsel uzlasimlarla ortaya c¢ikartyordu. Onun bu cabalari
“Hacim”, “Renk”, “Derinlik” ve “Kompozisyon” unsurlarin1 da kapsayan biiyiik bir uzlagma
cabasiydi. Gombrich’in deyimiyle; “Kendinden 6nce resim sanati hi¢ var olmamis gibi,

sifirdan baslamak istemistir”. (Gombrich, 2014, s. 543) (Sekil 1.14)
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Sekil 1.14: Paul Cezanne, “KAgit Oynayanlar”, 1880-1895, Tuval Uzerine
Boya 47,5 cm x 57 cm

Empresyonizmin resim sanatina getirdigi yeni yontemi baska bir agidan ele alan bir diger
ressam Vincent Van Gogh’tu. Van Gogh da Empresyonistlerin renk ¢dziimlemelerini
benimsemis, onlarin noktasal ve kiiciik firca darbeleri yontemini kullanmisti. Fakat Van
Gogh, rengi, Empresyonistlerin dogay1 resmederken gorsel izlenimler sonucu beliren renk
degisimleri seklinde ele almak istememisti. O, Empresyonistlerden farkli olarak renkler
aracilifiyla i¢ diinyasimni ve duygularini da yansitmak istemisti. Bu nedenle Van Gogh’un
resimleri, kendi i¢ dilinyasinin dolaysiz yansimalarinin, saf renklerin ve agkin firga

vuruslarinin cosku dolu birlikteliginin resimleridir. (Sekil 1.15)
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Sekil 1.15: V“incent Van Gogh, “Gece Kahvesi”, 1888,
Tuval Uzerine Yagh Boya, 81 cm x 66 cm

Empresyonizm sonrasi donemin bir diger ressami olan Paul Gauguin, resimlerinde daha
dolaysiz ve yogun bir etki yakalamak istiyordu. Gauguin, sanatin daha gii¢lii ve yogun hisleri
yansitmasi gerektigine inaniyordu. Bu nedenle kendi doneminin Avrupa’sinin sanat
anlayisini reddederek, Biiyiik Okyanus’ta uzak bir ada olan Tahiti’ye yerlesmis, Tahiti’deki
yerlilerin bozulmamig diinyasin1 o6ziimseyip onlar gibi yasamak istemisti. Boylece

resimlerinde arzusunu ¢ektigi “Vahsiligi”, “Ilkelligi” yakalayabilirdi.

Gauguin, resimlerindeki bigimleri derinlik hissi yaratmadan, neredeyse tamamen diiz renk
alanlar1 seklinde boyamisti. ilk baslarda yakin bir dostu vasitasiyla Fransa’ ya gonderdigi
resimleri ¢ok ilkel bulunmus, daha sonralari, 6liimiine yakin bir donemde ilgi goérmeye

baslamisti. Bu ilgi ayn1 zamanda yeni bir sanatsal anlayisin da habercisiydi. (Sekil 1.16)
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Sekil 1.16: Paul Gauguin, “Tahitili Kadinlar”, 1891, Tuval
Uzerine Yagh Boya, 61 cm x 91 cm

e

Romanci Charles- Louis Philippe 1897°de bu durumu su sozlerle dile getirdi: “Artik ilimlilik
ve yiizeysellik zamani gegti. Bize simdi barbarlik gerek. Tutku ¢caginin baglangicidir bugiin.”
(Lynton, 2004, s. 20)

Gombrich, “Sanatin Oykiisii” kitabinda; Modern Sanatin ortaya cikmasmi &zellikle
Cezanne, Van Gogh ve Gauguin gibi ressamlarin Empresyonistlere karsi birtakim
hosnutsuzluklarinin sonucu olarak ele almaktadir. Bu hosnutsuzluklarin nedeni ise
Empresyonistlerle beraber sanata ait bir takim gii¢lii degerlerin kaybolmaya yiiz tutmasiydi.

Gombrich, sanata ait bu kaybedilen degerlerle ilgili s0yle demektedir:

“Cezannein kaybedilenin diizen ve denge duygusu oldugunu diisiindiigiinii biliyoruz. Ona
gore Empresyonistler, ¢abalarimi sadece gegici bir ami yakalamaya yogunlastirarak,
dogadaki big¢imleri ihmal etmisti. Van Gogh da sanatin, gorsel izlenimlerin tutsagi olup,
sadece 151k ve rengin optik nitelikleri arastirilirsa, sanat¢inin oteki insanlara duygularim
ifade etmesini saglayan sanatin, yogunlugunu ve tutkusunu kaybetme tehlikesi ile karst
karsiya oldugunu hissediyordu. Gauguin’e gelince, o, yasamindan ve yaptigi sanattan hig
hosnut degildi. Daha sade ve daha dogrudan bir sey artyor ve bunu da ilkellerin arasinda
bulacagint umuyordu. Modern sanat dedigimiz sey, iste bu hosnutsuzluklardan dogdu ve ii¢

ressamin da buldugu farkli ¢oziim, modern sanatin ii¢ akimi icin baslangi¢ noktasi oldu.
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Cezanne’in ¢oziimii, Fransa’'da Kiibizmi ortaya ¢ikardy;, Van Gogh’un ¢oziimii, ozellikle
Almanya’da benimsenen Ekspresyonizme, Gauguin'inki ise, Ilkelligin (Primitivizm) ¢esitli

bigimlerine onciiliik etti. (Gombrich, 2014, s. 554-555)

Empresyonizm sonrast “Modern Sanatin” ortaya c¢ikmasinin olasi nedenlerinden bir
digerinin ise eski donemlere ait bir aligkanligin bir ¢eligki olarak hissedilmeye baslanmasi
oldugunu sdyleyen Gombrich, bu “celigkinin” Ronesans’la beraber ressamlarin

“gordiiklerini resmetmeye” zorlanmasindan kaynaklandigini ifade eder.

“...Miswrlilara ve onlarin gérdiiklerini degil de bildiklerini betimleme yontemine tekrar
tekrar baktik. Yunan ve Roma sanati, bu kalipsal bi¢imlere yasam katmis; Orta ¢ag sanati,
bu bicimleri kutsal o6ykiiyii anlatmak, Cin sanati ise derin diisiincelere dalmak igin
kullanmisti. Fakat bu sanatlardan highbiri, sanat¢iyr  “gordiigiinii  resmetmeye”

zorlamiyordu. Bu diisiince ilk olarak Ronesans’ ta dogdu.” (Gombrich, 2014, s. 561)

Ona gore bu ¢eliski, birbirine zit iki durumun kars1 karsiya gelmesinden kaynaklaniyordu.
Bunlardan birincisi, Ronesans’la beraber ressamlarin “gordiiklerini  resmetmeye”
zorlanmalart; ikincisi ise gordiigiimiiz nesneye dair bilgilerimizin, nesneyi bicimlendirme ve
renklendirme yontemimizi etkilemesiydi. Bir taraftan Ronesans’la beraber “goérdiiklerimizi
resmetme” zorunlulugu, diger taraftan goriinen diinyaya ait bilgi ve inanglarimizin resmetme
anlayisimizi etkilemesi... Modern sanatcilar da celiski olarak hissedilen bu durumu agmak
icin ¢abalamisti. Bu nedenle goriinen diinyaya ait inanglarin katiksiz bir ilkellik ve
samimiyetle yansidigi semboller (Afrika maskeleri ve ilkel kabilelerin sanatina ait 6rnekler),
1900’11 yillarin basinda modern sanatgilarin basvurdugu temel bir kaynak niteligine

3

biirlinmiistii. “...bu objelerin lislubu, Van Gogh, Cezanne ve Gauguin’nin deneylerinden
yeni akima miras kalan ifadesellik, yapisallik ve sadelik konularindaki tiim aragtirmalar i¢in

ortak bir odak noktas1 olusturabilirdi.” (Gombrich, 2014, s. 563)

Gombrich’in ifade ettigi bu yonelimlerden sonra olusan modern sanat akimlarini ele almak
baska bir tezin konusu. Bu Tezin bu béliimiinde; Fransiz Ihtilali ve Sanayi Devrimi sonrast
stireclerden baglanarak Cezanne, Van Gogh ve Gauguin 0zelinde, sanat tarihinde Post-
Empresyonistler olarak bilinen doneme kadar ele alinarak Modern Sanatin gelisim
siireglerine deginilmek istenmistir. Sonraki boliimde ise “Modernizm”, “Modern Sanat” ve

“Avangard” kavramlari ele alinarak irdelenmeye ¢alisilacaktir.
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1.2 MODERNIZM VE MODERN SANAT

Birg¢ok diisiiniir i¢in modernite diisiincesine kessin bir baslangi¢ tarihi belirlemek her zaman
zor olmustur. Modernite diislincesinin ne zaman baslayip ne zaman son buldugu sorusu,
bir¢ok diisiliniir tarafindan farkli bir sekilde ele alinmistir. Bu nedenle Lyotard, modernite
icin kessin bir zaman araliginin verilmesinin yanlis oldugunu belirtir. Bilim, sanat, siyaset
ve felsefe alanlar1 i¢in modernitenin farkl: tarihlere denk geldigini belirten Lyotard, 6rnegin,

Modernizmden Posmodernizme gecis konusundaki belirsizlikle ile ilgili sdyle der;

“Modernite konusunda belli bir donem belirlemek hi¢ de kolay degildir. Bu konuda bir y1gin
varsayum one siiriilebilir, ilkel yontemlere bagvurulabilir, tarih kesilip bicilir, 6rnegin
yiizytlin devrildigi son kessin tarihin 1943 yili olduguna karar verilebilir. Bu da bir anlamda
dogrudur... Son ¢oziimle, savasa yeni teknolojilerin girmesiyle, sivil halki sistemli olarak
ortadan kaldirma adetiyle, o tarihte bir degisimin basladigi tartisma gotiirmez. Bu donemde
modernitenin iilkiileri aciktan agiga ihlal edilmistir. Ozellikle de ¢ok daha énceden Saint
Augustin’de gordiigiimiiz -iste ayakiistii olast bir baslangi¢ tarihi daha- sonradan
Aufklarung, Fransiz Lumiere kardesler ve Ingilizler tarafindan yeniden ele alinan temel
diigiince ihlal edilmistir. Bu diisiinceye gore bilim, teknik, sanat, siyasal ozgiirliikler adina
yaptigimiz her seyin ortak bir amaci vardir, bu ortak amag da insanligin 6zgiirlesmesidir.”

(Lyotard, 1999, s. 20)

Krishan Kumar “Sanayi Sonrast Toplumdan Postmodern Topluma, Cagdas Diinyanin Yeni

Kuramlar1” adl1 kitabinda modernlik ve modernizm kavramlarini birbirinden ayirir.

Kumar’a gére modernlik, antik ¢aglara karsi Hristiyan Orta ¢agin bir icadidir. Bu anlamda
modernlik, bati toplumlarina ve diisiince yapisina Hristiyanli§in egemen oldugu bir déonem

olarak belirir. Bu anlayisa gore eski diinya pagandi, yeni diinya ise Hristiyan.

Bugiinkii anlamiyla modernligin kdkeninin ise Antikite, Orta ¢cag ya da Ronesans olmadigini
belirten Kumar, modernligin kavramsal temellerinin 16. yiizyilda atilmaya baslandigini ve
18. yiizyilda rasyonel aklin 6nderliginde ve teknik gelismeler 1s181nda, doganin kontrol altina
alinmasi yoniindeki birtakim basarilarla beraber ger¢gek modern donemlerin ortaya ¢iktigini

belirtir.
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Bu nedenle Kumar, ‘modernlik’ kavramini, modern diinyay1 olusturan diisiinsel, toplumsal,
politik degisimlerin tiimiinii kapsayan bir terim olarak kullanir. “Modernizm” ise, 19.
ylizy1ilin sonunda ortaya ¢ikan bir kiiltlirel harekettir, Modernizm bir agidan modernlige kars1

geligen bir tepki hareketinin ismi olarak belirir. (Kumar, 1999, s. 88)

Jurgen Habermas da “Modernlik: Tamamlanmamis bir Proje” adli makalesinde “Modern”
terimiyle ilgili olarak benzer seyler sdylemektedir: “Modern” terimi, Hans Robert Jauss
tarafindan aragtiritlan uzun bir tarihe sahip. “Modern” kelimesi Latince ‘“Modernus”
bicimiyle ilk defa 5. Yiizyilda, resmen Hristiyan olan o donemi, Romal1 ve Pagan ge¢cmisten

ayirmak i¢in kullanildi. (Habermas, 1994, s. 73)

Habermas’a gore bu ilk ayrimin temel niteligi (Moderni, Roma ve Pagan ge¢misten ayiran
niteligi) yeni donemi eski donemden ayiran ama ayni zamanda aralarindaki bir iligkiye isaret
eden bir nitelik olarak, uzunca bir donem varligint siirdiirmiistii. Modern olarak
nitelendirilecek bazi donemler bazi agilardan farklilik gosterseler de Habermas’in belirttigi
ilk ayrimdan kaynaklanan temel niteligini siirekli korumuslardi. Bu nedenle modern
donemler, belli bir doneme kadar antik ¢aglarla kendisi arasinda bir iligki tizerinden kendini
tanimlayan yeni donemler olarak belirmekteydi. Ona gore modernlik iddiasina sahip
donemler antik caglar1 birtakim taklitlerle yeniden ortaya koymaktaydi. Bu durumu su
sekilde sadelestirmek miimkiin: Belli bir doneme kadar modernlik arayisinda olanlar, antik
caglarin birtakim formlarini revize ederek bazi yenilikler ortaya koyuyorlardi. Fakat bu

yenilikler ne kadar modern goriinse de antik ¢aglarin bir ¢esit taklidi niteligindeydi.

Habermas, ilk kez “Fransiz aydinlanmas1” ile bagka bir modernist bilincin gelistigini ifade
etmektedir. Romantik modernist, klasikcilerin antik fikirlerine karsi ¢ikmaya calisti; yeni bir
tarihsel donem arayisina girdi ve onu ideallestirilmis Orta Cag’da buldu. Ama 19. yiizyilin
baslarinda kabul edilen bu yeni ¢ag, sabit bir ideal olarak kalmadi. 19. yilizy1l boyunca bu
romantik ruhtan, kendini biitiin belirli tarihsel baglardan kurtaran radikal bir modernlik

bilinci dogdu. (Habermas, 1994, s. 75)

Habermas, bu yeni modernlik bilincinin Baudelaire’in yapitlarinda daha net bir goriiniime
kavustugunu belirtir. Sanat Baudelaire’ le beraber 6zerklesme yoluna girer. Bilim, akil,

ilerleme, sanayi vb. unsurlar1 igeren, toplumsal, politik ve ekonomik bir modernlik

19



anlayisina karsilik kiiltiirel bir modernlik bilinci gelisir. Sanat, toplumsal ve siyasi her tiirlii

angajmani reddederek burjuva estetigine karsi cikar.

Baudelaire’e gore bu kiiltlirel modernizm, klasik donemleri referans alan bir estetik anlayis
yerine kendi doneminin giizellik anlayisini ortaya ¢ikarmasi gerekiyordu. Ona gore bir ¢caga
damgasini vuran toplumsal, siyasi ve ekonomik her tiirlii maddi varlik, kendi donemine has

bir ruh ve maneviyat barindirtyordu. Sanatgiya diisen de bu ruhu bulup ortaya ¢gikarmakti.

“... Antik sanattan saf sanat, mantik, genel yontem disinda kalan seyleri 6grenmeye ¢alisanin
vay haline! Oraya fazla gomiiliince simdi ’ye iliskin bellegini de yitirir, i¢inde yasadigt
kosullarin sagladigi haklardan ve ayricaliklardan vazgeger. Burada gercekten bir ayricalik
5oz konusudur, c¢iinkii neredeyse biitiin ozgiinliigiimiiz, zamanmin duyularimiza vurdugu

damgadan kaynaklanir.” (Baudelaire, 2007, s. 217)

Habermas bu yeni modernlik bilincinin belirleyici unsurunun “Avangard” kavrami oldugunu
ifade eder. Avangard, ani beklenmedik karsilagmalarin tehlikelerine atilarak, bilinmeyen bir
bolgeye sefere c¢ikmak, heniliz bilinmeyen bir gercegi fethetmek olarak goriir kendini.

(Habermas, 1994, s. 77)

Ona gore bu Avangard tutum, kendi konumunu belli bir tarihsel donemle iliskilendirmeden,

hatta tarihin siirekliligini ortadan kaldiran anarsist bir durum olarak belirir.

“Modernizm Ideolojisi” adl1 yazisinda, bir sanat eserinde icerigin belirleyici bir 5neme sahip
oldugunu savunan Georg Lukacs ise tislubun bi¢imsel yontemlerinin igerigin bir yansimasi
oldugunu ifade eder. Lukacs, insanin, sanat eserinin igeriginden bagimsiz
diistinlilemeyecegini ve insanin, yasadigr donem ve toplumdan soyutlanamayacagini belirtir.
Lukacs, Aristoteles¢i yaklagimin; “insan toplumsal bir hayvandir” anlayisindan hareketle

sOyle demektedir:

“Aristoteles¢i hiikiim biitiin biiyiik gercek¢i edebiyata uygulanabilir. Akhilleus ve Werter,
Oedipus ve Tom Jones, Antigone ve Anna Karenina: Bireysel varliklari- onlarin, daha moda

’

bir terminolojiyle, “ontolojik varliklar:”- toplumsal ve tarihsel ortamlarindan ayrilamaz.
Onlarin insani 6nemi, ozgiil bireyselligi, icinde yaratildiklar: baglamdan koparilamaz. Onde
gelen bir¢ok modernist yazarin eserinde insan imgesine hakim olan ontolojik goriis bunun
tam tersidir. Insan, bu yazarlara gore, dogustan yalniz, toplum disi, diger insanlarla iliskiye

girmeyen bir varliktir.” (Lukacs, 1999, s. 725-726)
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Her ne kadar Lukacs politik bir pencereden modern ve modern Oncesi donemleri
karsilastirarak modern yazarlarin eserlerini elestirse de Lukacs’in, modern bir sanat eserinde,
insanin ontolojik varliginin tarihsel ve toplumsal baglamindan koptugu diisiincesi
Habermas’in belirli tarihsel baglardan kopuk yeni modernlik bilinci tezi ile benzerlik
gosterir. Ancak Lukacs modern bir eserde bireyin tamamen toplum disi1, yabanct bir varlik
oldugunu iddia ederken Habermas, bu baglam dis1 olma durumunu sadece antikiteden ve
belirli tarihsel baglardan kopuk olmakla sinirlar ve bu kopusla beraber modern bireyin her

tiirlii dini, toplumsal ve politik angajmani reddettigini belirtir.

Modern sanat icin temel belirleyici 6zelligin “Ozerklesme” yonelimi oldugu diisiincesi
bir¢ok yazar tarafindan dile getirilmistir. Sanatin “Giizellik” kategorisinin ilk olarak
Ronesans’ta olusturuldugunu ifade eden Habermas’a gore; ... on sekizinci yiizyil boyunca,
edebiyat, giizel sanatlar ve miizik; kilise ve saray yasamindan bagimsiz edimler olarak
kurumsallastirildi. Ve nihayet on dokuzuncu yiizyilin ortalarina dogru sanat¢iy1, yapitlarimi
‘sanat i¢in sanat’ ayirici bilincine uygun olarak iiretme yolunda cesaretlendiren estetik bir

sanat kavrami ortaya ¢ikt1.” (Habermas, 1994, s. 89)

On dokuzuncu yiizyilin ortalarinda sanat alanina ait araclarin (renk, ¢izgi, ses ve hareket)
oncelikli olarak sanatin temsil amacina hizmet eden unsurlar olmaktan ¢iktigini ifade eden
Habermas, bu araclarin ve kullanim ydntemlerinin kendisinin estetik birer nesne konumuna

geldigini belirtir.

Doénemin Onde gelen sanat elestirmeni Clement Greenberg de benzer bir anlayisla,
Modernizmin 6ziiniin, bir disiplinin kendini elestirerek kendi yetki alanimi belirlemesi
oldugunu 6ne slirmiistiir. Kendi yetki alanini belirlemek sanatta, 3. Boliimde ele alinacak
olan “mecraya- 0zgiiliik” kavraminin ortaya ¢ikmasina neden olmus ve “mecraya- 6zgtlik”
kavrami sanat agisindan bir elestiri mekanizmasinin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Bu
nedenle Greenberg, Kant’ la baglayan elestiri egiliminin, daha sonra bir¢ok disiplinin yerini
saglamlastirmasi adina bir 6zelestiri siirecini baglattigini ve bu nedenle Kant’1n ilk modernist

oldugunu savunur.

Greenberg’e gore bu ozelestiri siireci ¢ok gegmeden, her sanatin kendine ait biricik yetki
alaninin, o sanatin kullandigr aracin dogasina 6zgii seylerin biitiiniine tekabiil ettigi ortaya
cikti. Ozelestiri isi, sanatlarin kullandig, birbirlerinden édiing alabilecekleri biitiin etkileri

sanatlardan temizlemeye basladi. Béylece sanatlar “saflastirilacak” ve bu “saflik” ta kendi
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bagimsizliklarimin oldugu kadar kalite standartlarinin da garantisini bulacaklardi. “Saflik”,
kendini-tamimlama olarak anlasildi, béylece sanatlardaki ozelestiri girisimi tutkulu bir

kendini-tanimlama girisimi haline geldi. (Greenberg, 2006, s. 357)

Ona gore bu kendini tanimlama siirecinde modern resim, kendi araglarini samimiyetle kabul
etmisti. Gergek¢i ve yanilsamact sanatin; ylizeyi, tuvalin bigimi ve renk unsurlarini gizleme
cabalarinin aksine modern resim bu sinirliliklart agik¢a benimsemistir. Bu nedenle {izerine
yapildiklari yilizeyleri samimiyetle agiga vuran Manet’in resimlerinin ilk modernist resimler

oldugunu ileri siirmiistiir.

Yine bu siiregte resmi resim yapan diger normlar da titiz bir degerlendirme siirecinden
gecmis ve resim sanati i¢in en gecgerli normun (Mecranin) resmin ylizeyi ve yassilig1 oldugu
sonucuna varilmisti. Greenberg’in ifadesiyle; Yassilik ve iki-boyutluluk resmin higbir
sanatla paylasmadigi tek kosuldu. Boylece modernist resim, her seyden c¢ok yassiliga

yoneldi. (Greenberg, 2006, s. 357) (Sekil 1.17)

Sekil 1.17: Piet Mondrian, “Mavi ve Sar1 ile Kompozisyon”,
1932, 41,6 x 33,3 cm
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Greenberg’e gore eski ustalar resim ylizeyinin biitiinligiiniin énemini ve en sahici lig-
boyutluluk yanilsamasiin altindaki yassi ylizeyi belli etmek gerektigini hissetmislerdi.
Resim yiizeyi ve lig-boyutluluk yanilsamasi arasinda bir diyalektik gerilimin var oldugunu
isaret eden Greenberg, bunun eski ustalarin basarist i¢in zorunlu oldugunu, modernist
sanatcilarin ise bu c¢eliskiyi ¢ozemediklerini fakat bu celigkiyi tersine ¢evirdiklerini ifade

etmistir.

“Onlarin resimlerinde yassilik, bu yassilik i¢inde gériilen seyden sonra degil once fark
edilir. Eski ustalarin tablolarindan birine bakan, onu bir resim olarak gérmeden once onda
ne oldugunu gormeye ¢alisir. Modernist bir tablo ise 6nce resim olarak goriiliir. Bu elbette,
eski ustalarin olsun modernistlerin olsun, her ¢esit resmi gémenin en iyi yoludur, fakat
modernizm bunu tek ve zorunlu yol olarak benimsetmistir ve onun bu bagarist ozelestirinin

bir basarisidir.” (Greenberg, 2006, s. 359)

1.2.1 Avangard Kavrami

Habermas’in vurguladigi “tarihsel ve toplumsal baglamdan kopuk “avangard” sanatci
kavramimin modern sanat i¢in ayirici bir nitelige sahip oldugunu sdylemek miimkiin. Daha
onceki donemlerde ressamin tislubu, bireyselligi, duyarliligi belirleyici bir 6zellikken
modern sanat i¢in temel belirleyici 6zellik, yaratic1 ve avangard 6zelliklere sahip “sanatc1”

kavramiydi.

Ali Artun, Peter Biirger’in “Avangard Kuram1” adli kitabinin sunus bdliimiinde avangard
teriminin 1830- 1840’11 y1llarda siyaset diline girdigini ve bu donemlerin 1789 Devriminden
miras kalan 0zgiir- sinirsiz toplum hayallerinin yogun bir sekilde hissedildigi donemler
oldugunu ifade eder. insanligin “esit ve dzgiir toplum” hayallerini besleyen bu donemlerin
siyasi atmosferine hakim olan {itopyalar, insanligin diislerinin ger¢eklesecegini vaat eden ve
bunun da sanat kilavuzlugunda olacagini savunan iitopyalardi. “Avangard” terimi, bu biiyilik
toplumsal tasarinin gergeklesmesinde sanata verilen oncii roli ifade etmek iizere, ilk kez

iitopyaci sosyalist Saint- Simon’un cemaatinde dolasima girer. (Artun, 2007, s. 11)

Biiyiik toplumsal doniigsiimleri amaglayan bu siyasi {itopyalarin gerceklesmesinde

“avangard” bir sanat¢1 olarak rol almak fikri, donemin sanatcilar1 arasinda énemli bir etki
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yaratmig ve bu sanatcilar, bu ideallerin ger¢eklesmesi adina kendilerine bigilen bu misyonu

ictenlikle kabul etmislerdi.

“Size oncii olarak hizmet edecek olanlar biz sanat¢ilariz. Toplum iizerinde olumlu bir etki
yvaratmak, gercek bir kutsal islev gormek ve diigiinsel yeteneklerin en biiyiik gelismeyi
vasadigr ¢cagda hepsinin ileri kolu olmak- sanat i¢in ne kadar giizel bir hizmet!” (Harvey,

1996, s. 33)

Fakat Artun’a gore; Fransa’da 1848 olaylarinda yasanan biiylik diis kirikliginin ardindan
sanat, Baudelaire ile 6zerklesme yoluna gider. Din, siyaset, ahlak gibi alanlardan kendini

tamamen yalitir ve biitiin bu alanlarda hakim olan burjuva zihniyetine diisman olur.

Avangard incelemelerinin ¢ogunun ayni tarihsel semay izledigini belirten Artun’ a gore
Linda Nochlin’in “Avangardin Icadi” adli makalesi 1830 sonrasi sanatindan &rneklerle
baglar. Nochlin’e gore Courbet, politik ve ilericilik anlamindaki ‘avangard’in en 6nemli

figlirliyken ‘modern avangard’in esas sanat¢ist Manet’dir.

Yine Artun’a gére Raymond Williams da 1848 civarlarindaki Realizmi ve 1860’larin
Empresyonizmini kritik donemler olarak goriir. Williams bu yondeki gelismeleri iic doneme
ayirarak agiklar. Birinci donemde sanat¢ilar, akademiye ve sanat pazarina kars1 kendilerini
korumus, ikinci donemde sanatgilar kendi alternatif kurumlarini olusturmaya girigsmis ve son
donemde de “tamamiyla muhalif formasyonlar” olarak kiiltiirel kurumlara ve giderek biitiin

diizene egemen olan yapilara kars1 saldiriya gegmistir.

Avangardn icerdigi, sanatin toziinii, nedenini, geregini sorgulama yolundaki siiregler, ilk
diinya savasinin vahsetinin ardindan, sanati “inkar etmeye” (Poggioli), “yok etmeye”
(Lukacs), sanatin “altini oymaya”, sanata karsi bir “saldirt” ya (Hauser) doniisiir. (Artun,

2007, s. 20)

Artun’a gore Peter Biirger’in “avangard tezi” onceki tezlerden farkli olarak 1848 tarihini
Avangardin dogusu olarak goérmez. Biirger’e gore sanat, 18. ylizyilda gerek Saray ve
Kiliseye gerek de sanat piyasasi ve toplumun begeni kiiltiiriine kars1 6zerklesme yoluna
gitmis ve bu 6zerklesme 19. yiizyilin sonu ve 20. yiizyil basinda estetizm ve sembolizmle
doruk noktasina ulasir. Boylelikle sanat kendi formunu temsil eden bir igerige kavusur ve

kendi formunun temsiliyeti lizerinden Orgiitlenerek kurumsallagir. Biirger’e gore avangard
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ilk olarak, formlartyla ve kurumlariyla hayattan kopan sanata saldirinin baglangiciyla ortaya

cikmugtir.

“Bu tutum, 1848 éncesinin avangard ruhundan kéklii olarak farklidwr. Ciinkii sanati hayatla
iliskilendirirken, gecerli siyasal- ahlaki tasavvurlar dogrultusunda bir angajmani kabul
etmez. Utopyalarin éngérdiigii, toplumsal ilerlemenin onciiliigii gibi bir rolii iistlenmez.
Sorun, sanatin toplumsal faydasi (Realizm) veya bunun reddedilmesi (estetizm),; sanatin

angaje veya ozerk olmast degil, sanatin ta kendisidir.” (Artun, 2007, s. 21)

Biirger’e gore daha 6nceki donemlerde sanat gerek dinsel sanat gerek de Saray sanati olarak
farkli bicimlerde de olsa izleyicilerin hayat pratigiyle i¢ iceydi. Fakat burjuva sanatinda bu
durum s6z konusu degildir. Burjuva sanatinda, burjuvanin kendine dair kavrayisi, hayat
pratiginin disinda kalan bir alanda tasvir edilir. Bu agidan bakildiginda, sanatin hayat
pratiginden ayri olmasi burjuva sanatinin 6zerkliginin belirleyici 6zelligi haline gelir.

(Biirger, 2007, s. 103)

Bu nedenle Biirger, Modernizmi avangardla bir gérmez. Ona gére Modernizm, estetizmle
beraber sanatin kurumsallagmasini saglamis. Avangard ise hayatla iliskisini koparan sanata

kars1 bir tutum takinarak hayat1 tekrar ele gegirmeye calisir.

Bu anlamda Biirger; avangardi, hayat pratigiyle iligskisini koparmis sanat ve sanat
kurumlarma yonelik bir olumsuzlama olarak konumlandirir ve Avangardi, sanata karsi

saldirilar olarak Konstriiktivizm, Dada ve Siirrealist hareketlerle sinirlandirir.

Biirger tarihsel avangard olarak nitelendirdigi bu sanat hareketlerinden sonraki donemleri
neo avangard olarak nitelese de bu sanatsal olusumlar1 ger¢ek bir avangard isyan olarak

gormez. Biirger bu durumu sdyle aciklar:

“...Bugiin tarihsel avangardin sanat kurumu karsisindaki isyami sanat diye kabul
edildiginden, neo avangardin isyani gercek olmaktan ¢ikar. Bir isyan olarak yeniden
gerceklestirilmesinin miimkiin olmadigi ortaya ¢iktiktan sonra, bu edim isyan olma iddiasini
stirdiiremez. Neo avangardist eserlerin hi¢ de ender sayilmayacak él¢iide uyandirdigi sanat-

zanaat iligkisi bu sekilde aciklanir.” (Biirger, 2007, s. 109)

“Gergegin Geri Doniisii” adli kitabinda 2. Diinya savasi sonrast Kuzey Amerika ve Bati
Avrupa kiiltlirtinde cesitli “tekrar” ve “kopmalar” goriildiigiinti ifade eden Hal Foster, bu

tekrar ve kopmalarin bir geri doniisii ortaya ¢ikardigini belirtir. Bu geri doniisler iizerinden
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yeni avangard konusunu ele alan Foster, Biirger’in tezinden farkli olarak glinlimiiz sanatinda

da avangardist geri dontisler oldugunu ileri siirer.

Bu geri doniisleri felsefe, politika, sosyoloji ve psikoloji alanlar1 baglaminda ele alarak, sanat
alan1 ¢ergevesinde genigleten Foster, Michel Foucault’'nun 1969’ da yazdigi “What is an
Author” (Miellif kimdir) adli makalesini referans gdsterir. Foucault’ya gére Marksizm ve
Psikanalizin ayrintili bir tekrar okumayla ele alinmasi, bir geri doniisiin ortaya ¢ikmasini
saglamistir. Bu ayrintili okumalarin Foucault tarafindan belirtilmese de Louis Althusser’in
Marx okumalar1 ve Jacques Lacan’in Freud okumalart oldugunu ifade eden Foster, bu
okumalarin Marksizm ve Psikanalizin s6ylem yapisina odaklandigini ve dolayisiyla bu iki
kuramin “nasil igledigi” ve “anlamlari kavrayisimizi” nasil doniistlirdiigiinii ortaya ¢ikarmasi
bakimindan 6nemli oldugunu belirtir. Althusser i¢in bu, yabancilasma benzeri hiimanist
sorunlardan kurtulamayan ideolojik Marx degil; epistemolojik bir kopmayla politika ve
felsefeyi sonsuza kadar degistiren bilimsel Marx’tir... Lacan i¢in bu kendi zamaninin baskin
ego psikolojisinin Freud’u degil; bilingaltimizin diliyle karmasik iliskimizi gosteren radikal

Freud’dur. (Foster, 2017, s. 29)

Bu yeniden okumalarin bilindik ¢aligma yontemlerinden uzaklasmay1 gerektirdigini belirten
Foster, bu uzaklagsmanin da yeni ¢aligma alanlar1 yarattigini 6ne siirer ve ona gore bu tiir bir
uzaklagmayla gerceklestirilen bu her iki geri doniisiin sebepleri de benzerdir: Yalnizca
sOylemin temel biitlinliigiinii yenilemek degil; su andaki durumunu, yapisint deforme eden

eklenmis diisiinceleri ve etkinlik sinirlarini da elestirmek. (Foster, 2017, s. 30)

Sanat alaninda da bu tiir tekrar ve geri doniislerin olup olmadigin1 sorgulayan Foster, yeni
avangard kavramini bu geri doniisler ¢ercevesinde ele alarak, Biirger’in iki diinya savasi
arast donemle sinirlandirdigt avangard hareketi Ozellikle 1960’11 yillarin sanatiyla
iliskilendirir ve bu ddnemlerin sanat hareketlerini yeni avangard kavrami igerisinde

degerlendirir.

1950’11 yillarin sonu ve 1960’larin basinda birtakim sanatgilarin, o donem hakim olan ve
ozellikle Greenberg ile Michael Fried tarafindan desteklenen modern bigimci anlayisa karsi
bir geri doniise yoneldiklerini belirten Foster, bu geri doniislerin bagvurdugu temel iki

hareketin Dada hareketi ve Konstriiktivizm oldugunu soyler.
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Biirger’in evrimci bir bakis agisiyla Avangardi konumlandirdigini belirten ve bu anlamda
Biirger’i elestiren Foster, Duchamp’in “Pisuarmmin” (Sekil 1.18) ya da Picasson’nun
“Avignonlu Kadinlarinin” (Sekil 1.19) sanat tarihsel konumlarinin ¢esitli sanatsal tepki ve
elestirel okumalar sonucu olustugunu, bu nedenle Biirger’in tarihsel avangard: “saf koken”
yeni avangardi da “parcalanmis bir tekrar” olarak gérmesini sorunlu bulur. Bununla beraber
Foster, Biirger’in avangard tezinin bazi taraflarin1 da olumlar. Ornegin “erken Pop” ve “yeni
Gergekei” caligmalarin avangardist nitelikleri alimlaniglarindan sonra estetik bir nitelik
kazanir ve birer sanat metasina doniisiir. Biirger’in belli tekrarlardan sonra avangard tutumun
icinin bosaldig1 yoniindeki elestirisinde gerceklik pay1 oldugunu kabul eden Foster, yeni
avangardin bu basarisizli§inin onun biitlinlinii kapsayan bir basarisizlik olamayacagini ve
avangardin varligimni siirdiirecegini ifade eder. Foster bu iddiasini su temeller {izerine

dayandirir:

“Duchamp gibi en sert avangard sanat¢ilarin amact ne soyut sekilde sanati reddetmek ne
vasamla romantik bir uzlasma saglamaktir; siirekli olarak her ikisinin kurallarim
simamaktir. Bu sebeple yanlis degil; dongiisel ve baska bir agidan da olumlayici olan

avangard eylem ayni zamanda ¢eligkili, hareketli ve acimasizdwr.” (Foster, 2017, s. 45-46)

Sekil 1.18: Marcel Duchamp, “Cesme” Sekil 1.19: Pablo Picasso, “Avignonlu

(Pisuar), 1917, Seramik, 61 cm x 36 cm x Kadimlar”, 1907, Tuval Uzerine Yagh Boya,
48 cm 244 x 235 cm
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Buna ek olarak yeni avangardin énemli figiirlerinden Rauschenberg ve Allan Kaprow’un da
benzer yonelimlere sahip oldugunu ifade eden Foster, Rauschenberg’in “Resim hem sanat
hem yasamla ilgilidir. Ancak ne birine ne digerine ulasilabilir (Ben ikisinin arasindaki
boslukta hareket etmeye calistyorum) soziine atifta bulunarak Rauschenberg’in sanat ve
yasam arasindaki gerilime yoneldigini belirtir ve Rauschenberg’in bu tutumunda da

dongtisel bir egilimin varligini ima eder. (Sekil 1.20)

.ﬁmr&ﬂ%ﬁqmewmn“k S—

Sekil 1.20: Robert Rauschenberg, “Bantam”, 1955, Tuval Uzerine Karisik
Teknik 29,5 x 37,1 cm

Yine Kaprow’un da bu tiir bir gerilimden beslendigini isaret eden Foster’a gore, ... Kaprow
bile sanat bigimlerinin “geleneksel kimliklerini” ¢ozmeyi degil -buna egilimli oldugu
diisiiniiliirse- belirli bir zaman ve mekanda tanimlanan estetik deneyimlerin “gerceve ve

genel diizenlerini” sinamay1 amaglar. (Foster, 2017, s. 46) (Sekil 1.21)
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Sekil 1.21: Allan Kaprow, “Yard”, 1961, Performans

Bu tutumlarin yeni avangardin ¢agdas donemlerle iliski kurmasini sagladigini belirten
Foster, 1960’11 yillarda Minimalist olarak nitelenen Dan Flavin, Carl Andre, Donald Judd,
Robert Morris gibi sanatgilarin, benzer bir paradigmaya dayanarak “sanat kurumunun algisal
ve bilissel, yapisal ve sdylemsel parametrelerine” dair birtakim arastirmalar yaptigini ifade
eder. Bu nedenle “yeni avangard” kavraminin kendi i¢inde iki doneme ayrilabilecegini iddia
eden Foster, birinci donemin Rauschenberg ve Kaprow tarafindan temsil edilen 1950’ler ve
ikinci donemin de Marcel Broodthaers ve Daniel Buren tarafindan temsil edilen 1960’lar

oldugunu belirtir.

Foster’a gore zamanla degisen sanat kurumu ve miizelerin biiylik oranda doniistimleri,
avangard elestirinin de siirekli degisimini gerekli kilmistir. Bu agidan bakildiginda birbirine
benzer birtakim avangard sanat 6rnekleri, her ne kadar avangardi asimile eden ya da onun
icini bosaltan tekrarlar gibi goriilse de “estetik bicimler”, “kiiltiirel- politik stratejiler” ve
“toplumsal konumlandirmalara” dair yeni elestirilerin ve yeni ¢alisma alanlarinin olusmasini
saglamistir. Bu yolla tarihsel ve ilk yeni avangardin kurumsal sanati yikmada gosterdigi
sOylenenen basarisizlik, bu kurumsallagsmanin ikinci yeni avangard tarafindan yapibozumcu

sinavdan gecirilmesini olanakli kilar. (Foster, 2017, s. 55)
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2. BOLUM: MINIMALIST SANAT ANLAYISI
2.1 MINIMALIZM VE iKiNCi YENi AVANGARD

Bir 6nceki boliimde de dile getirildigi gibi Minimalizmi ikinci yeni avangard kategoride ele
alan ve Minimalizmin glinlimiiz postmodern sanat calismalarina dogru bir doniistimii
baslattigin1 iddia eden Foster, hem 1960’larda hem de 1980’lerde Minimalizme kars1
saldirilarin  varligindan s6z eder. Ona gore, bu saldirilarin temel nedenlerinden biri
Minimalizmin, Modernizmi hem “tamamladig1” hem de “pargaladigr” diisiincesiyken bir
diger neden ise 1980’lerde Yeni Disavurumculugun ilerici bir sanat anlayisi oldugunu

gostermek i¢in Minimalizmin “indirgemeci” ve “ifadesiz” olarak sunulmasidir.

Minimalizmin basit, indirgemeci oldugu yoniindeki kii¢iimseyici elestirilere karst olan
Foster, minimalist ¢caligsmalarin basit goriinmelerine ragmen tam tersine bu calismalarda,
nesnelerin algilanmasi noktasinda bir belirsizlik oldugunu ve 6rnegin Richard Serra’nin
kalin levhalardan olusan ¢alismalarinin, zaman igerisinde farkli algilayislarla yeni anlamlara
kavustugunu belirtir. (Sekil 2.1) Bu eserlerde algilama “minimal sanatin pozitivizmine

ragmen” geri yansimalidir ve boylece karmasik hale gelir. (Foster, 2017, s. 69)

Sekil 2.1: Richard Serra, “The Mater Of Time”, 1994-2005, Celik,
Cesitli Boyutlarda 8 Adet Heykel
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Kitabinda Minimalizmin 6nciiliik ettigi degisimlere odaklanan ve Minimalizme temel bir

onem atfeden Foster, Minimalizmin 6nciiliik ettigi yenilikleri su sekilde degerlendirir:

“Minimalizmle birlikte heykel artik bir kaide iizerinde duran ya da saf sanat olarak goriilen
bir ¢alisma olmaktan ¢ikip nesnelerin arasina yerlesir ve ortama 6zgii tanimlanir. Bu
doniisiimde bigimci sanatin giivenli ve egemen mekan anlayisini reddeden izleyici, buraya
ve simdiye yoneltilir. Izleyici, malzeme ézelliklerinin topografik haritasim ¢ikarmak icin,
calismamin  yiizeyini ayrintuli  sekilde incelemek yerine; belirli bir alana yapilmis
miidahalenin algisal sonuglarin kesfetmeye yonlendirilir. Minimalizmin getirdigi temel

venilik budur.” (Foster, 2017, s. 69)

Foster’a gore donemin dnde gelen sanat elestirmeni Clement Greenberg, Minimalizmin
sanatin 6ziine kars1 bir takim konu dis1 etkiler pesinde oldugunu iddia eder ve “minimal sanat

cok biiyiik oranda bir fikir olusturma becerisi olarak kalacaktir” der. (Greenberg, 1995, s.

183)

Oysa Minimalizmin idealist oldugu, “saf bigimler” meydana getirdigi ve “soyut bir
diisiinceyi” dile getirdigi diisiincesinin yanlis oldugunu belirten Foster, Minimalizmin

Kavramsal sanatla karistirilmamasi gerektigini soyler.

“...Minimalizmin fenomenolojik deneyimle iistesinden gelmeye ¢alistigi tam da nesne ve
ozne arasindaki bu metafizik ikiliktir. Bu sebeple minimalist isler, idealist olmaktan ¢ok
alginin degisebilirligi araciligiyla belli bir mekana ve zamana ait hacmin yalin tasarimini

¢ok katmanli hale getirir.” (Foster, 2017, s. 72)

Minimalizmin modern estetige karsi bir avangard tutum sergiledigini iddia eden Foster,
Minimalizmin modern estetik anlayisindaki gibi idealist bir kavramin zihinsel algisindan ¢ok
gercek bir mekanm fiziksel ve algisal deneyimine odaklandigini belirtir. Bu nedenle
Minimalizmin konularinin, “anlamin dogasi1” ve “6znenin konumu” seklinde bir icerige

sahip oldugunu soyler.

Foster, Minimalizm sdyleminin ii¢ temel metin etrafinda sekillendigini ve bunlarin; Donald
Judd “Specific Objects” (1965), Robert Morris “Notes on Sculpture, Parts 1 and 2” (1966)
ve Michael Fried “Art and Objecthood” (1967) oldugunu belirtir.

Judd, “Specific Objects” yazistyla Greenberg’in modern resim anlayisina karsi bir tutum

sergiler. Bu baglamda Judd’in Minimalizmin “ne resim ne heykel oldugu” ve “dogrusal
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tarithin bir sekilde ¢oziildiigli” iddialari, Greenbergci Modernizmin hem kategorik

zorunluluklarina hem de tarihselci egilimlerine meydan okur. (Foster, 2017, s. 78)

Greenberg’i elestirirken hem Greenberg’i gelistiren hem de ondan uzaklasan Judd,
Greenberg’in nesnel resim tezini dyle bir ileri noktaya tasir ki resmi tamamen asip nesnelerin
iiretimi sonucuna ulagir. Judd’in tezine gore gercek bir mekandaki bir nesne biitiiniiyle daha
nesnel bir nitelige sahiptir. Bu durumun Duchamp, Rausenberg, Jasper Johns gibi daha
onceki Onciiller tarafindan degerlendirildigini belirten Judd’a gore bu onciiller, “resim ve
heykelin belirlenmis bigcimler haline geldigini ve bu bigim odakli yaklagimin daha ileri bir

noktaya taginamayacagini ileri stirerler. (Sekil 2.2)

Sekil 2.2: Donald Judd, “Untitled”, 1962, Siyah Emaye Demir
Boru ile Ahsap Uzerine Cadmium Kirmizi, 121.5 x 82.6 x 55,5
cm
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Judd’a gore 1946 Oncesi eserlerde dikdortgenin kenarlart bir sinir meydana getiriyordu.
Kompozisyonu meydana getiren pargalar, bigimler ve renk iligkileri bu kenarlara tepki
vererek bir biitiin olusturuyordu. “Pollock, Rothko, Still ve Newman’in ve son zamanlarda
Reinhardt ve Noland’in eserlerinde dikddrtgen vurgulaniyor ... Pargalar azdir ve birlige

tabidir, siradan anlamda onun pargalari degildir. Bir resim neredeyse bir varliktir, bir seydir.

Ve bir grup varlik ve gondermenin tanimsiz toplami degildir.” (Judd D. , 2016, s. 870)
(Sekil 2.3) (Sekil 2.4)

Sekil 2.3: Mark Rothko, “No. 1 (Royal Red Sekil 2.4: Barnett Newman, “Vo“ice of
and Blue)”, 1954, Tuval Uzerine Yagli Boya, Fire” (Atesin Sesi), 1967, Tuval Uzerine
288,9 cm x 171,5 cm Akrilik Boya, 540 cm x 240 cm
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Judd’a gbre bu yeni resimler dikdortgenin kendisine vurgu yaparak kendi baslarina bir varlik
olma niteligine sahip goriinseler de dikdortgen diizlem igerisindeki diizenlemelerin de bir

siirt oldugunu ve resimlerdeki birligin de bir siireye kadar etkisini siirdiirecegini belirtir.

Judd, yeni eserlerin resimden ziyade heykele benzedigini ifade eder. Fakat daha onceki
heykellerin, biitiinii meydana getiren par¢alardan olugtugunu belirtir. Bu eserler bir ana parca
ve ona eklemlenen kiigiik pargalardan olusurdu. Judd’a goére Jean Arp ve Constantin
Brancusi gibi onciillerin heykellerinde de birbirine bagh parcalar bir birlik olusturur ve bu
anlamda yeni c¢aligmalara benzerlik gosterir. Fakat bu eserler insan bedenine yonelik

gondermeleri barindirdiklari i¢in yeni {i¢ boyutlu ¢calismalardan ayrisir.(Sekil 2.5) (Sekil 2.6)

Sekil 2.5: Constantin Brancusi, Sekil 2.6: Jean (Hans) Arp, “Human Concretion
“Matmazel Pogany”, 1913, Siyah (Insanin Betonlagmas1)”, 1935, Alg1, 49.5 x 47.6 x
Patinali Bronz, 43,8 x 21,5 x 31,7 cm 64,7 cm
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Duchamp’in hazir yapimlarinda ve Dada ¢alismalarda ise nesnelerin parca parga olmadigini
ve bir anda goriindiigiinii ifade eder. Bu anlamda yeni ¢alismalara daha yakin olduklarini

belirtir. (Sekil 2.7)

Sekil 2.7: Man Ray, “Catherine Barometer”, 1920,
Asamblaj, 122,2 x 30,4 x 5,9 cm

Resim ve heykelin verili bigimler haline geldigini ve bu verili bi¢im anlayisiyla meydana
getirilen eserlerin anlamlarinin artik giivenilir olmadigini belirten Judd; yeni {i¢ boyutlu

caligmalarin bu yerlesik, verili bigimin kullanilmasi olmadigini ifade eder.

“Ue-boyutluluk, gercek uzamdir. Bunu béyle algiladigimizda uzam  yanilsamasi
(illiizyonizm) sorunundan kurtulmus olunur, uzami belli birtakim renklerin ve sekillerin
etrafindaki bosluklar gibi gorme egiliminden vazgegeriz. Bu da Avrupa sanatinin en ¢ok
dikkat ¢eken, en rahatsiz edici son kalintisindan kurtulmak anlamina gelir. Resmin sinirlart
ortadan kalkmistir. Bu durumda bir yapit, olabildigince giiclii olabilir. Gercek uzam, diiz bir
yiizey iizerinde boyanin yarattigi uzamdan her zaman daha giiclii ve belirgindir. Uc boyutlu

olan bir sey istenen her sekle girebilir ve duvarla, yerle, tavanla, odayla, odalarla, dis
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cepheyle iliskili olabilir ya da olmayabilir. Herhangi bir malzeme ister boyanarak ister

oldugu gibi, kullanabilir hale gelir”. (Judd D. , 2003, s. 813)

Robert Morris, “Heykel iizerine notlar” adli yazisinda Judd’dan farkli olarak, resimsel
kategorileri barindirsa da heykelin yanilsamacilikla ilgisi olmadigin1 ve heykelin de tipki
minimalist nesneler gibi bir uzama sahip oldugunu iddia eder. Minimalizmin, heykel
kategorisini muhafaza ederek genislettigini, bu anlamda Minimalizmin birimsel bigimlerinin
hem modern bi¢imci anlayis c¢ergevesinde “6zerk” hem Minimalist sdylem cergevesinde

“gercege uygun” oldugunu belirtir.

Heykel kategorisi iizerinden “gestalt” kavramina yogunlasan Morris, “gestalt” duyumlari
fazla olan kiip, piramit gibi basit bi¢imlerin algisal ayrilmaya kars1 direng gosteren bigimler
oldugunu ifade eder. Bu durum “seklin tutarlilig1”, “basitlige egilim”, “bellek izleri”,

“gdrmenin dogas1”, “retina ve beynin yapis1” gibi etkenlerden kaynaklanir. (Morris, 2003,

s. 829) (Sekil 2.8)

Sekil 2.8: Robert Morris, “Untitled (L-Beams)”, 1965, Ug Par¢a Dékiim Aliiminyum,
Her bir Parga: 30,5 x 30,5 x 7,6 cm.

36



Karmagsik ve diizensiz 6zelliklere sahip bicimlerin ise “gestalt” 1 zayiflattigin1 ve pargalar
arasindaki boliinmiisliigli arttiran bi¢cimler oldugunu iddia eden Motris, bu bigimlere sahip

caligmalarin, farkli parcalardan olusan nesneler gibi algilandigini belirtir.

Basit ve diizenli bi¢imlerin birlestirici bir isleve sahip oldugunu, dolayisiyla eserde bir
“gestalt” etkisi meydana getirdigini belirten Morris, bu basit ve diizenli bigimlere
“birlestirici” bicimler der. Bu birlestirici bigimler daha 6nceki heykellerde var olan parcalar
arast iligkileri ve ayrintilart (malzeme, renk, 6l¢ii-oran, vb.) bir diizene sokar ve yeni eserler
icin en 6nemli heykel degeri olan “Sekil” degerini ortaya ¢ikarir. Bu en 6nemli heykel degeri
-sekil- diger biitiin onemli heykel degerlerinin daha saglam birlesip biitiinlesmesiyle birlikte,
bir yandan, ge¢misteki heykelin degismis formatlarini, ¢oklu parca haline sokar, bir yandan

da heykel i¢in yeni bir sinir ve 6zglirliik saglar. (Morris, 2016, s. 876)

Heykel ile ilgili bu yeni asamay1 Tony Smith’in 1,80 metrelik ‘Die’ (1962) isimli ¢elik kiip
caligmasiyla ilgili sorulan sorulara verdigi cevaplar1 alint1 yaparak agiklayan Morris, heykel

icin yeni sinirlar1 ve yeni 6zgiirliik alanlarini belirler. (Sekil 2.9)

Sekil 2.9: Tony Smith, “Die”, 1962, Celik, 183.8 x 183.8 x 183,8 cm
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Soru: Eserinizi neden izleyiciyi tehdit eder sekilde iisten bakmast i¢in daha biiyiik

vapmadiniz?

Cevap: Ciinkii bir anit yapmiyordum.

Soru: O zaman neden izleyicinin tistiinden bakmasi icin daha kiiciik yapmadiniz?
Cevap: Bir nesne de yapmiyordum. (Foster, 2017, s. 83)

Moris’e gore Tony Smith’in ¢aligsmasi insan bedeniyle iliskili diisiiniildiigii i¢in biiyiikliik ya
da kiigiikliik noktasinda bir sinirlamaya isaret eder. Oysa Minimalist formlarla beraber insan
bedeni odakli durumun ortadan kalktigin1 ve boylelikle esere ait dlgek sinirinin yeniden

tanimlandigini belirtir.

Moris’e gore insan, ¢evresindeki nesnelerin biiyiikliigiine gore kendi bedenini bir sabit
olarak algilar. insan neyin kendinden kiiciik ya da biiyiik oldugunun ayrimina varir. Ayni
zamanda bir nesneye yakinligimizi belirleyen faktoriin de nesnenin biiyiikliigiiyle orantili
oldugunu belirten Moris, bu nedenle nesne ne kadar kiigiik olursa ona yakiligimiz da o
oranda artar ve bdylelikle 6zne ve nesne arasinda sinirlt bir “uzamsal alan” olusur, der.
Nesnenin insan bedenine oranla kii¢iik olmasi, izleyicinin nesneye dair biitlinliik algisini
bozdugunu ve izleyicinin dikkatinin nesneye ait malzeme, renk ve yiizey gibi ayrintilara
kaydigini belirten Moris, yeni eserlerde bu yakinlik iligkisinden kaynaklanan durumun
ortadan kalktigini ve sanat¢inin izini gosteren, esere ait yiizey, renk ve malzeme gibi

ayrintilarin bertaraf edildigini ifade eder. (Sekil 2.10)

Sekil 2.10: Robert Morris, “Corner Beam”, 1964,
Boyanmis Kontrplak, 30.5 x 61 x 365,8 cm
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Bdylece Morris, heykel alanini, minimal formlar {izerinden ele alarak bu 6lcegi “kisisel
nesneden kamusal alana kadar” yeniden tanimlar.

“Yeni eser, eserden ne kadar ¢ok baglanti ¢ikarir ve onlart uzam, 151k ve izleyicinin goriis
alanimin bir islevi haline sokarsa o kadar iyi. Nesne yeni estetikteki terimlerden biridir
sadece. Bir bakima doniislidiir ¢iinkii insanin eserle kendisinin ayni uzamda bulundugunun
farkindaligi, bir¢ok i¢ iliskisi sayesinde, eski eserdekinden daha giicliidiir. Nesneyi ¢esitli
konumlardan ve degisen 151tk ve uzamsal baglam kosullarinda degerlendirirken, insan,

iligkileri kendisinin kurdugunun farkina varir.” (Morris, 2016, s. 878)

Judd ve Morris gerek fikirleri gerek de amaclari bakimindan tam bir anlagma icinde
degillerdi. Aslinda Morris “Notes on Sculpture 1-2” yazisini Judd’in “Specific Objects”
yazisina bir cevap olarak yazmisti. Bununla beraber ortaya koyduklart Minimalist ¢alismalar
degerlendirildiginde ikisinin de benzer bir estetik anlayisa sahip olduklarini goérmek

mumkiin.

Ote taraftan Michael Fried, ‘Art and Objecthood’ adli makalesinde, Greenberg’in neyin
sanat ve neyin sanat olmadigi fikirlerinden hareketle Minimalizmi sanat dis1 bir anlayis
olarak tanimlar. Fried, 6zellikle Morris’in “sekil” anlayisindan yola ¢ikarak “sekil” in
donemin modernist resimlerinde de temel bir 6neme sahip oldugunu belirtir. Noland, Olitski
ve Stella’nin resimlerinden hareketle, ge¢ donem modernist resimlerde, nesnelerin
belirleyici 6zelligi olan “sekil” ile bir resmin ana unsuru olan “sekil” arasinda bir ¢eligkinin

ortaya ¢iktigini iddia eder. (Sekil 2.11), (Sekil 2.12), (Sekil 2.13)

Sekil 2.11: Kenneth Noland, “Yellow Sekil 2.12: Frank Stella, “Pagosa
Half”, 1963, Tuval Uzerine Akrilik Springs”, 1960, Tuval Uzerine Bakir
Boya, 177,8 x 177,8 cm ve Kursun Kalem 252 x 252 cm
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Sekil 2.13: Jules Olitski, “Lucy’s Fancy”, 1963, 200.7 x 317,5 cm

Geg donem modernist resimlerde bir resmin basarisi veya basarisizliginin, resmin kendisini
bir sekil olarak ortaya koyabilme ya da bunu yapip yapmadigini bir kenara koyabilme veya
bu durumu unutturabilme becerisine bagli oldugunu ifade eden Fried, Olitski’nin erken
donem resimlerinin kendilerini hem “sekil” olarak ortaya koyan hem de bunu g6z ardi eden
resimler oldugunu belirtir. Bu nedenle Fried, ge¢ modernist resimlerde ortaya ¢ikan bu
celigkinin bir sonucu olarak, modern resmin kendi nesnelligini asmas1 ya da askiya almasi

gerektigini belirtir.

Oysa Minimalist ¢aligmalarin, tam tersine tiimiiyle nesnesel 6zellik gosteren “sekil” e vurgu
yaptigini belirten Fried’a gore 6zellikle Minimalizmle birlikte ortaya ¢ikan temel bir husus

s0z konusu: Bir sey bir sanat eseri mi yoksa bir nesne olarak m1 varligini ortaya koyacak?

Fried’a gore Minimalizm, bir seyin sadece nesnesel 0zelligine vurgu yapar. Bu nedenle
Minimalizmin nesneselligini, fiziksel bir katilim1 zorunlu kildig i¢in tiyatroya benzetir ve
tiyatronun sanati olumsuzladigini iddia eder. Ciinkii...bir seyin seyirciden onu dikkate
almasini, ciddi olarak dikkate almasini talep etmesinden sonra, mevcudiyete sahip oldugu
sOylenir- ve bu talebin karsilanmas1 sadece onun farkinda olmay1 ve deyim yerindeyse, ona

uygun davranmayi i¢erdigi zaman olur bu. (Fried, 2016, s. 885)
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Fried aynmi sekilde 0zne olarak seyircinin minimalist bir ¢alismanin karsisinda yasadigi
deneyimin, oteki birinin “gizli mevcudiyetiyle” uzaklastirilmak veya itelenmek
deneyiminden farkli olmadigini belirtir. Bu nedenle minimalist eserleri teatral bulur ve

sanatin “geleneksel dogasina” aykir1 oldugunu iddia eder.

1960’larin modernist resminin nesnellik anlayisinin da son donemlerde teatral bir ¢ikmaza
girdigini ve sanatin tiyatroya benzedik¢e yozlastigini belirten Fried’a gore, modernist resim

bu teatral ¢ikmazi agmasi veya askiya almasi gerekir.

Minimalist calismalar1 zamansallik agisindan da teatral bulan Fried’a gdére minimalist
caligmalar deneyimin siiresine vurgu yapar ve bu agidan sanki tiyatronun izleyicisiyle karsi
karsiya gelmesi ve izleyiciyi yalitmasi gibi bir etki meydana getirir. Oysa modernist resmin
deneyimi bir zamansallik deneyimi degildir ve sanki bu deneyimin bir siiresi yoktur. Ona
gore, Modernist resmin deneyimi mutlak bir inancgla hissedilen bir simdilik ve siirekli var

olacak, tiimden bir mevcudiyetin deneyimlenmesidir.

Foster’a gore Fried, Minimal sanati, glindelik gerceklige dair bir olay ya da nesnenin
hakikiligini ortaya koyan bir anlayis olarak goriir. Bu nedenle Minimal sanat1 teatral bulur

ve sanatin 6zerkligine zarar veren bir girisim olarak goriir.

Foster, tiyatroyu suglayan ve estetik alani bir “inang¢” kategorisinde degerlendiren Fried’1
bagnazlikla suglar. Ona gore Fried, sanat1 bir “inang” kategorisinde ele alarak ve sanatin bir
adanmislik icermesi gerektigini talep ederek ge¢ modernizmin estetik anlayiginin kat1 ve
disiplinci yoniinii ifsa eder. Sonug¢ olarak ulastigimiz denklem sudur: Minimalizm tarihsel
avangardi- Ozellikle sanat kurumunun bigimci kategorilerini bozusunu- kismen tekrar

ederken ge¢ modernizmden kopar. (Foster, 2017, s. 88-89)

Foster’a gore; gerek Judd’in ge¢c modernizmin nesnellik anlayisina “Specific Objects” ile
karsilik vermesi, gerek de Morris’in modernizmin &zerklik anlayisina karsi vurguyu
nesneden nesnenin algilanigina ve uzama yonlendirmesi sanat i¢in bir kirilma noktasina
isaret eder. Bu genel senaryo igerisinde Minimalizm sanat i¢in diyalektik bir “yeni sinir ve

yeni Ozglrliikk” anidir. (Foster, 2017, s. 89)

Bu anlamda denilebilir ki avangard kars1 duruslar tarihin belli donemlerinde bastirilmis olsa
da Minimalizm, ihlalci bir kimlige ve alternatif arayislara sahip bir sanat hareketi olarak

avangard bir geri doniisii gergeklestirip, Modernizmi asan bir konuma erismistir.
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2.2 MINIMALIZMIiN TANIMI

TDK’ye gore Minimalizm terimi Fransizca “minimum” sézctigiinden tliremistir. Minimum;
“bir sey icin gerekli en az veya en kiigiik miktar (derece, nicelik) olarak tanimlanmistir. Bir
Matematik terimi olarak ise; “degisken bir niceligin inebildigi en alt basamak, asgari,

minimal” seklinde tanimlanmagtir.

Minimalizm 1960'larin basinda New York'ta baglayan bir sanat hareketidir. Donemin en
yaygin sanat hareketi olan Soyut Disavurumculugun fazla disavurumecu, kisisel ve dramatik
olduguna inanan sanatcilar tarafindan baslatildi ve ileri gotiiriildii. Bu Minimalist sanatgilar,
sanatin temsile dayali olarak bir duyguyu yansitmasi gerektigi fikrinden uzaklastilar ve bu

durumu fazla akademik ve eski usul olarak nitelendirdiler.

Minimalizm sanat akiminin temel amaci, bir eserde ¢ok fazla bigimsel 6ge ve iliskilerin
neden oldugu dikkat daginiklig1 olmadan, izleyicinin sanat eserini daha yogun bir sekilde
deneyimlemesini saglamakti. Bu sanat akimina ait resim ve heykeller hem icerik hem de
bicim agisindan sadelige odaklandi. Bu nedenle bu hareket altinda iiretilen hemen hemen
tiim sanat eserleri, nesnel, ifadesiz olarak adlandirildi. Minimalist eserlere temel elestiri, ...
karmagikliktan yoksun yeni sanatin biiyilkk oranda azaltilmis geometrik unsurlari ve

boylelikle esere ait gorsel deneyimin zayiflamis olmasiydi. (Meyer, 2001, s. 3)

Minimalizm; 1960’larda ilk giindeme geldiginde “ABC Sanat1”, “Ret¢i Sanat”, “Soguk
Sanat”, “Dizisel Sanat” gibi isimlerle de anilmis, mevcut gecerli sanat yapma bi¢imine bir
itiraz olarak dogmus, Arazi Sanati, Enstalasyon, Kavramsal Sanat gibi bir¢ok akimla da iligki

icinde olmustur. (Germaner, 1997)

Ik kez 1961'de diisiiniir Richard Wollheim tarafindan ‘‘igerigi en aza indirgenmis sanat”’
icin kullanilmis olan ‘‘Minimal Sanat’’ terimi, giderek cogunlukla {i¢ boyutlu yapitlar ve

heykeller i¢in kullanilmistir. (Erzen, 1997, s. 1260)

Genellikle ¢ok ¢esitli yontem ve tekniklerin kullanildig: bir sanat hareketini tanimlamak her
zaman zor olmustur. Minimalizm i¢in de bu durum s6z konusudur. Minimalizmin Soyut
Disavurumculugun ve Resimsel Soyutlama Sonras1 donemin teknik ve egilimlerinden ¢iktigi
sOylenebilir. Bunun yaninda, ‘Action -Painting’ olarak bilinen Soyut Disavurumculuga kars1
bir tepki olarak gelistigini sOylemek de miimkiindiir. Aslinda, 1960'larin basinda

“Minimalizm” terimi kullanimda bile degildi. O zamanlar, kisaca ‘Pop’ diye bilinecek sanat
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hareketi ve daha sonra ‘Minimalizm’ olarak bilinecek sanat anlayisi arasinda bir ayrim

yapmak kesinlikle miimkiin degildi. (Meyer, 2001, s. 246-247)

Pop Art ve Minimalizm 1960’larin bagindaki iki biiylik sanat akimrydi. Pop Art sanat¢ilari
tipk1 Minimalistler gibi sanat¢inin ima ettigi duygusal icerigi tamamen etkisiz hale getirdiler.
Bu iki hareketin ortak birtakim yanlari vardi. Her iki sanat anlayisi da calismalarinda
fabrikasyon ve endiistriyel malzemeler kullandilar ve ayn1 zamanda yeni bir sanat anlayisi

yarattilar.

Bu nedenle Minimalizmi kendinden dnceki stillere karsi bir tepki ya da bunlarin bir uzantisi
seklinde siniflandirmak zordur. Bunun yerine gerek bireysel gerekse kii¢ilik sanat¢i gruplari
tarafindan alinan farkli kararlar neticesinde ortaya ¢ikmis bir sanat hareketi oldugu

sOylenebilir.

Gergek onciilleri Dada, Duchamp ve Rus Konstriiktivistleri denilebilecek Minimalist Sanat,
modernizmden agik bir kopusu temsil eder. Ozellikle Duchamp’mn ‘hazir-nesne’yi sanat
eserine doniistiiren ve Konstriiktivislerin sanatta endiistriyel malzeme kullanimina yonelik
avangard tutumlari, bu iki sanat hareketini Minimalist sanat¢ilar i¢in oldugu kadar birgok
sanat hareketi i¢in bir kaynak niteligine kavusturmustu. Nasil bir bliylik felsefe kiiltii
Nietzsche’nin ‘Tanr1 6ldii’ sdzlinden tiiremisse plastik sanatlarin biinyesinde yer alan bir
biliylik gévde de Duchamp’in etkinliginden ve onun ‘resim 6ldii’ sloganiyla tanimlanan

atilimindan tiiremistir. (Kahraman, 1991)

Robert Morris, Donald Judd ve Richard Serra gibi sanatg1 ve teorisyenlerin ¢alismalarindaki
Minimalist yaklagim, savag sonrast Amerikan Modernizminin 6znel ve disavurumcu yoniine
— Jackson Pollock, Robert Motherwell, Willem de Kooning’in soyut disavurumcu
caligmalarina ve Mark Rothko, Barnett Newman ve donemin diger sanatcilarinin soyut
resimlerine — bir kars1 durus sergiler. Minimalizm’de sanat¢inin kendisine ve disavurumuna
vurgu yapmak yerine, eserler 6znelligi reddeder, bunun yerine kendi nesnellikleri ve
maddiliklerinde 1srar eder. Minimal resim ve heykelde, parcalarin arasindaki iliski kurgusu

degil, bir anda goze ¢arpan diizen ve biitiinliik nemlidir. (Erzen, 1997, s. 1260)

Minimalist eserlerde yiizeyin boslugu, tek renklilik ve yiizeyin devamlilig1 temel ayirt edici

ozelliklerdir. Yiizeyin bu boslugu, giiclii gestalt duyumlar yaratmasi ve izleyicinin heykelin
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fizikselligini bir biitiin olarak deneyimlemesi bakimindan 6énemlidir... Eserler anlatisal ve
simgesel olmayan heykellerdir. Yiizeyleri higbir seyi gostermez. Ve nesne olarak higbir sey

sOylemezler. Uzaydaki varliklart disinda higbir dilde konusmazlar. (Hall, 2013, s. 48)

Minimalizmde sanatcilarin kendi teknikleri ve isluplari olmasina ragmen, onlarin
bireysellikleri, bir sanat eserinin nasil olusturulacag: fikrinin sadece bir yansimasi olarak
belirir. Ornegin endiistriyel malzemelerden olusan bir sanat eseri, ayn1 sanatcinin diger
caligmalarina benzemesi disinda yaraticisindan higbir iz tasimaz. Eserler sanat¢inin yaratma
anindaki diisiincelerini veya duygularini aktarmaz. Sanat eseri kendi basina, 6zerk bir sekilde

durur.

Bilinen en 6nemli Minimalist sanatgilar; Frank Stella (1936), Carl Andre (1935), Dan Flavin
(1933-1996), Donald Judd (1928-1994), Sol Le Witt (1928-2007), Robert Morris (1931-
2018) ve Richard Serra’dir. (1938)

2.3 MINIMALIST SANAT ANLAYISININ iLK DONEMLERI

Minimalizm 1950’li yillarin  Soyut Disavurumculuk akiminin asir1  6znelligine,
rastlantisalligina ve dogaglamact anlayisina karsi gelisen bir sanat hareketi olmakla beraber
Soyut Disavurumculugun ardindan gelen Ressamca Soyutlama Sonrasi Sanat Akimindan

tiiredigini sdylemek miimkiin.

“...1950’ler sonunda, Soyut Disavurumculugun hemen ardindan gelen Ard-Ressamca
Soyutlama, bu akimin leke ve renk birimlerini tek bir alana biiyiitiip anlatimci igerigi yok
etmis ve tiim resim yiizeyine yayilmus bir bilesimin gorsel nitelikleri tizerinde durmustu. Bu
gelismeden Minimal Sanat’in yalin, diisiinsel ve mimariyle biitiinlesen goriiniimii ortaya
ctkmigtir. Soyut Digsavurumculuktan sonra resimdeki ilk degisimler Ard-Ressamca
Soyutlama akimiyla olmussa, heykel sanatindaki yenilik de Minimal Sanat’in getirdigi
anlayisla gelismistir. Minimal Sanat’in resmi de kapsamakla birlikte, daha ¢ok heykel i¢in

kullanilan bir terim olmast bundan otiiriidiir. ” (Tizgol, 2008, s. 52)

Minimalizmin ilk olarak resim sanatinda tutarli bir fikir haline geldigi sdylenebilir. Kenneth

Noland’1n ¢izgisel ve hedef tahtalar1 resimleri, (Sekil 2.14) Frank Stella’nin geometrik ¢izgi
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resimleri, (Sekil 2.15) ve Ellsworth Kelly’nin indirgemeci soyut resimleri (Sekil 2.16)

Minimalizm’e doniisecek hareketin arkasindaki itici giigtii.

~
)

Sekil 2.14: Kenneth Noland, “Drought”, Sekil 2.15: Frank Stella, “Die
1962, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 177 x Fahne Hoch!”, 1959, Tuval
177 cm Uzerine Emaye Boya, 308,9 x
184.9 cm

Sekil 2.16: Ellsworth Kelly, “Study For Blue White”,
1959-1963, Kolaj, 22 x 23 cm
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Ozellikle iki sanat¢inin calismalari (Ad Reinhardt ve Frank Stella) Modernizme &zgii sanat
anlayisindan farkli ozelliklere sahipti. Reinhardt’in ‘Black paintings’ adli monokrom

caligmalar1 kompozisyon unsurlarini dislayan bir 6zellige sahipti. (Sekil 2.17)

Sekil 2.17: Ad Reindhart, “Black Paintings”, 1960’lar, Tuval
Uzerine Yagh Boya, David Ziwirner Galerisinden

1958’de Frank Stella’nin yaptigi bir dizi resim ise, daha sonra Minimalistler olarak
adlandirilacak sanatcilar tizerinde oldukga etkili oldu. Stella’nin yaptig1 bu resimler, sanayi
tipi boya ve firgalar kullanilarak yapilmis siyah seritlerden ve bu seritlerin arasindaki — cetvel
ve kursun kalem araciligiyla ¢izilmis birtakim ¢izgilerin yer aldig1 — bosluklardan meydana

gelen resimlerdi.

Stella’nin resimleri 1950’lerde 6ne ¢ikan Soyut Disavurumculukla kiyaslandiginda g¢arpici
bir sadelik tasiyordu. Bu durum 1960’larda Soyut Disavurumculugun reddi ve yeni bir sanat
anlayisinin kesfine dair emareler barindirtyordu. Bu reddetme ve yeni kesif ¢abalari
1960’larda Modernizmin “nesnellik” kavraminin yogun bir sekilde tartigilmasina neden

olmustu.

Stella’nin resimleri, ddnemin Soyut Disavurumcu sanatcilart Jackson Pollock, Williem de
Kooning ve takipgilerinin resimlerine kiyasla asir1 diizenli ve mekaniktiler. Ama ayn
zamanda Piet Mondrian’in ve Kazimir Malevich’in soyut kompozisyonlarina da

benzemiyordu.
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Stella 1964°te verdigi bir roportajinda, “Avrupali geometrici ressamlar... iligkisel resim
dedigim sey i¢in ¢abaladilar. Onlarin tiim fikirlerinin temeli dengedir. Resmin bir kdsesine
bir sey yaparsiniz sonra da onu dengelemek i¢in diger kdseye baska bir sey yaparsiniz” der.

Buna karsilik Stella “calismalarinin iliskisiz oldugunu” sdyler. (Glaser, 1995, s. 151)

Stella’nin ¢aligmalar1 ¢ok sayida zit renk ve agirlik unsurlar ile insa edilmekten ziyade ait

olduklar1 genel oriintii diginda hi¢bir kimligi olmayan bir dizi 6geden olusur.

Stella ayrica “Newstead Abbey” (1960) adl1 ¢aligmasinda ve bu serideki diger ¢calismalarinda
Bati resminin geleneksel dikdortgen tuval gelenegine karsi bir tutum sergiledi. Tuvallerinin
kenarlarinda birtakim kesikler meydana getirerek tuvali, izleyicilerin hayali bir diinyaya
baktig1 bir pencere olmaktan ¢ikardi ve resmi, duvarin kendi diizlemine karsit bir nesne
olarak vurguladi. Boylelikle Stella’nin ¢aligmalar1 resimden ziyade duvara monte edilmis

levhalar olarak goriinmeye baslandi. (Sekil 2.18)

Sekil 2.18: Frank Stella, “Newstead Abbey”,
1960, Tuval Uzerine Aliiminyum Boya,
301x183x8cm
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Stella’nin bu yeni resimlerinin Minimalizme biiylik bir katki sagladigini belirten Daniel
Marzona’ya gore, “... Stella resim yiizeyini tamamen diizlestirerek, resimlerinin nesnesel
karakterini herkesin gorecegi sekilde gostererek ve tasvirde herhangi bir 6n referansi
reddederek Amerikan resmindeki anti-illiizyonist egilimleri ¢ok ileri bir seviyeye

getirmistir.” (Marzona, 2004, s. 10)

Bununla beraber ABD’ deki en 6nemli ve en etkili Minimal Sanat gosterileri 1965 ile 1968
arasinda gergeklesti. 1966’da New York’taki ‘The Jewish Museum’da acilan “Birincil
Yapilar: Geng Amerikan ve Ingiliz Heykeltraslar” sergisi Minimal sanat tarihi agisindan kilit
bir 6neme sahiptir. (Sekil 2.19) Daha sonra Minimalizmin 6ncii sanat¢ilar1 haline gelecek
olan sanatgilarin ¢ogu, ilk kez 1966’da “Birincil Yapilar” sergisinde birlikte sunuldu.
Amerikali elestirmen Hilton Cramer’in “Yeni bir estetik donem Oniimiizde” ifadesi ve
kendisi bu sergide yer almayan sanat¢t Mark di Suvero, “Birincil Yapilar”, “altmislarin en

onemli gosterisiydi” (Meyer, 2001, s. 13) sozleri, bu serginin Minimalizmin tarihi a¢isindan

ne kadar 6nemli oldugunun agik bir kanitidir.

PRIMARY GTRUOTURED

Sekil 2.19: “Primary Structures”
Sergi Afisi, (1966)

“Birincil Yapilar” sergisinin kiiratorii Kynaston McShine, bu yeni heykel anlayigini yeni bir
sanat hareketi olarak kategorilendirmekten ziyade, sergide yer alan sanatcilarin bigim ve
malzemeyle ilgili yeni yaklagimlarin1 ve renk kullanimlarini inceledi. Carl Andre, Dan

Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt, Walter De Maria, Robert Morris, Anne Truit, Larry Bell
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gibi sanat¢ilarin calismalarindan olusan “Birincil Yapilar” o donem i¢in c¢ok fazla
bilinmeyen fakat daha sonra Minimalistler olarak kabul edilen sanatcilari izleyicilere
tanitmas1 bakimindan, deneysel bir 6zellige sahip bir etkinlik olarak kabul edildi ve bu yeni

sanati ele alan ilk Amerikan miize gosterisi olarak kabul gordii.

McShine sergide yer alan farkli ¢alismalart iki egilime dayanarak diizenledi. Ona gore bu
egilimlerden biri Antony Caro’nun digeri ise Tony Smith’in ¢aligmalarinin etkisiyle ortaya
cikan egilimlerdi. Bununla beraber sergideki eserler, endiistriyel iiretim teknikleriyle elde
edilen soyut ve geometrik formlardi. Bu eserler sanat¢ilari tarafindan diisiiniiliip tasarlansa

da mutlaka onlar tarafindan yapilmasi gerekmiyordu.

Denilebilir ki “Birincil Yapilar’in kiiratdrii McShine, Minimalist teriminden s6z etmese de
yeni nesil sanatcilar1 bir araya getiren bu sergi, resim ve heykelin sinirlarin1 zorlayarak
cagdas sanatin seyrini degistirdi ve dolayli da olsa Minimalizm sanat hareketinin olusumuna

katki sundu.

2.4 BELLI BASLI MiNIMALIST SANATCILAR

Minimalizm’in en ilging ve dikkat ¢eken tarafi, iki boyutluluktan ziyade ii¢ boyutluluga
vurgu yapmasidir. Donald Judd ve Robert Morris’in {i¢ boyutlu ¢aligmalar1 mekanla bir
etkilesim sergilerken, Carl Andre ve Sol Le Witt’in ¢alismalar1 daha ¢ok ‘modiilerlik ve
tekrarlama’ ile ilgilidir. Judd ve Morris, temel karakteristik 6zelligi ‘biitiinliik algis1” olan
nesneler yaratti. Bu nesnelerin en ilgi ¢ekici tarafi; bir biitliin olarak kendisi ve bir biitlin

olarak kalitesiydi. (Harrison & Wood, 2003, s. 814)

Nesnenin digindaki herhangi bir gondermeyi tamamen terk etmeye calisan Judd ve Morris,
nesnenin ¢agristirabilecegi herhangi bir nitelikten ziyade nesnenin uzayda yer kaplayan bir
sey oldugu durumuyla daha ¢ok ilgileniyorlardi. Hem Judd hem de Morris nesnelerinin
mekanla birlikte yarattiklar1 algisal etkileri izleyicilerin algilamasini istiyorlardi. Bunu
saglamak i¢in de renk ve bi¢cim bakimindan basit nesneler iirettiler. Her iki heykeltiras bir
nesnenin izleyicinin goriis alanin1 kaplamasiyla ve 6zellikle nesnenin, i¢inde bulundugu
uzamsal alani nasil carpittigiyla ilgileniyorlardi. (Sekil 2.20) (Sekil 2.21) Ornegin, kendisi
kiibik olan bir odaya tek bir kiip yerlestirilirse, izleyici mekansal durumu, oday1 olusturan

daha biiytik kiipiin nesne olan daha kiigiik kiip tarafindan kesintiye ugradigi bir durum olarak

49



algilamay1 secebilir: ‘En temel heykel terminolojisiyle, bu basit formlar, i¢ine yerlestirildigi

alan1 gergekten belirliyor.” (Antin, 2001, s. 163)

Sekil 2.20: Donald Judd, “Untitled” (turquoise Sekil 2.21: Robert Morris, Untitled (Ring with

q_namel on aluminum), 1966, Aliiminyum Light), 1965-1966, Untitled (Fiberglass
Uzerine Turkuaz Emaye, 121.9 x 304.8 x Frame), 1968, Castelli Galeri, New York
304,8 cm

Judd ve Morris ¢alismalarinda ‘tekrar’ a da yer verdiler. Ozellikle Judd, tekrar1 nesnelerinin
Ozglnliigiinii gerceklestirmek amaciyla kullandi. Calismalarinda tekrarlanan formlar,
kusursuz bir sekilde birbirinin aynist olmasa da tekrar etme eylemi, calismanin

benzersizligini ve sonug olarak biitiinliigiinii gosterir.

Birgok Minimalist sanatci, endiistriyel Ozellikler barindiran malzemeler kullanarak ve
birtakim talimatlar aracilifiyla teknisyenler tarafindan meydana getirilen eserler iiretti. Bu
nedenle denilebilir ki Minimalist sanat¢ilar, miikkemmel bir goriinlime sahip eserler elde
etmek icin bir yetenege bile ihtiyag duymuyorlardi. Bu da Minimalist ¢aligmalarin estetikten
yoksun olduklart inanisini giiglendiriyordu ve bu yoniindeki elestirilerin ortaya ¢ikmasina

neden oluyordu.

2.4.1 Donald Judd (1928-1994)

1948-49°da ‘William and Mary College’da okumus. 1949-53 arasinda 6grenim gordiigii
Columbia Universitesi’'nden fen diplomasi aldiktan sonra, felsefe ve sanat tarihi dallarinda

lisansiistii ¢alismas1 yapmustir. (Erzen, 1997, s. 922)
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Donald Judd hem bir sanat tarih¢i hem de bir elestirmen olarak bir sanat formu olan Resim’e
fazlasiyla bagliydi. Fakat 1962 civarlarinda ¢aligmalarini bir ressam olarak siirdiirmeyi
birakti. Bu doniisiim Judd’in sanati lizerinde 6zgiirlestirici bir etki olusturarak geleneksel

resim ve heykelden farkli yeni bir sanatsal anlayis gelistirmesini sagladi.

Denilebilir ki Judd, resim alaninin kadim unsurlarin1 — herhangi bir resmin yiizeyindeki
perspektif yanilsamasi, mekan yanilsamasi vb. — kendi sanat anlayisindan uzaklastirmak
istiyordu. O tamamen mantiga dayali nesnel bir sanatsal anlayis ¢abasi i¢indeydi. Soyut
Disavurumculugun genellemelerinden, 6znelliginden ve disavurumundan uzaklagmak
istiyordu. Judd’in ortaya koymak istedigi sanat, biitiin fiziksel 6zellikleriyle saf ve gergek

olan nesneler iiretmek ve bunu izleyicinin algisal deneyimine sunmakti.

Judd, 1963’te iirettigi eserlerini ilk kez sergilediginde tuhaf ve kaba goriiniiyorlardi. Fakat
zamanla bu sanat anlayis1 daha net bir goriiniime kavustu. Judd, herhangi bir yanilsama
etkisini yaratacak, insan bedeni odakli eser fikrinden uzaklagmak istiyordu. Bu nedenle sanat

alaninda daha 6nce goriilmeyen farkli formlar iiretmek icin ¢abaliyordu. (Sekil 2.22)

Sekil 2.22: Donald Judd, “Untitled”, 1966, 86.4 x 86.4 x 86,4 cm
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“...1960 larin Amerikali Minimalist sanat¢ilar: arasinda kurguya verdigi oncelikle taninan
Judd, “bir anda biitiiniiyle goriilebilecek” ve insan figiirii ¢agrisimlarindan tiimiiyle uzak,

valin renkli ve kusursuz is¢ilikli bir heykel tiirii yaratmistir.” (Erzen, 1997, s. 922)

Bakir, piring, aliiminyum, kontrplak gibi malzemeler, Judd’in {iretmeye calistig1 bu yeni
formlarin gercekligini ve safligin1 destekleyen malzemelerdi. Bunun yaninda bu
malzemeler, klasik yontemle boyanmak yerine boya piskiirtiilerek boyanirdi. Bu da

sanatcinin kisisel tarzini gosteren isaretlerin silinmesi amactyla yapilirdi. (Sekil 2.23)

Sekil 2.23: Donald Judd, “Untitled”, 1988, Alimiinyum ve
Seffaf Amber Renk Akrilik Levha, 25 x 100 x 25 cm

Judd’in 1965°te ilk kez yayimlanan “Specific Objects” adli yazisi, bir¢ok sanat tarihgisi

tarafindan Minimalizmin ilk manifestosu olarak kabul edildi.

“Donald Judd “Specific Objects” makalesiyle, 1950 lerin sonlarinda Amerika’da yeni bir
estetik duyarliligin ortaya ¢ikisini ilan eder. Judd béyle olmasini amaglamasa da ‘Specific
Objects’ bazi sanatgilar igin bir manifesto olarak gelisti. Bu sanat¢ilar onceki nesil
Amerikan sanat¢ilar tarafindan yiiceltilen degerleri ¢arpici bir sekilde ters yiiz etmek

voluyla kendilerini ifade etmeye ¢alisan sanatgilard:.” (Stangos, 1997, s. 245)
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2.4.2 Robert Morris (1931-2018)

Robert Morris, 1931°de Kansas City, Missouri’de dogdu. 1960’ta New York’a tasindi ve
burada birkag¢ koreografla beraber deneysel ‘Jadson Dance Theatre’in 6nemli bir figiirii oldu.
(Marzona, 2004, s. 76) Bu durum onun performans sanatina olan ilgisinin ilk isareti olarak

goriilebilir.

Morris ilk yalin heykellerini Fluxus sanat hareketi baglaminda yapmaya basladi ve heykel
caligmalarin1 performans ve dansla ilgili deneyimlerine dayanarak gelistirdi. Bdylece
yapitlarinin bir¢ogu su ya da bu sekilde sanatin iiretim ve algilanma stiregleriyle ilgilenir.

(Marzona, 2004, s. 76)

Bu durumu Morris’in 1961°de yaptig1 “Box with the Sound” ¢alismasinda gérmek miimkiin.
Sanatg1, ceviz agacindan yaptigi bir kutunun i¢ine, bu kutunun olusum siirecinde kaydettigi
sesleri calan bir mekanizma yerlestirir. Boylelikle eseri izleyen izleyici, bu kutunun yapim
asamasina ait sesleri dinleyerek bu kutunun nasil bdyle bir goriiniime kavustugunu yani

eserin tiretim siirecine dolayli da olsa taniklik eder. (Sekil 2.24)

Sekil 2.24: Robert Morris, “Box With The
Sound”, 1961, Ahsap Kiip: 24.8 x 24,8 x 24,8 cm,
Genel: 116,8 x 24,8 x 24,8 cm
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Morris’in tizerinde durdugu bir diger nokta, insan viicudunu “temel bir sabit” olarak ele alip
O0zne, nesne ve mekan iliskilerine odaklanmasidir. Boylece Morris, calismalarinda
izleyicinin kendi fizikselligine ve onun ger¢ek mekanla olan iliskisine dair bir farkindalik

yaratmay1 amaglar.

Morris’in basit geometrik sekillerle olusturdugu ve insan bedenine gore Olgeklenen
Minimalist caligmalari, gorsel olarak boliinmez sekillerdir. Birlesik olarak tasarladigi
heykelleri, dikkati ¢evrelerine yonlendirerek, mekana ait uzami ve izleyicinin bu uzam

icerisindeki konumunu ortaya ¢ikaran heykellerdir. (Sekil 2.25)

Sekil 2.25: Robert Morris, “Untitled (Masa)”, 1964, 121,9 x 121,9 x
121,9 cm

1966°da yazdigi “Notes on Sculpture” yazisi ile Minimalizmin en 6nemli teorisyeni
konumuna gelen Morris, ... Fransiz filozof Maurice Merleau- Ponty’ den esinlenerek
caligmalarinin alimlaniglarina dair bir ‘azlik teorisi’ gelistiren ilk Minimalist sanat¢1 oldu.

(Marzona, 2004, s. 76)
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2.4.3 Carl Andre (1939-)

Carl Andre, 16 Eylil 1935’te Quincy, Massachusetts’te dogdu. 1951°den 1953’e kadar
Andover, Massachusetts’teki Philips Academy’de sanat egitimi aldi. Carl Andre, tipki Sol
Le Witt gibi mekansalliktan ziyade oncelikli olarak ‘modiilerlik ve tekrar’ la ilgileniyorlardi

ve Minimalist Sanat1 tanimlamada énemli bir rol oynadi.

1951°de pleksiglas ve ahsaptan bir takim kiiclik heykeller yapti. Andre, bu ¢alismalarda
birtakim oyuklar olustursa da iizerinde ¢alistigi bloklarin orijinalligini bozmamak adina

formlardaki degisiklikleri asgari diizeyde tuttu.

Erken donem c¢alismalarinda Constantin Brancusi’den etkilenen Andre, kullandigi

materyalleri yontmadan birlestirebilecegi yeni yapilar olusturdu. (Sekil 2.26) (Sekil 2.27)

Sekil 2.26: Carl Andre, “Last Ladder”, Sekil 2.27: Carl Andre, “Pyramid
1959, Ahsap (Cam), 214 x 15,6 x 15,6 cm (Square Plan)”, 1959, Ahsap, 174,96 x
78,4 x 78,4 cm
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“Brancusi, benim i¢in yerle olan en biiyiik baglatindir ve ‘Sonsuz Siitun’ bu deneyimin
mutlak doruk noktasidir. Bir tiir sonsuz dikeylikle yukart dogru uzanwr ve asagi iner. Daha
onceleri bu dikeylik her zaman nihaiydi. Basin iistii ve ayaklarin alti heykelin sinirlariydi.
Brancusi’nin heykeli dikey sinirinin ve yer sumirmmin otesinde devam ediyordu. Yerin igine

dogru ilerliyordu...” (Tuchman, 1970, s. 61) (Sekil 2.28)

Sekil 2.28: Constantin Brancusi, “Sonsuz Siitun”,
1937, Dokme Demir, Yiikseklik: 30 m, Targu Jiu,
Romanya

1958 ile 1960 yillar1 arasinda, New York’da Frank Stella ile ayn1 atolyede calisti. Daha
sonralar1 biiyiikk boyutlu ahsap heykeller yapan Andre, bu c¢aligmalarini Stella’nin
atolyesinde yapti ve bu donemleri Stella’nin 6grencisi oldugu doénemler olarak niteledi.
(Waldman, 1970, s. 8) Andre bu donemlerde Stella’nin konfigiirasyonlarina benzer, tekrara

dayal1 birtakim caligmalar yapti. (Sekil 2.29)

Sekil 2.29: “Carl Andre: Sulpture as Place,
1958-2010,” Retrospektif Sergisi, Dia:
Beacon, 2014-15
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1960- 1964 yillar1 arasinda hem Brancusi’nin hem de Stella’nin etkilerinden uzak, yalin ve
temel formlara sahip birtakim kiiciik heykel denemeleri yapti. Bu donemlerde ayn1 zamanda
Pensilvanya Demiryollari’nda frenci ve kondiiktor olarak ¢alisan Andre’nin ¢alismalarinda
bu is deneyiminin etkilerini gérmek miimkiin. Andre, erken donem c¢alismalarin1 “fazla
mimari, fazla yapisal” buluyordu. Demiryolu konusundaki deneyimlerinden yola ¢ikarak,

heykelleri “yapilardan ¢ok yollara” benzer hale geldi. (Waldman, 1970, s. 13)

“Yatay konumdaki Kaldirag adli diizenlemesi Andre’nin ilk onemli isiydi. Bu is, 1966 da
Yahudi Miizesi’nde acilan ‘Temel Yapilar’ sergisi i¢in hazirlanmisti. Yan yana konmus 137
tugladan meydana gelen Andre’nin ¢alismasi, galerinin tabaminda yatay bir uzunluk
olusturmugstu. Ona gore, dikey elemandan kurtulmak ¢ok zordu, ama kurtulmak zorundayd.
Bu isi yapmaktaki diisiincesini soyle ifade etmistir: “Brancusi’nin Sonsuz Stitununu havaya
degil de yere uzattim. Boylece, ilgi yeryiiziine kaymis oldu”. (Yilmaz, 2013, s. 274) (Sekil
2.30)

Sekil 2.30: Carl Andre, “Lever”, 1966, 137 Adet Tugla, 11,4 cm x 22,5 cm x 883,9 cm

Andre’nin Minimalizm’e en onemli katkisi, heykeli oyma, modelleme veya insa etme
stireclerini bertaraf ederek basit tekrarlara ve daha ¢ok yatay yerlestirmelere dayanan isler
yapmakti. Denilebilir ki ondan 6nce ¢ok az kisi, heykelin bu denli siradan olabilecegini, basit

konfigiirasyonlarla diizenlenmis ve dogrudan yere konulabilecegini hayal etmisti.

Andre, geleneksel heykel anlayisinin hacimselligini, insan bedeni odakli hiyerarsisini,
dikeylik ve cephesellik vurgusunu bozan bir heykel anlayisi gelistirir. Modiiler birimler
kullanarak yere yatay bir sekilde yerlestirdigi calismalariyla, heykelin sinirlarini genisletir

ve Minimalizmin temel bir 6nem atfettigi uzam, nesne ve 6zne iliskilerini irdeler.
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2.4.4 Sol LeWitt (1928-2007)

1928’de Hartford, Connecticut’da dogdu. 1960°ta New York, “Museum of Modern Art”’da
(MoMA) calismaya bagladi. MoMA’da Robert Ryman, Dan Flavin gibi sanatgilar ve sanat
elestirmeni Lucy Lippard’la calisti. Eva Hesse ve Robert Smithson’la arkadaslik yapti.
MoMA'’daki deneyimi ve donemin sanatgilariyla olan iligkisi, onun sonraki doénem

caligmalari iizerinde etkiler birakti.

Sol LeWitt hem Minimal Sanat hem de Kavramsal Sanat akimlarinin kurucularindan biri
olarak kabul edilir. LeWitt, duvar resimlerinden geometrik yapilara, galeri mekanlari i¢in
diizenlenmis yerlestirmelerden agik alanlar i¢in yapilmig anitsal yapilara kadar uzanan ¢ok

cesitli caligmalar yapt1.

1960’larin ilk yillarinda kisisel abartidan uzak c¢alismalar liretmeye basladi. Onun
caligmalarinda mantiksal inandiricilik ve saf fikir, uygulamanin kendisinden daha 6nemlidir.
Bu nedenle ¢alismalar1 6znellikten ve duygusal bir icerikten bagimsiz, nesnel 6zellikleri agir

basan ¢aligmalardir. (Sekil 2.31)

Sekil 2.31: Sol LeWitt, “Wall Grid (3x 3)”,
1966, Ahsap, 180,3 x 180,3 x 5,1 cm
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LeWitt, calismalarint Kavramsal Sanat anlayisi icinde gerceklestirmis olsa da ¢aligmalarinda
birim olarak kullandig1 formlar, tipki Minimalistlerin ¢alismalarinda oldugu gibi basit ve net
formlardi. Minimalistler gibi LeWitt’in de odaklandig1 nokta, bir sanat¢inin kisiliginin bir

yansimasi olan bireysel tarzdan ziyade duygudan arinmug akilci bir sanat iiretmekti.

1960’larda Sol LeWitt de Dan Flavin, Donald Judd vb. diger sanatgilar gibi donemin Soyut
Disavurumcu sanat akiminin ve onun bireysel disavuruma yaptig1 vurgunun otesinde bir
sanat yapma ¢abast i¢indeydi. O da Soyut Disavurumculugun, 6zgiin bireysellige ve
varolusgu arayiglara yaptigi vurgunun yetersiz ve inandiriciligini yitirmis olduguna

inaniyordu.

LeWitt, kapali formlu ve elle boyanmis, erken donem ahsap calismalarindan sonra
1960’larin ortalarinda, calismalarinda birim olarak kullandigi nesnenin ig¢ini bosaltip
nesnenin temel iskeletini ortaya ¢ikarmaya karar verdi. Bu iskelet formuna sahip “Acik

Kiip”, daha sonra sanat¢inin ii¢ boyutlu ¢aligmalarinin temel unsuru haline geldi. (Sekil 2.32)

Sekil 2.32: Sol LeWitt, “Cube Structure Based on Five
Modules”, 1971, Boyanmis Celik, 92 x 92 x 92 cm
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Sanatci, iskelet halindeki bir kiipli beyaza boyayarak, kiibik bir formun gerek i¢ alanina
gerekse cevresiyle olan iligkisine dair arastirmalar yapar. Bu iskelet halindeki kiip, iskeletin
icinde kalan alan1 tanimladig1 gibi kendi ¢evresindeki alani da tanimlar. (Marzona, 2004, s.

66)

LeWitt, “Paragraphs on Conseptual Art” adli makalesinde; her tlirden {i¢ boyutlu sanatin
fiziksel bir gerceklige sahip oldugunu ve fiziksellik durumunun bizatihi kendisinin anlatimci
bir icerige sahip oldugunu belirtir. Renk, yiizey, doku ve sekil ¢alismanin yalnizca fiziksel
yonlerini vurgular. Bu fiziksellik ile izleyicinin dikkatini ve ilgisini ¢eken her sey, calismaya
dair fikri anlamamiza engel olur. (LeWitt, 1967, s. 83) Boylelikle Sol LeWitt, bir ¢alismanin
dugusal icerigine ve anlatimci yoniine vurgu yapan fiziksel durumunu asgari bir diizeye

indirgemeye caligir. Ona gore bir sanat ¢alismasi olabildigince yalin olmalidir.

2.4.5 Dan Flavin (1933-1996)

1933 yilinda New York’ta dogan bir diger Minimalist sanat¢i Dan Flavin, 1956 yilinda New
School for Social Research’te Sanat Tarihi okudu. 1957-1959 yillar1 arasinda Columbia
Universitesinde resim ve ¢izim dersleri aldi. Sanatci olarak kariyerine 1950’lerin sonlarinda
basladu. Ik dSnemlerinde Robert Motherwell ve Franz Kline’nin etkilerinin goriildiigii soyut
resimler yapti. Daha sonralar1 Flavin, 1961’°lerde elektrik isiklarmni kullanarak yeni bir

sanatsal yontem kesfetme yollarina basvurdu. (Sekil 2.33)

Sekil 2.33: Dan Flavin, “Ikon 3”, 1962,
Fiber Levha Uzerine Yagh Boya, Akrilik
Gesso, Kirmizi Ampul ve Kirmizi
Floresan, 86,4 x 63,5 x 15,2 cm
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Boya, fir¢a vb. klasik malzeme kullaniminin yerine endiistriyel floresan lambalar1 bir sanat
malzemesi olarak kullanan Flavin, 151k aracilifiyla uzami yeniden sekillendirip
tanimlayabilecegini kesfetti ve bu 1s1k ¢aligmalariyla 1s1k- mekan etkilesimlerinin farkl

olasiliklilarin1 yansitmaya calist1.

Caligmalarini ¢ogunlukla ‘ikon’ olarak adlandiran Flavin, bu calismalarinin birgogunu
arkadaglarina, sanatcilara ve tarihi sahsiyetlere adadi. 1961-1964 yillar1 arasinda yaptigi
‘ikonlar’ monokromatik yiizeylere sahip kutulardan ve onlara eklemlenmis floresan

lambalarindan olugmaktaydi. (Sekil 2.34)

Sekil 2.34: "Dan Flavin: icons" Dan Flavin Sanat Enstitiisi,
Bridgehampton, New York. Fotograf: Bill Jacobson
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Ikon terimi ile dinsel objelere ironik bir sekilde atifta bulunan Flavin, Floresan lambalarla
caligma yoOntemini gelistirip 1963’ten itibaren yalnizca 15181 kullanarak mekan algisi

konusuna odaklanda.

Flavin, mekant isgal eden 151k calismalariyla izleyicinin mekdani algilama durumunu
degistirerek mekdanin diizenlenme bicimine miidahale eder. Ornegin 1963 'te yaptig1 ““Pink
Out of a Corner (Jasper Johns’a)” ¢calismasinda oldugu gibi késeler fonksiyonunu kaybeder.
(Marzona, 2004, s. 50) (Sekil 2.35)

Sekil 2.35: Dan Flavin, “Pink Out Of A Corner (Jasper
Johns’a)”, 1963, Floresan Lamba ve Metal Armatiir,
243,8x 15,2x 13,6 cm
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1963’te tek bir floresan lambay1 atdlyesinin duvarina diyagonal bir sekilde monte ederek bu
yeni sanatsal yontemi ileri bir noktaya tasidi. Bu tarihten itibaren Flavin, 15181 (floresan

lambalar1) baska hi¢cbir malzemeye ihtiya¢c duymadan ¢aligmalarinin temel malzemesi olarak

kullanmaya basladi. (Sekil 2.36)

Sekil 2.36: Dan Flavin, “The diagonal of personal
ecstasy” (the Diagonal of May 25, 1963,
Constantin Brancusi’ye), 1963, Floresan Lamba
ve Metal Armatiir, 180,3 x 177,8 x 11,4

Flavin ¢alismalarinda kullandigi bu tiirden endiistriyel hazir maddeleri, fonksiyonel ya da
bicimsel olarak degistirmekten ziyade malzemenin olanaklarini kullanarak 1s1gin kavramsal
yontinii ve onu algilama seklimizi gelistirmek istedi. Flavin’in yapitlarinda 151k bosluga
vayuir ve kendi ozel ¢evresini yaratir. Her yapitinda olusan bu kapsayici istk, mimari yapi

ve i¢sel uzami desteklerken ayni zamanda yeniden yapilandirir. (Ataseven, 2012, s. 89)
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Bu ac¢idan bakildiginda Flavin’in ¢aligmalari Minimalist 6zellikler tagiyan caligmalardir.
Farkli uzunluklarda ve farkli yonlerde kullandigi florsesan lambalariyla olusturdugu
caligmalari, yarattiklar1 etki bakimindan Donald Judd ve Carl Andre’nin ¢alismalartyla

benzerlik gostermektedir.

Flavin’ in ¢alismalar: genel Minimalist anlayisa uygun olarak, tam anlamiyla ne resimden
yvana ne de heykelden yana bir tercih sergilemekte, tersine resim ve heykeli adeta bir arada
sunmaktadir. Ug boyutu ve rengi, atmosfer icerisinde bir araya getirmekte, rengi ve renk

oyunlarmni boslugun igine doldurmaktadir. (Ataseven, 2012, s. 93)

1968'de heykellerini biitiin mekan1 kaplayan 1s1k ortamlarina déniistiiren Flavin, 1974’ ten
itibaren hem Avrupa’da hem de Amerika Birlesik Devletleri’nde bir¢ok anitsal nitelikte eser

meydana getirdi. (Sekil 2.37)

Sekil 2.37: Dan Flavin, “Untitled” In Memory of Urs Graf, 1972-
1975, Pembe, Sar1, Yesil ve Mavi Floresan Lamba, Yiikseklik: 120 cm
Birim Basina, Cap: 3,54 cm
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3. BOLUM: RICHARD SERRA’ NIN HEYKELLERINDE MEKAN
ALGISI

3.1 RICHARD SERRA’NIN iLK DONEMLERI

Richard Serra 1939°da San Francisco’da dogdu. Babasi Ispanyol, annesi Rus olan Serra,
kiigiik yaslarinda resim konusunda annesi tarafindan her zaman desteklendi. Bu donemlerde
cizim defterine ¢izimler yapan Serra, annesi tarafindan ‘sanatgr Richard’ diye tanitilirdi.
(Crow, 2015) Serra’nin babasi ise San Francisco yakinlarinda bir tersanede boru tesisatgisi
olarak c¢alisti. Serra babasinin meslegi nedeniyle erken yaslarinda endiistriyel malzemelerle
tanisma firsatt buldu. O donemlerde babasiyla birlikte babasinin boru tesisat¢isi oldugu
tersaneye giderken sahit oldugu bir olay, Serra’nin hafizasinda yer edinir ve daha sonraki

caligmalarinda biiyiik etkiler meydana getirir.

Orda bir sekilde, dort yasindaki zihnine “bir gokdelen kadar biiyiik” gériinen ve denize
indirilmeye hazir bir gemi gordiiler. Halatlar serbest birakilip gemi denize dogru iskeleyi
delip gecerken ¢cocuk, donakalmus bir sekilde izledi. Bu devasa agirlik, zarif, yiizen bir ¢elik
kiitlesi haline geldi. Serra o ant ile ilgili sunu der: “ihtiyacim olan biitiin hammadde, siirekli

gordiigiim bir riiya haline gelen bu ani deposunda bulunuyor.” (Seidner, 1993)

1957 yilinda California Universitesinde Ingiliz Edebiyati1 okuyan Serra, bu dénemde
hayatin1 kazanmak i¢in bir ¢elik fabrikasinda calisti. Bu deneyim sayesinde endiistriyel bir
malzeme olarak celigin bircok 6zelligini tanidi. 1964 yilinda Yale Universitesinde Sanat
Tarihi okudu ve ayni iiniversitede giizel sanatlar alaninda yiiksek lisans yapti. Yale
Universitesi yillarinda donemin en iyi sanat egitimcisi olarak kabul edilen Joseph Albers’le

calisti.

Yale Universitesi yillarinda Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Ad Reinhardt ve Frank
Stella gibi sanatcilarla yakinlasan Serra, Yale Universitesinden aldig1 bursla Paris’i ziyaret
etti ve daha sonra Floransa’y1 ve Italya’y1 dolagma firsat: buldu. Yale Universitesinde bir
ressam olarak egitim alan Serra’nin Paris ziyareti, bir sanat¢1 olarak resimle olan iliskisini

degerlendirmesi bakimindan kariyerinde dnemli bir dontim noktasi niteligindedir.

Serra Paris’teyken Paris Modern Sanat Miizesinde yeniden insa edilen Brancusi Stiidyosunu
zaman zaman ziyaret ederek burada bir¢ok ¢izim yapti. Brancusi’nin heykellerinin giicli ve

sadeliginden etkilenen Serra, heykelle ilk ciddi iligkisinin bu donemlerde olustugunu belirtir.
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Bu donemlerde bir¢ok klasik ve modern ressamin eserlerini inceleme firsati bulan Serra’nin
resim ve heykel pratigi ile ilgili esas doniisiimii Madrid, Prado Miizesine yaptig1 gezisinde
gerceklesmistir. Serra, resim pratiginden heykel pratigine olan bu doniisiimii ile ilgili

diisiincelerini, Velazquez’in “Les Meninas” eseri 6zelinde su sekilde ifade eder:

“Yale’den bir ressam olarak c¢ikmistim” ... “Ama resme nasi devam edecegimi
bilmiyordum. ‘Les Meninas’t gordiigiimde boyle resim yapmanin benim i¢in miimkiin
olamayacagini anladim -izleyenin resmin mekaniyla olan iliskisi, resimde yer alan ressam,
soyut bir boliimden bir figiire ya da bir kopege gecisteki ustalik- bu durum tamamen
durdurdu beni. Cezanne beni durdurmamisti, de Kooning ve Pollock beni durdurmamisti
ama Velazquez iistesinden gelinmesi gereken biiyiik bir sey gibi goriintiyordu. Bu durum

bana resmin sonu gibi gelmisti...” (Tomkins, 2008, s. 64) (Sekil 3.1)

Sekil 3.1: Diego Velazquez, “Las Meninas” (Nedimeler),
1656, Tuval Uzerine Yagh Boya, 318 cm x 276 cm
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Pariste’ki deneyimlerinden sonra Floransa’ya giden ve sanat konusundaki eski yontem ve
diisiincelerini terk edip yeni calisma yontemleri iizerinde calisan Serra, sopa, tas, tel, kafes

vb. sanat dis1 malzemelerle ¢aligmaya basladi.

Halen Avrupa’dayken bu tiir geleneksel olmayan heykel malzemeleriyle denemeler yapan
Serra, ilk tek kisilik sergisini “Animal Habitats” adiyla Roma’da, Galleria Salita’da acti. Bu
sergide sergilenen, kafeslere yerlestirilmis canli ve doldurulmus hayvan figiirlerinden olusan
calismalar1 daha sonralar1 “Arte Povera” olarak nitelenecek sanat hareketinin erken donem
caligmalari olarak degerlendirildi. Bununla birlikte Serra’nin erken donem caligmalari, sanat
iiretme silirecinin nihai sonugtan daha 6nemli oldugunu vurgulamasi bakimindan Siireg

Sanati hareketine de dahil edildi. (Sekil 3.2)

Sekil 3.2: Richard Serra, “Zoo Cage 3 (Detay)”, 1966, Animal
Habitats Sergisi, La Salita Galerisi, Roma

Serra, 1966 yilinda Amerika’ya doniisinde New York’a yerlesti. Italya’daki
deneyimlerinden etkilenen Serra, deri, kauguk, neon veya kursun gibi deneysel malzemelerin
plastik 6zelliklerini deneyimlemeye devam etti. 1966-1967 yillarinda yaptig1 ‘Belts’ adli
caligmas1 Serra’nin bu deneysel malzemelerden yaptigi, erken donem caligmalarindan bir

tanesidir. (Sekil 3.3)
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Sekil 3.3: Richard Serra, “Belts”, 1966-1967, Sertlestirilmis Kauguk ve Neon
Lamba, 182,9 cm x 50,8 cm

Bu caligmasinda kauguk ve neon lambalar1 bir arada kullanan Serra, kullandig1 kauguk
seritlere yercekiminden de yararlanarak form vermek icin bu seritleri duvara asarak
sergiledi. Kullandig1 malzemelerin plastik 6zelliklerine odaklanan ve bu tiirden denemeler
yapmaya devam eden Serra, ayni zamanda c¢alismalarimin mekanla olan iligkilerini de

deneyimliyordu.

New York’a doniisiinden sonra Paris’in ve Avrupa’nin sanatsal acidan yetersiz oldugunu
anlayan Serra, New York sanat ortamini yakindan gérmek istedi ve bu donemde Carl Andre,
Walter De Maria, Eva Hesse, Sol LeWitt, Robert Smithson, Robert Morris ve Bruce Nauman
gibi sanatcilar1 tanima firsati buldu. Bu donemler Amerika’da Soyut Disavurumculugun
egemenliginin ve asir1 duygusalliginin reddedilmeye baslandig: yillardi. Bu donemler ayni
zamanda Pop Art’la beraber yiiksek sanat ve diisiik popiiler kiiltiir arasindaki sinirlarin
bulaniklagmaya baslandig1 donemlerdi. Bu yillarda beliren baska bir sanat hareketi olan
Minimalizm ise endiistriyel malzeme ve modiiler birimler kullanarak eser ve izleyicinin

beden hareketlerinin etkilesimine dayali yeni bir sanatsal anlayis gelistirmisti.
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New York’a gelisinden birkac¢ hafta sonra Minimalizm sanat hareketinin ikinci dalgasini
yakalayarak donemin “Gen¢ Sanat¢ilar Grubunun” (Robert Smithson, Bruce Nauman,
Michael Heizer ve Eva Hesse) arasina girmeyi basaran Serra, bu sanatgilarla sik sik bir araya

gelerek yeni sanatsal fikirler lizerine yogun tartismalar gerceklestirdi.

Boylesi bir sanat ortamina taniklik eden Serra, Minimalizmin sanatci bireyselligini
reddeden sanat anlayisindan farkli olarak dikkatini -sanatgi bireyselligine isaret eden-
sanatsal yaraticilik fikrine, bir sanat ¢calismasinin yaratim siireglerine ve farkli endiistriyel

malzeme kullaniminin olanaklarina ¢evirdi.

Serra, daha 6nce kimsenin yapmadig1 ¢calismalar yapmak istiyordu. Bu nedenle yogunlastigi
bu yeni siireci hayata gecirmek igin farkli bir yontem kullanmaya karar verdi. ‘Eylemin
yaratimla iligkisi’ olarak nitelenebilecek bu yontemi i¢in -dokmek, sarmak, katlamak,
blikmek, ¢evirmek, yigmak vb.- onlarca fiilden olusan bir “Fiil Listesi” hazirlayan Serra, bir
heykelin ne oldugu ve nasil bir kompozisyona sahip oldugu fikrinden ziyade bu eylemleri
birtakim endiistriyel malzemeler iizerinde deneyerek bir eserin yaratim siireci ve uyguladigi

bu eylemler arasindaki iliskileri deneyimlemek istedi. (Sekil 3.4)
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Sekil 3.4: Richard Serra, “Verb List (Fiil Listesi)”, 1967, Kagit
Uzerine Kusun Kalem, Her bir Sayfa: 25,4 x 21,6 cm
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Yazdig1 “Fiil Listesinden” bir fiili secip bu fiili endiistriyel malzemeler {izerinde deneyen
Serra, boylelikle geleneksel heykel yapim yonteminden farkli olarak hem kullandigi
endiistriyel malzemelerin niteliklerini tanima firsatt buluyordu hem de geleneksel

heykellerden farkli, yaratici ¢aligmalar meydana getiriyordu.

Serra’nin “Fiil listesini” kullanarak yaptig1 erken donem ¢aligmalarindan biri olan “to Lift”
(1967), Serra’nin uyguladigi bu yontemin nasil isledigini acgik¢a ortaya koymaktadir. Bu
caligmasi i¢in kauguk kullanan Serra, kaugugun uzun kenarmni tam ortadan tutup kaldirarak

(to Lift) kaugugun kendi basina ayakta durmasini saglamistir. (Sekil 3.5)

Sekil 3.5: Richard Serra, “To Lift (Kaldirmak)”, 1967, Sertlestirilmis
Kauguk, 91,4 x 200 x 152,4 cm

Serra, sanatsal fikirlerini gergeklestirmek icin olusturdugu bu “Fiil listesinden” yararlanarak
bagka alanlarla da ilgilenir. Yale’deki yillarinda sinemaya ilgi duyan Serra, bu alanda da
birka¢ deneme yapar. 1968 tarihli “Hand Catching Lead” filmi, Serra’nin bu film
denemelerinden biridir. (Sekil 3.6)
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Sekil 3.6: Richard Serra, “Hand Catching
Lead (Kursunu Yakalayan El)”, 1968, 16
mm Siyah-Beyaz Film, 3.30 dk.

Filmde yukaridan diisen bir kursun parcasini yakalamaya ¢alisan bir elin goriintiisti vardir.
El diisen kursun parcasini bazen kacirir bazen de yakalar. Fakat yakaladiktan sonra kursun
parcasini tekrar birakir. Diisen kursunu yakalamaya calisan elin tekrarlanan goriintiisii,
izleyicinin film yapim siirecinin farkinda olmasi saglar. (Hopkins, 2000, s. 153) Bu
bakimdan film, Serra’nin odaklandig1 eylemin kendisine ve eylemin olusum siirecine dair

bir gdriintii sunar.

Olusturdugu bu “Fiil listesini” sanatsal yonteminin temel bir yonergesi haline getiren Serra
hem dayanikli hem de esnek olmasi nedeniyle ¢aligmalarinda kursunu kullanmaya baslar.

Boylelikle kursun bir levhayi yirtabilir, sarabilir, biikebilir ve eritip dokebilirdi.
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Thirty-five Feet of Lead Rolled up (1968) ve Tearing Lead From 1:00 to 1:47 (1968) adli
calismalar1 kursun malzemesinin esnekliginden ve diger olanaklarindan yararlanarak yaptigi

caligmalardi. (Sekil 3.7) (Sekil 3.8)

Sekil 3.7: Richard Serra, “Thirty-Five Feet of Lead Rolled Up”,
1968, Kursun, 9,5 x 62,8 x 10,1 cm
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Sekil 3.8: Richard Serra, “Tearing Lead From 1:00 to 1:47”,
1968, Kursun
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Yine bu donemlerde uyguladigi bu yontemle “Scatter Piece” (1968), (Sekil 3.9)” Prop”
(1968) (Sekil 3.10) ve “Splashing” (1968) (Sekil 3.11) adli caligmalar iireten Serra, bu
caligmalariyla 1968’de New York’taki Castelli Warehouse’da agilan “Nine at Castelli” adli
grup sergisine dahil oldu. (Weiss, 2015)

_

Sekil 3.9: Richard Serra, “Scatter Piece”, 1968, Plastik Lateks, Metal
Cubuklar ve Plastik Kapli Teller, 50,8 x 762,0 x 762,0 cm
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Sekil 3.10: Richard Serra, “Prop” (Dayanak), 1968,
Kursun Plaka: 152,4 x 152,4 x 0,3 cm Direk: 2m

Sekil 3.11: Richard Serra, "Splashing with Four Molds” (Ddort
Kalip ile Sigratmak (Eva Hesse’ €), 1969, Kursun, Castelli
Warehouse Galerisi, New York, Fotograf: Peter Moore
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“Splashing” adli ¢alismasini galeri duvarinin zeminle birlestigi koselere eritilmis kursun
sigratarak gerceklestiren Serra, Castelli Warehouse sergisinde biiyiik bir ilgi gordii. Bu da

Serra’nin hem Amerika’da hem de Avrupa’da birgok sergide yer almasini sagladi.

Serra, ayni1 yillarda “Props” serisiyle yer¢ekimi, denge ve agirlik unsurlarina odaklandi ve
bu seriden onlarca g¢aligma yapti. Serra 1968’de yaptig1 “Prop Pieces” c¢aligmalariyla
dikkatini heykelin fiziksel 6zelliklerine, agirligina ve malzemesine gevirerek onlar1 yaniltic
olmayan bir sekilde sundu. Boylece eserlerinin yapim ilkelerinin kavranabilmesini sagladi.

(Rosenstock, 1986, s. 12)

Bu donemlerde Serra, agir kursun levhalart yine haddelenmis kursun levhalarla

destekleyerek cesitli sekillerde duvara dayadigi otuzdan fazla ¢alisma yapti. (Sekil 3.12)

Sekil 3.12: Richard Serra, “Props Pieces” (Dayanaklar Serisi) (Dokuz Geng
Sanatc1 Sergisinden), 1968, Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York
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Serra’nin bu serideki en bilinen c¢alismast “One Ton Prop” (House of Cards) adl
caligmasidir. Dort adet kursun plakadan meydana gelen bu calismada plakalar birbirine
dayanarak bir kiip formunu olusturmaktadir. Serra, bu ¢alismada hi¢bir baglantt malzemesi
kullanmadan ya da pargalar1 birbirine kaynakla tutturmadan pargalarin birbirinden aldig:

destek ve denge yardimiyla ayakta durmasini saglamistir. (Sekil 3.13)

Sekil 3.13: Richard Serra, “One Ton Prop (House of Cards)”, 4 Adet
Kursun Plaka, 1969, Her bir Plaka: 122 x 122 x 2,5 cm

Serra 1969°da ise “Splashing” ve “Casting” adli ¢alismalariyla New York’ta Whitney
Museum of Amerikan Art’taki “Anti illiizyon: Prosediirler/Malzemeler sergisine katildi.
“Splashing” c¢alismasini duvar ve zeminin birlestigi koseye erimis kursun firlatarak
gergeklestiren Serra, “Casting” adli calismasini ise ayn1 eylemi tekrarladiktan sonra duvar
ve zeminin birlestigi koseyi bir ¢esit kalip olarak kullanip duvarin kdsesinde katilagsan kursun

parcalarini, duvardan uzaklastirarak bir dizi bagimsiz form olarak sergiledi. (Sekil 3.14)
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Sekil 3.14: Richard Serra, “Ce'l'sting”, 1969, Eritilmis Kursun,
Cesitli Olgiilerde

Richard Serra’nmin Whitney Museum’daki grup sergisinde yaptig1 ‘Splashing’” adl
caligmasini géren Jasper Johns, Serra’nin bu ¢alismasini satin almak istedi. Bunun {izerine
Serra, ayni ¢alismay1 Johns’un stiidyosunda tekrar yapmayi kabul etti. Stiidyo duvarmin
kosesine desteksiz duran bir kursun plaka yerlestirerek ona karsi erimis kursunu sigratan
Serra, bir mekana ait koselerin ¢aligmalari i¢in yapisal bir destek olabilecegini kesfetti.
Serra’nin  1969-1971°de yaptig1  “Strike” adli c¢alismasi, Johns’un stiidyosundaki
deneyiminden elde ettigi kesiften yola ¢ikarak yaptigi bir calismadir. (Sekil 3.15)

Sekil 3.15: Richard Serra, “Strike” (Roberta ve Rudy’e),
1969-1971, Sicak Haddelenmis Celik, 246,4 x 731,5 x 3,8
cm
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1971°de yaptig1 “Strike’ adli kése ¢alismast, 22 fit uzunlugunda ve 8 fit yiiksekligindeydi ve
Serra bu ¢alismayr kurmak icin endiistriyel vingler kullanmak zorunda kaldi. “Bu stiidyo
fikrini tamamiyla geride biraktigim zamandi.” ... “Bir odanmin mekanini bolmeyi veya
vurgulamayr ve seyircinin sadece c¢alismaya bakmak yerine onun etrafinda ve iginde
gezinebilme durumunu diisiinmeye basladim. Seyirci bu noktada ¢alismanin bir parcasi
oldu. Daha once bu béyle degildi. Strike 'tan sonra stiidyom bir ¢elik imalathanesine dondii.”

(Tomkins, 2008, s. 67)

Calismalarinda kursunu temel bir malzeme olarak kullanan Serra, baslangicta celik ile

caligma fikrine karsiydi. Serra bu durumla ilgili diisiincelerini su sekilde agiklar:

“... Celik o kadar geleneksel bir malzemeydi ki yamina yaklasamiyordum. Picasso,
Gonzalez, Calder ¢elikle harika seyler yapmisti. Ama sonra diistindiim ki, ¢eligi endiistriyel
olarak kullamldigr gibi kullanabilirim- agwrlik, yiik tasima, duraganlik, siirtiinme, denge

icin. Celik hakkinda bir seyler biliyordum, éyleyse neden olmasin?” (Tomkins, 2008, s. 67)

Bununla birlikte o giine kadar 6zellikle kursun gibi endiistriyel malzemeler kullanarak ¢ok
cesitli ¢aligmalar yapan Serra, yogunlukla bir heykelin yaratim siirecine ve malzemenin
kullanim olanaklarin1 kesfetmeye odaklanmisti. Fakat o giine kadar yaptig1 ¢alismalardan
yeteri kadar memnun degildi. Kullandig1 malzemelerle ilgili edindigi deneyimler, rastlantilar
ve cocukluguna dair belleginde kalan anilar gibi bir¢ok etmen Serra’y1r daha farkli bir
caligma yontemine zorluyordu. Bu nedenle denilebilir ki Serra’nin 1971°de yaptig1 “Strike”
adli ¢calismas1 ona yeni kapilar agan, onun sanat ¢alismalarinda bir kirilmaya sebep olan ve

Serra’nin ¢aligmalarinda mekan kavramini kesfetmesine olanak saglayan bir ¢aligmaydi.

“Kursun kullanarak ve elle miidahale edilebilecek olgekte yaptigi erken dénem yiwrtik, dokme
ve destekli ¢alismalart hala sanat¢inin bireysel miidahalesinin kaniti olmakla beraber
Serra'min kullandigi islemler geleneksel oyma, modelleme ve kaynaklama yonteminden
farkliydi. Ancak, 1971'de Serra, New York'taki Lo Giudice Galerisi'nde Strike't kurdugunda,
calisma prosediirii degisti.” (Crimp, 1986, s. 46)

Serra bu ¢aligmastyla sadece etrafinda gezinilen veya sadece izlenen bir ¢aligmadan ziyade
icinde dolagilabilen bir ¢alisma yapmak istiyordu. “Strike” mekani bolerek ve yeni mekanlar

yaratarak Serra’nin ¢alismalarinda yeni bir doniisiimii baglatir. Kdsede duran ¢elik levha
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izleyicinin goriis acisin1 engeller. Boylelikle seyirci onun etrafinda dolasarak ¢aligmay1

kavramaya caligir.

Strike benzeri denemeler yapmaya devam eden Serra, 1972’de bir odanin biitiin kdselerine
dort celik levha yerlestirerek “Circuit” (1972) adli ¢calismasini yapti. Bu ¢alismada celik
levhalar odanin merkezinde bir a¢iklik birakarak mekan boyunca ¢apraz eksenler yaratir. Bu
caligma “Strike”tan farkli olarak mekani dorde boler ve izleyicinin ¢alismay1 kavramasini

giiclestiren daha karmasik alanlar meydana getirir. (Sekil 3.16)

Sekil 3.16: Richard Serra, “Circuit”, 1972, Dort Plaka Sicak Haddelenmis
Celik, 240 x 730 x 2,5 cm

Bu nedenle denilebilir ki 1970 ve sonrasimi takip eden birka¢ yil, Serra’nin caligma
yonteminin donilisimii noktasinda kritik oneme sahip yillar oldu. Mekanla ilgili bu
deneyimlerinden baska Serra bu donemlerde bir Japonya seyahati gerceklestirerek Budist
tapinaklarini ve bahgelerini ziyaret etme firsatin1 buldu. Serra’nin bu seyahati onun sanat
anlayis1 acisindan 6nemli bir diger kirilma noktasidir. Budist tapinaklari ve bahgeleri,
mekanin zamanla iligkisi noktasinda Serra’ya yeni bir anlayis kazandirdi. Boylelikle Serra,

zamanla iligkili olarak mekan1 nasil kontrol edebilecegini kavradi.
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Bununla birlikte Michael Heizer’in yaptig1 “Double Negative” (Sekil 3.17) adli ¢alismasini
goren ve daha onceleri Bob Smithson’nin “Spiral Jetty” (Sekil 3.18) calismasi i¢in ona
yardim eden Serra, sonraki donem ¢aligmalarina temel bir kaynak teskil edecek olan gercek
arazi-mekan kavramini ve ayrica bu orneklerden deneyimledigi dlgegin biiyiikligl gibi

unsurlar1 6n planda tutmaya basladi.

Sekil 3.17: Michael Heizer, “Double Negative”, 1969, Arazi Sanati,
ISmx9mx457m

Sekil 3.18: Robert Smithson, “Spiral Jetty”, 1970, Arazi Sanati, 4,6 m
x 460 m
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3.2 MiNIMALIZM BAGLAMINDA RiCHARD SERRA

1915 yilinda ressam Kazimir Malevich beyaz zemin iizerine siyah bir dikdortgen resmi
cizerek sanat tarihinde 6nemli bir iz birakar. (Sekil 3.19) Malevich resmin konusunun dogada
bulunmayan saf formalar olmas1 gerektigini iddia ediyordu. Sanatin konusunu nesnel olan

her seyden arindirarak sanatta bir sifir noktasina ulagsmak istiyordu.

Sekil 3.19: Kazimir Malevich, “Siyah Kare”, 1915, Tuval Uzerine
Yagli Boya, 80 x 80 cm

Bu nedenle denilebilir ki sanatta, 6zellikle Malevich’le beraber 20. ylizyil boyunca bir
sadelesme egilimi bas gdstermeye basladi. Bu sadelesme egilimi 1960’lara kadar uzanir ve

1970’1i yillarda biiyiik oranda gii¢lenir. Fakat Minimalizmle beraber Carl Andre, Donald
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Judd, Robert Morris ve Dan Flavin gibi Minimalist sanat¢ilar, sanatta mekanin rolii ve
mekan- izleyici iligkisi noktasinda 6zgiin ¢alismalar iireterek sanata dair gorsel ve diigiinsel
yeni bir anlayis gelistirdiler. Minimalist iglerin temel nitelikleri yalinlik, sadelik ve agiklik
oldugundan, yalin mekanlar tercih edilmig ve bu yaklasim miize ve galerilerde “beyaz kiip”

olarak tanimlanan mekan anlayisina kadar uzanmistir. (Arapoglu, 2019, s. 30)

Minimalizmde amag sanat¢inin gorsel ve duygusal disavurumuna yapilan vurguyu ortadan
kaldirmakti. Geleneksel estetik anlayist reddeden Minimalistler, endiistriyel ve yap1
malzemelerinden olusturduklart calismalar yaparak geleneksel estetik anlayisla
bagdasmayacak eserler ortaya koydular. Basit ve sade olan bu Minimalist eserler sanat¢isina
dair bir kigisellik barindirmayan formlardi. Fakat her ne kadar sanatgilar dikdortgen, kare,
silindir vb. geometrik formlar kullanarak basit ve sade ¢caligmalar yapsalar da bu ¢aligmalar
algisal olarak daha karmasik ozellikler barindirabiliyorlardi. Minimalizmle ilgili en goze
carpan sey bu karmasik algi durumunu yaratan, eser, mekan ve izleyici arasindaki baglanti

fikriydi.

“Serra'nin, yapiti salt kendi gercekligi icerisinde var etmeye ¢alisan ve onu baska bir seymis,
gibi sunmaktan ka¢inarak dogrudan sanat nesnesinin algilanmasina yéonelen ¢abasi iste bu

60°’li yillarin sonunda olusturdugu ilk Minimalist heykellerinde kendisini gosterir.”

(Karaaslan, 2011, s. 64)

Bununla beraber ¢alismalarin1 Minimalist bir anlayisla yapan Richard Serra, ¢alismalarinda
malzemenin nesnesel Ozelliklerine, mekana ve basit form ilkesine vurgu yapsa da
caligmalarini islemesi ve ¢aligmalarinin ortaya koydugu mekan- izleyici iligkisi bakimindan

hem daha karmasik hem de daha kisisel 6zellikler barindirir.

Serra, ¢aligma tarzin1 Minimalizmin heykel kategorisini genisleten anlayisina borglu olsa da
Minimalizmi elestirdigi durumlar da s6z konusuydu. Ona gore Minimalist formlar heykel
kategorisinde degerlendirilse de aslinda resim alaninin iliskisel unsurlarin1 barindiriyordu.
Minimalist nesneye genellikle heykel dense de bu aslen Barnet Newman tarzi renk-alani
(color-field) resminden tiiremistir —sadece Judd’in ilk donemlerine bakmak bile bu agidan

yeterlidir. (Foster, 2020, s. 203) (Sekil 3.20)
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Sekil 3.20: Barnett Newman, “Vir Heroicus Sublimis”, 1950-1951, Tuval Uzerine Yagh Boya,
24,2 x 541,7 cm

Serra’ya gore resimsellik “idealist bir biitliinlestirmeye” yol agiyordu. Minimalist sanat¢ilarin
da calismalarinda, heykelin yapim asamasina dair izleri gizledigi i¢in idealist bir
biitiinlestirmeye yol agtiklarini ve bu durumun izleyiciyi baski altinda tuttugunu savunan
Serra, kendine 6zgii gelistirdigi bir dille heykel kategorisini yeniden ele alarak heykel

kategorisi vasitasiyla resimselligi bertaraf etmek istiyordu.

Bu nedenle denilebilir ki Minimalist sanat anlayisin1 kendine temel bir dayanak olarak ele
alan ve Minimalistlerin agmis oldugu yoldan ilerleyerek 6zgiin bir sanat anlayis1 gelistiren

Serra, Minimalizmin 6tesinde kendine 6zgii bir heykel dilinin olugmasini saglamistir.

3.3 RICHARD SERRA’NIN HEYKELLERINDE MEKAN ALGISI

Serra’ya gore Heykel Tarihi agisindan en 6nemli doniim noktasi, heykelin kaidesinin ortadan
kaldirilmasidir. Serra i¢in daha onceleri heykel, kaidesinden kaynakli olarak “anitsal
cagrisimlar barindiran bir mekan” yaratiyordu. Rosalind Krauss’un One sordiigii gibi
heykelde, anitsal bir mantik hakimdi. [Heykel] belirli bir yere oturur ve o yerin anlamina ve

kullanimina gore simgesel bir dilde konusur. (Krauss R. , 1983, s. 38)
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Kaidenin ortadan kaldirilmasi, Serra icin heykeli, “bakanin davranigsal mekanina” vurgu
yapan bir nitelige kavusturmustu. Foster’a gore bu durum yeni bir yolun olusmasini saglayan
diyalektik bir gecis meydana getirmisti. Ciinkii “anitsal cagrisimlar” meydana getiren
mekan, “izleyenin davranigsalligima” vurgu yapan bir mekana dontigerek heykeli, ayni

zamanda spesifik bir yerin 6tesinde idealist bir diinyaya ¢ikarmusti.

Serra ve kusagi sanatcilar i¢in bu diyalektigi en iyi gelistiren sanat¢1 Brancusi’ydi. Cilinkii
Brancusi’nin heykelleri idealist heykelin en somut 6rnekleri arasinda yer alir. Brancusi bu
diyalektigi, ayn1 zamanda ¢aligmalarinin 6zgiil kosullara sahip ‘kaidelerine’ de uygulamistir.
Bazi parcalarinda heykelin tabani, gévdesi iginde erir, bdylece “Uzayda Bir Kus” ta (Sekil
3.21) oldugu gibi heykelin yeri yokmus gibi goriiniir, bazi eserlerdeyse, Ornegin
“Karyatit’te, (Sekil 3.22) heykel salt tabandan ibaret gibi goriiniir. (Krauss R. , 1983)

Sekil 3.22:
Brancusi, “Uzayda Bir Constantin Brancusi,
Kus”, 1928, Bronz, 137,2 x “Caryatid 27, 1914,
21,6 x 16,5 cm Ahsap, 65,4 x 42,6 x
46 cm
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Foster’a gore Modernizm, bahsi edilen diyalektigin idealist tarafin1 6n plana ¢ikararak
heykelin 0ziinlin sarf form oldugu diisiincesini benimsemistir. Fakat sanayi toplumuyla
birlikte geleneksel heykelin “bireysel temeli” ile endiistriyel iiretimin “teknolojik ve kolektif
temeli” arasinda bir celigki meydana gelmistir. Sanayi toplumunda heykelin eski
paradigmalar1 -al¢1, mermer, bronz veya ahsap; modellenmis, kaliba dokiilmiis, oyulmus

veya kesilmis- arkaik hale gelmeye mahkumdu. (Foster, 2020, s. 214)

Benjamin Buchloh’a gére 1913°te Duchamp’in ilk hazir-nesnesi (Sekil 3.23) ve Tatlin’in ilk
konstriiksiyonuyla (Sekil 3.24) birlikte bu yontemlerden tamamen vazgegcilmisti. Bu tiir

materyalist paradigmalar, heykelde, epistemolojik sorgulama (hazir-nesne) ve mimari

miidahale (konstriiksiyon) ¢ercevesinde alt {ist edici bir degisime yol agti. (Buchloh, 1981,
s. 55)

a2

(R W
Sekil 3.23: Marcel Duchamp, “Pisuar” (Cesme), Sekil 3.24: Vladimir Tatlin, “Tatlin’s
1917, Sirli Seramik, 61 cm x 36 cm x 48 cm Tower” (Tatlinin Kulesi), 1919

Buna ragmen hem Batinin miize ve akademilerinin, heykel i¢in bu yeni paradigmay1 goz
ard1 edip heykelin idealist yoniine agirlik vermesi, hem de “bireysel zanaat” ile “kolektif
sanayi” Uriinlerini bagdastiran uygulamalarda bile (kaynakla yapilmis heykel, bulunmus
nesne ve asamblaj) modern heykele dair 6zerk ve idealist anlayisin varligini devam ettirmesi,

bu ¢eligkiyi ortadan kaldirmadi.
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Fakat 1960’larda Donald Judd, Dan Flavin, Carl Andre, Robert Morris ve Richard Serra gibi
sanatgilar hazir-nesne ve konstriiksiyon kavramlarini yeniden ele alarak bu kavramlari farkli

bir anlayisla birbirleriyle iligkilendirdiler.

“...Bu yondeki ¢calismalari, sadece ozerk heykelin biiyiik kismindaki idealist varsayimlarin
sokiilmesini degil, aym zamanda kaynaklanarak yapimis heykel, bulunmus nesne ve
asamblajlarin ¢ogunda da yari-materyalist uzlasilarin gizemden arindirimasin sagladr —
baska bir deyisle, sanayi malzemelerinin, siireglerinin ve yerlerinin dogrudan teshiriyle, bu
mitsel modellerin, kelimenin tam anlamuyla “bilesenlerine ayrilmasini” sagladi...” (Foster,

2020, s. 216)

Serra ve kusagi sanatcilarin, heykelin kaidesinin ortadan kaldirilmasindan sonra daha
gorliniir hale gelen “heykelin durumsal” yoniine agirlik verdigini belirten Buchloh soyle der:
1913’te hazir-nesne ve konstriiksiyonla yalnizca ilan edilmis bu kopus, 1970°te, yeni yere-

0zgli uygulamalarla yerlesik hale gelir. (Buchloh, 1981, s. 59)

Serra da kusagi diger sanatcilar gibi modern heykeli gizemden kurtarmak ve fetis olma

potansiyellerini, konstriiktivist bir anlayisla bertaraf etmek istiyordu. (Sekil 3.25)

Sekil 3.25: Richard Serra, “Prop Sculptures (Where I've
Always Come From)”, 1969-1981, Blok: 31 x 31 x 15, Cubuk:
259x 12 cm
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Serra, bu durumla ilgili sdyle der:

“Tiim ¢aliymalarimda, yapim siireci gozler oniine serilir. Malzemeye, forma, baglama iliskin
kararlar apagiktir. Teknolojik siirecin agiga ¢ikarilmast heykeltirasin zanaatina yiiklenen
ideal icerigi ortadan kaldwrir, onu bireyselliginden ve mitsel iceriginden arindwrir.” (Serra

R., 1994, s. 169)

Serra ve kusagi sanatcilar i¢in heykelin gecirdigi dontlisiimlere kisaca degindikten sonra
Serra’nin Minimalizmin Gtesine gegme ¢abalarini ve Serra’nin ¢aligma mantigini anlamak
onemlidir. Serra Minimalizmden farkli olarak ‘Heykel’ kategorisini nasil ele almistir? Ve

buna cevabi ne olmustur?

Burada modern sanatin en énemli unsuru olan “mecraya-6zgiililk” kavrami 6nem kazanir.
Richard Serra, Minimalist sanatgilar ve diger cagdaslarinin aksine tipki Modernist sanatcilar
gibi Modernizmin en 6nemli paradigmasi olan “mecraya-6zgiiliikk” kavramimi sorgular.
Fakat Serra, Heykel kategorisinde bu durumu ele alirken, Modernist bir tutumla heykele dair
“ontolojik bir yaklagimi” benimsemez. Olusturdugu “Fiil Listesinden” segtigi her bir fiili
caligmalar1 i¢cin kullandigr 6zgiill malzemelere uygulayarak “mecraya- ozgilik”
paradigmasini farkli bir acidan ele alir. Serra, bu 6zgiil malzemelere, “Fiil listesi”’nden bir
fiili uygulayarak heykeli, 6nceden verili bir unsur olmaktan ¢ikarir. Boylece Serra i¢in

heykel, “Oneri sunan”, “denenen” ve “iizerinde tekrar ¢alisilan” bir alana kayar.

Gerek 1965°te Donald Judd’in “ne resim ne de heykel” olarak niteledigi nesneleri (Sekil
3.26) gerek de Robert Morris’in nesne ve anit arasina sikisan heykeli genisleten minimal
formlar1 (Sekil 3.27) heykel i¢in yeni bir zemin olustursa da Serra, Minimalizmi resimsel

cagrisimlar barindirmakla elestiriyordu.

Sekil 3.26: Donald Judd, “Untitled (Progression)”, 1965, Boyanmis Cinko, 12.7 x 175.3 x 21,6 cm
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Sekil 3.27: Robert Morris, “Untitled (3Ls), 1965-1970, Franz Josefs Kai 3
Galerisi, Viyana, Avusturalya. Fotograf: Matthias Bildstein

Calismalarinda heykel kategorisinde resimselligi agsmaya ¢alisan Serra, bdylelikle heykelin
yapim siirecine direk bir vurgu yapan “Fiil Listesinden” yola ¢ikarak “mecraya-6zgiiliik”
kavramin1 “malzemelerin manti1” kavramiyla genisletmeye c¢alisti. “Malzemelerin
mantig1”’n1 kavramaya yonelik bu deneyimleri, Serra i¢in Heykel’i verili bir unsur olmaktan
cikardi. Ona, kismen sinirsiz bir alan agarak ezber bozan ¢aligmalar meydana getirmesini
sagladi. Bu islemler, geleneksel heykel nesnesini doniistiirdii ve Serra’yi, birbirinden ayri

kesif yollar1 agan 6zel calismalar yapmaya itti. (Foster, 2020, s. 204)

Bu nedenle denilebilir ki Serra, Minimalist ¢agdaslarindan farkli olarak “mecra” kavramini
timden dislamaz. O, kendi donemindeki bir¢ok sanatg¢inin aksine “mecraya-6zgiligi”,
Modern Sanatin en temel unsuru olmasindan 6tiirii gegmiste kalmis ve modas1 gecmis bir
kavram olarak ele almaz. “Mecray1”, olusturdugu “Fiil Listesi” araciligtyla yapi-sokiimcii
bir siiregten gegirir. Serra’nin bu yapi-sokiimcii tavirla uyguladigr yontemler, bazen
malzeme ve zemin iliskisini aragtirmak bazen de malzemenin fizikselligini ve maddeselligini

vurgulamak i¢in yapildi.
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Foster’a gore Serra, yine de resimsel ¢cagrisimlardan tamamen uzaklagsamamigsti. Bu durum,
caligmaya ait malzeme ve elemanlarin zemine yatay bir sekilde yayilma potansiyelinden

3

kaynaklantyordu. Bu da resim geleneginin “zemin-figiir iliskisi” ilkesine ait anlayistan
kacinamamak olarak beliriyordu. Serra, adeti oldugu iizere, geri atmak yerine sorunun iyice
tizerine gitti ve en problemli goriinen unsuru, zemini daha da vurguladi. (Foster, 2020, s.

206)

Boylelikle gerek daha once taniklik ettigi Carl Andre’ye ait zemindeki tugla diizenlemeleri
ve Robert Smitson’a ait ‘Spiral Jetty’ gibi ¢aligsmalar gerek de heykelin ne olmasi gerektigine
dair kisisel deneyimlerinden ve Japonya seyahatinde deneyimledigi tapinak bahgelerinden

sonra Serra i¢in yerin ve alanin dnemi iyice goriiniir oldu.

Bu durum, Serra’nin sanat anlayisinda bir diger 6nemli kirilma noktasina isaret eder. Yerin
ve alanin dnemine dair bu yonelim, ¢alismalarmin 6l¢egi ve baglamlar1 noktasinda bir
doniisiim meydana getirdi. Bu doniisiim de Serra i¢in iki 6nemli kavramin ortaya ¢ikmasini
sagladi: “seyredenin bedeni” ve “bedensel hareketin zamani”. Serra c¢aligmalarini
deneyimleyen izleyicilerin hem kendi bedenlerinin hem de bu deneyim boyunca gecirdikleri

zamanin daha fazla farkinda olmalarini istiyordu.

“... Rosalind Krauss 'un one siirdiigii gibi, yere 6zgiiliik, bu ¢calismalarin amacindan ziyade
mecrasidir; daha dogrusu, heykelin mecrasi, ézel bir sahada “menzildeki bedendir” ve bu

agidan bakildiginda, beden de en az yer kadar esastir.” (Krauss R. E., 1986)

Serra, alana agilmayla birlikte, heykel deneyimi ile ilgili bu donilisiimii su sekilde ifade
9] <

etmeye basladi: Siirlart “hareket araciligiyla” belirtilmis bir “yer topolojisi”', “peyzajda

ylirimenin ve peyzaja bakmanin diyalektigi.” (Foster, 2020, s. 207)

Serra’nin “Shift” (1970-1972) (Sekil: 3.28) ve “Spin Out: For Bob Smithson” (1972-1973)
(Sekil: 3.29) adli calismalari, yere-6zgii ¢alismalarinin erken dénem o6rnekleri arasinda yer

alir.

1« . .Topoloji, kesmeden, delmeden veya birbirine yapismadan siirekli gerdirme veya biikme yoluyla
sekillerin birbirine doniistimleri ile ilgilenir. Hatta bu yiizden topolojiye bazen “lastik levha
geometrisi” de denir.” Kaynak: Sibel Caglar, www.matematiksel.org/topoloji-nedir/ (Caglar, 2017)
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T, s S ey e gy 'z
Sekil 3.28: Richard Serra, “Shift”, 1970, 6 Adet
Cimento Blok, 152 cm x 20 cm x 27,5 m-73 m

e s

Sekil 3.29: Richard Serra, “Spin Out: For Bob Smithson”,
1972-1973, 3 Parga Celik, Her bir Parga: 250 x 1200 x 4 cm
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Bununla birlikte Serra, “seyredenin bedeni” ve “bedensel hareketin zamani1” gibi kavramlari
sadece peyzajda degil, ayn1 zamanda kentsel baglamda da uygulayarak yeri 6zne ile iligkili

bir sekilde cergeveledigi calismalar da yapmustir. (Sekil: 3.30)

Sekil 3.30: Richard Serra, “Sight Point”, Konsept: 1972
Uygulama: 1975, Celik, 20 x 386 x 30 x 5.7cm

Serra sonraki yillarda alana agilmayla beraber daha onceki “Props” c¢alismalart icin
kullandig1 “noktasal yiik, denge, karsi-denge ve kaldira¢" gibi kavramlarla yeniden iligki
kurdu. Ote taraftan yine daha 6nceki ¢aligmalarinda kullandig1 yaylari bagka yollardan
gelistirdi. Serra 6nce yaylar1 yatirdi, sonra ¢iftlerini ve iicliilerini yapti, ardindan yeni bir
bicim — yilankavi seritler — yaratmak i¢in onlar1 dalgalandirdi. (Sekil 3.31) (Foster, 2020, s.
212)
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Sekil 3.31: Richard Serra, “Between the Torus and the Sphere”,
2003-2005, 8 Par¢a Celik, 4,27 x 15,24 x 16,44 m

Serra daha onceki ¢alismalarinda oldugu gibi bu yeni ¢alisma yontemini de sonuna kadar
zorlayarak bikiilmiis elipsler ve sarmallar gibi ¢ok karmagsik konfigiirasyonlar elde etti.

(Sekil 3.32)

Sekil 3.32: Richard Serra, “Cycle”, 2011, Gagosian Gallery, New
York, NY, USA. Artsy
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Ozetle denilebilir ki Serra’nin sonraki yilarda yaptig1 ¢alismalarinda {i¢ temel husus 6nem

kazanir:

I.  Serra’nin ¢aligmalarinda, kategorik bir mecra arayisindan ziyade olusturdugu °Fiil
Listesinin’ bir sonucu olarak ¢aligmalarin {iretim siirecine yapilan kuvvetli bir vurgu
s0z konusudur. Bu da Serra’nin, caligsmalarinda konstriiktivist bir anlayis1 ne denli
onemsedigini gosteren bir durumdur.

II.  Serra heykel kategorisini ele alirken dikkate aldig1 bir diger husus, ¢alismalarinin
“fenomenoloji” ile olan iligkisidir. Burada O0znenin, c¢alismanin agirhigini,
biiyiikligiinii ve 6lgegini tiim algilartyla duyumsadig1 bir beden-heykel iliskisi s6z

konusudur.

Denilebilir ki bu “fenomenolojik” yaklagimin daha 6nceki boliimde anlatilan -Serra’nin dort

yasindayken sahit oldugu- bir geminin denize indirilmesi- anisiyla iliskisi vardir. Serra,

“... Tankerin nasil ‘yari govdesi su i¢inde denize daldigini, daha sonra yiikseldigini ve
kendini toparlayip dengesini buldugunu’ amimstyor. Serra bu gozlemden hareketle maddilik
ile biling¢lilik arasinda bir denklem kuruyor: ‘Tanker kendini toparlamakla kalmadi, gemi,
direnen bir agirlik’tan yiizen, batmayan, basibos, 6zgiir bir yapiya doniistiikce buna tanik

olan kalabalik da kendini toparladi.” (Shiff, 2000, s. 195)

II.  Serra icin bir diger 6nemli husus ise ¢aligmalar1 aracilifiyla mekanin sinirlarim
cizerek mekani yeniden tanimlamaktir. Bu soyutlanmis bir mekan anlayigindan

ziyade yerin ozellikleriyle iliskili bir mekan anlayisidir.

Serra, mimari yapinin ic¢inde yer alan c¢aligmalarinda mimarinin i¢ mekaniyla, mimari
yapimin diginda yer alan c¢alismalarinda ise mimarinin dig mekaniyla iligki kurar. Burada
Serra’nin ¢aligmalarinin, i¢inde veya disinda yer aldigi mimari yapiya dair bir elestiri s6z
konusudur. Serra’nin bu elestirisi iki yonliidiir. Birincisi; eserle iligkide olan mimari yapinin,
eseri bir “imge” ye doniistiirmesine engel olmak, ikincisi ise; ¢alismalarin yer aldigi alani,
mimari yap1 veya c¢evreden bagimsiz bir sekilde cerceveleyerek yere-6zgiiliikk kavramini

baska bir sekilde ele almak.

“Modernist heykel, yalnizca soyut formlart ve bulunmus malzemeleriyle degil, kaideden
vazgecmesiyle... heykelin, hem modernist yersizlik (Sitelessness) hem de postmodernist yere-

ozgiiliik imkanlarindan yararlanmasini  sagladi. Serra 1990°lardaki ¢alismalarinin
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bazilarinda bu terimleri biraz daha doniigiime ugratti: Ne yersiz ne de yere 6zgii olan, ama

1

baska yontemlerle hem ozerk hem de yere ait kilinan bir heykel paradigmasi olusturdu.’

(Foster, 2020, s. 231)

Serra calismalarinda izleyiciden, calismanin hikayesini ya da ge¢cmis bir olay1
kavramasini talep etmez. Yerle baglantinin dnemli bir unsur oldugu caligmalarinda,
izleyici katilimci olur ve biitlin algilariyla, ¢calisma i¢in anlam iiretmenin 6nemli bir
parcast konumuna gelir. Bunun yaninda calismalari yerlestirildigi yere siki sikiya
baglidir. Serra caligmalarini sadece belirlenmis bir yere yerlestirilecek sekilde tiretir. O
nedenle Serra, c¢alismalarinin belirlenmis yerler disinda baska bir yere

yerlestirilmelerinin miimkiin olmadigin1 belirtir.

Bu boliimiin sonraki kisimlarinda, Richard Serra’nin hem miizelerde hem de kentsel ve
kirsal alanda yer alan ve ayn1 zamanda dnemli sayilabilecek ¢aligmalarindan birkagi ele

alinip degerlendirilecektir.

3.3.1 Pulitzer Piece: Stepped Elevation (1970-1971)

Serra, 1970 yilinda Japonya’ya bir ziyaret ger¢eklestirerek bu ziyareti kapsaminda belli
bir siire Budist tapinaklar1 ve bahgelerini gezdi. Serra i¢in Japonya’daki Zen Bahgelerini

gezmek ufuk agici bir deneyimdi. (Sekil 3.33)

Sekil 3.33: Myoshin-ji Zen Bahgeleri, Kyoto,
Fotograf: Wieslaw Sadurski
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Serra’ya gore bu bahgeler, tek bir bakis agisiyla goriilebilecek sekilde degil, yalnizca
hareket ederek deneyimlenecek sekilde diizenlenmisti. Ona gdre bu bahgeyi gezmek icin
kivrilarak giden bir patikadan ge¢mek gerekiyordu. Bu durum Serra’ya, mekanin

biitliinliigli ve mekandaki unsurlar1 diizenleme noktasinda bir gorii kazandirdi.

“Serra, bu deneyimin ardindan karsilastigi sorunun, herhangi bir yere, 6zerk bir nesne
verlestirmek olmadigint bunun yerine nesneleri bir amaca hizmet edecek sekilde
verlestirmek oldugunu fark etti. Sonug¢ olarak bu, tiim alani ve égelerini gormek igin

ziyaret¢inin hareketini gerektiriyordu.” (Thouvenin, 2015)

Bu geziden sonra Serra, Joseph Pulitzer tarafindan St. Louis yakinlarindaki yazlik
evinin arazisine bir ¢aligma yapmasi i¢in gorevlendirilmisti. Calismanin yer aldigi
arazide, calismanin kendisiyle iliskilendirilecek hi¢cbir mimari unsur yoktur. Arazi,
kendine 0zgii topografyasiyla iklim kosullarina, giinliikk ve mevsimsel degisikliklere
maruz kalan agik bir alandir. Serra bu ¢alismay1 yapmak i¢in arazide defalarca dolasarak
arazinin topografyasina dair gézlemler yapti. Bu da ona, arazinin yiikseltilerini ve algak

kisimlarini tanima firsati verdi. (Sekil 3.34)

4

Sekil 3.34: Richard Serra, “Pulitzer Piece: Stepped Elevation” (Detay),
1970-1971, Ug Plaka Celik, 152,4cmx 123 mx 5 cm- 1524x 14 mx 5
cm- 1524 x 15,4 m x 5 cm, Pulitzer Konagi, Saint Louis, Fotograf: Shunk-

Kender
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Arazinin zeminine yerlestirilmis, dikdortgen seklinde {i¢c adet ¢elik levhadan olusan bu
calismada Serra, arazideki yiikselti farkindan yararlandi. Yiikselti farkindan otiiri
parcalar, birbirlerinden farklilik gostererek basamak gibi bir goriiniime kavusur. Serra,
bu calismasiyla arazinin o6zelliklerini ziyaretcilere gostererek onlarin, mekandan ve

hareketlerinden daha fazla haberdar olmalarini sagladi. (Sekil 3.35)

Sekil 3.35: Richard Serra, “Pulitzer Piece: Stepped Elevation” (Detay),
1970-1971, Ug Plaka Celik, 152,4cmx 123 mx 5cm-152,4x 14 mx 5
cm- 1524 x 15,4 m x 5 cm, Pulitzer Konagi, Saint Louis

Serra’ya gore parcalar, arazideki yiikselti farklarini gosteren bir cesit isaret vazifesi
gordii. Boylelikle izleyiciler bu referanslar araciligiyla arazide hareket ederken arazinin

degistigini daha fazla hissedebilir ve hareketlerinin farkina daha ¢ok varabilirlerdi.

Serra’ya gore bu calismanin yer aldig1 genis alan1 yiirliylip {i¢ levhay1 zihinsel olarak
birbirine baglamak zordu. Bu nedenle ziyaret¢iler ¢alismay1 bir biitiin olarak algilama
noktasinda zorluk ¢ekiyordu. Boylelikle Serra, heykel 6geleri arasindaki baglantinin net
olmamasindan hareketle sonraki ¢aligmalarinda parcalar arasindaki baglantiy1 daha net

bir goriiniime kavusturur.
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3.3.2 Tilted Arc (Egik Yay) (1981)

“Tilted Arc”, Serra’min 120 fit uzunlugunda ve 16 fit yiiksekliginde, kentsel alana
yapilmis biiyiik boyutlu ve aynit zamanda Serra’nin fenomenolojik yaklasimini en iyi
ornekleyen ¢alismalarindan biridir. Bir kentsel proje kapsaminda yapilan bu ¢alisma ile
ilgili Serra soyle demektedir: “Kendini ¢evredeki alanla iliskilendiren ve ayni zamanda
kendini mimarinin yer aldigi1 alandan ayiran bir yapiyla bir c¢esit ayrisma insa

ediyorum.” (Serra R. , 1994, s. 160) (Sekil 3.36)
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Sekil 3.36: Richard Serra, “Tilted Arc” (Egik Yay), 1981, Celik, 36,5
x 3,6 m

Manhattan’daki Jacob K. Javits Federal Binasinin oniindeki a¢ik meydani ikiye bolen
“Tilted Arc”, goriisii engelleyen bir yapiya sahipti ve insanlarin plaza ¢evresinde her
yone rahatlikla yiriiyebilmelerini engelliyordu. Serra izleyiciyi heykelin i¢ine ¢ekmek
ve yaptigi bu uzun ve yliksek ¢alismanin bulundugu alani, ¢calismanin bir islevi haline
sokmak istiyordu. Ciinkii Serra’ya gore, bir heykel herhangi bir yapinin Oniine

yerlestirildiginde yap1 tarafindan “ele gecirilme” riski tagiyordu.
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Bu nedenle Serra, “Tilted Arc” ile kendini bulundugu cevreden ayiran, ¢evredeki
insanlarin algisint bozan, algi diinyasina dahil olan ve onlari, aligkanliklarini
degistirmeye zorlayan bir ¢alisma yapmak istedi. Bazilar1 heykeli herhangi bir sanatsal
degeri olmayan, sade, ¢irkin ve acimasiz bir yapit olarak gordii. Bazilar1 da heykelin
plazadaki varligini, fiziksel ve psikolojik olarak baskici gordii. (Kwon, 2004, s. 78)
(Sekil 3.37)

My

Sekil 3.37: Richard Serra, “Tilted Arc” (Egik Yay), 1981, Celik, 36,5
x 3,6 m
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Richard Serra’nin “Tilted Arc” ¢aligmasi bu baglamda disiiniildiigiinde gerek eseri
elestirenler gerek de onu savunanlar arasinda bir ortakliktan s6z edilebilir. Eseri
elestirenler, onun segkinci ve genel begeniye uymadigini savunuyorlardi. Eseri
savunanlar ise eserin, halkin begenisine meydan okudugunu bu anlamda 6zerk bir

nitelige sahip oldugunu savundular.

Bu ac¢idan degerlendirildiginde Serra’nin, bu ¢alismasiyla muhalif ve avangard bir tutum
takindigin1 sdylemek miimkiin. Bununla beraber Serra, yapitlarinin Modern degil
Postmodern oldugunu iddia etti. Modernist bir eserin “saflik” ve “6zerklik” iddiasinda
oldugunu, boylece toplumsal hayatin disinda kaldigini, oysa kendi g¢alismalarinin

mekana 0zgii yapitlar olarak, ¢cevrelerindeki diinyayla diyaloga girdigini belirtir.

“Heykellerim, izleyicinin durup bakmast i¢in tasarlanmamustir. Heykeli bir kaide
lizerine yerlestirme gelenegi, heykel ile izleyici arasinda bir ayrim olusturmaktaydi. Ben
izleyicinin, heykelin kendi baglamiyla etkilesime girdigi davranissal bir alanla

ilgileniyorum.” (Weyergraf-Serra & Buskirk, 1991, s. 287) (Sekil 3.38)

Sekil 3.38: Richard Serra, “Tilted Arc” (Egik Yay), 1981, Celik, 36,5 x 3,6 m
Fotograf: Susan Swider
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Bu 73 tonluk c¢elik calisma, tek bir destek bile kullanilmadan hassas bir sekilde
dengelenmisti. Yapitin bu ezici biiylkligl, izleyicinin, malzemenin agirhigini
hissetmesini saglayarak bir tehlikeyle karsi karsiyaymis gibi hissetmesine neden
oluyordu. Fakat ayni zamanda c¢alismayr deneyimleyen izleyicilerde, kendi

davraniglarina ve rutinlerine dair bir farkindaligin olusmasini da sagliyordu.

“...bu tiirden fenomenolojik giice sahip bir heykel yaratmanin onemi, izleyicilerin
duyulariyla tekrar temasa ge¢melerine yardimct olmaktir. Insanlar sehirde yasarken,
hi¢ uyumayan sehrin temposuna ayak uydurmak ig¢in ¢ogu zaman robotlar gibi,

kendilerinden kopmusg ve siirekli hareket halinde davranirlar.” (Mullen, 2009/2010)

“Tilted Arc” gibi fenomenolojik bir sanat eseri, izleyiciyi yavaslamaya ve gercgekten bir
seyler deneyimlemek i¢in kendilerine zaman ayirmaya tesvik ederek duyulariyla tekrar

temasa ge¢mesine yardimci olur.” (Griffith, 1993, s. 49)

“Tilted Arc” kuruldugundan beri birtakim elestirilerin ve sikayetlerin ve hatta
protestolarin hedefi oldu. Cevredeki binalarda calisan bir¢ok kisi calismay1 hem c¢irkin
buluyordu hem de g¢alismanin gilindelik hayatlarin1 zorlastirdigin1 iddia ediyorlardi.
Ciinkii ¢evredeki herhangi bir yere gitmek i¢in ¢aligmanin etrafini dolanmak durumunda

kaliyorlardi.

Calisma ile ilgili yapilan bu protestolardan, sikayetlerden ve yiizlerce mektuptan sonra
Mart 1985°te bu konuyla ilgili a¢ik bir durugsma yapilmasina karar verildi. Uzun bir
zamani kapsayan itirazlar ve savunmalar neticesinde durusmanin Jiiri heyeti, 15 Mart
1989°da “Tilted Arc’in Federal Plaza’dan kaldirilmas1 lehinde oy kullanarak bulundugu

meydandan kaldirilmasina karar verdi.

3.3.3 The Matter of Time (Zaman Meselesi) (1992-2005)

Serra’nin “The Matter of Time” ¢alismas1 Guggenheim Bilbao Miizesi’nde yer alan bir
heykel yerlestirmesidir. Boyutlari itibariyle Serra’nin en biiyiik ¢alismalarindan bir olan
bu yapit, miize alan1 i¢in insa edilmis yedi yeni parcadan ve daha dnce miizede yer alan
“Snake” (1994-1997) adl1 par¢a olmak iizere, toplam sekiz ayr1 par¢adan olusur. (Sekil
3.39)
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Sekil 3.39: Richard Serra, “The Matter of Time” (Zaman Meselesi), 1992-2005,
Guggenheim Miizesi, Bilbao, Ispanya, Fotograf: Guggenheim Miizesi

Eserin bagligindan da anlasildig1 gibi ¢calismada zamana dair bir vurgu séz konusudur.
Calismay1 deneyimleyip kavramak adina ¢aligmay1 bastan sona yiiriiyerek harcanan bir
zaman olarak okunabilir bu. Serra zaman kavramini, eski ¢alismalarina nazaran bu
parcalarda daha ¢ok vurgulamistir. Serra’ya gore tekli elipsler ¢iftli elipslere ve

ardindan sarmallara doniistiiglinde, “zaman akis1” deneyimi daha hissedilir oldu.

“Sarmallarda belirli bir yolu izleseniz bile, her iki tarafinizdaki her sey -sag ve sol,
yukart ve asagi- siz yiiriidiikce degisir ve bu da ya zamani daraltir ya da
uzatir...Par¢alar karmasiklastik¢a yarattiklart zamansallik da artiyor. Bu, saatin
zamant degildir, ger¢ek zaman degil; bilincaltisaldir, 6zneldir ve heykellerin deneyimini

gtinliik deneyimlerden ayirir. (Foster, 2005) (Sekil 3.40)
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Sekil 3.40: Richard Serra, “The Matter of Time” (Zaman Meselesi) (Detay), 1992-
2005, Guggenheim Miizesi, Bilbao, Ispanya, Fotograf: Guggenheim Miizesi

Serra’nin bu calismasinin yer aldigi miize mekani Kanadali Mimar Frank Gehry
tarafindan tasarlanmistir. Denilebilir ki Serra, ¢alismasinda bu mimari tasarimdan bir
takim Ornek bigimler alarak mimari mekanin bir elestirisini de yapmak istemistir. Her
ne kadar mimarinin tasarimindan birtakim modeller alarak c¢alismasini mekana
uydurmaya ve parcalar ile mekan arasinda bir iliski kurarak mekani yeniden
tanimlamaya ¢aligsa da burada, Serra’nin adeti oldugu {izere mimariye dair bir elestiri
de s0z konusudur. Bir araya geldiginde karmasik alanlar ve yapilar yaratan ¢aligsmanin
basit formlariyla beraber mimari, dogal akisin1 kaybetmis ve zorlanmis bir goriiniime

kavusur. (Sekil 3.41)
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Sekil 3.41: Richard Serra, “The Matter of Time” (Zaman Meselesi) (Detay),

1992-2005, Guggenheim Miizesi, Bilbao, Ispanya, Fotograf: Guggenheim
Miizesi

“The Matter of Time” c¢alismasinda parcalar birbirleriyle ve i¢inde bulunduklar
mekanla etkilesim halindedir. Bununla beraber izleticinin ¢alismay1 herhangi bir agidan
tutarl bir biitlin olarak gérmesi zordur. Ayrica heykelin i¢ine dahil olmak i¢in herhangi
bir yan giris yoktur. Bu nedenle izleyici ¢aligmanin tamamini gérmek icin ileri geri

yiriimek zorundadir.

Boylelikle Serra, izleyiciyi parcalar boyunca hareket etmeye ve calismayi fiziksel olarak
deneyimlemeye zorlar. Bu, calismanin yarattig1 gecitler, acikliklar ve kapali alanlar

vasitasiyla deneyimlenen 6znel bir deneyimdir.
Foster ile sdyleyisinde Serra, bu ¢alismasiyla ilgili soyle der:

“Heykelleri serbestce bir dolasim saglamak icin yerlestirdim. Yer kadar zaman da
verlesimin bi¢imini yonlendirdi. Anlam sadece izleyici mekanda hareket ederken
saptanabilir; yani her bir heykelin alani ve bir biitiin olarak yerlestirmenin alani

araciligiyla. Yerlestirmenin anlami, her izleyicinin hareketinin ritmiyle etkinlestirilir.’

(Foster, 2005) (Sekil 3.42)
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Sekil 3.42: Richard Serra, “The Matter of Time” (Zaman Meselesi) (Detay),
1992-2005, Guggenheim Miizesi, Bilbao, Ispanya, Fotograf: Guggenheim Miizesi

3.3.4 Richard Serra Sculpture: 40 Years (2007)

2007 yilinda MoMA’da “Richard Serra Sculpture: 40 Years” bagligiyla acilan Serra’nin
retrospektif sergisi, Serra’nin erken donem calismalarinin yer aldigi boliim dahil birkag

boéliimden olusan bir sergiydi.

Serra bu sergi i¢in “Band” (2006), “Sequence” (2006) ve “Torqued Torus Inversion”
(2006) adinda ii¢ yeni heykel yaparak bu ¢alismalari, MoMA nin, biiyiik 6lcekli eserler
sergileyebilmek i¢in gelistirilen ikinci katinda sergiledi. Miizenin bu kati 6zellikle
biiyiik ol¢ekli ¢aligmalarin sergilenmesi i¢in tasarlanmis olup ¢ok biiylik ve genis bir

yapiya sahipti.

“Modern Sanat Miizesinin yeni binast 2004 yilinda a¢ilmadan énce miizenin Resim ve
Heykel bas kiiratorii Kirk Varnedoe, mimar Yoshio Taniquchi’den miizenin ikinci
katindaki 20.000 metrekarelik a¢ik alanin giiclendirildiginden emin olmasini istedi.
Boylece biiyiik 6l¢ekli ¢alismalart barindirabilirdi. MoMA 'min ikinci katinda, 550
tondan fazla ¢elik heykel barindiran “Richard Serra Sculpture: 40 Years” retrospektifi,
Varnedoe’nun ne kadar ileri goriislii oldugunu gésterir.” (Mills, 2007) (Sekil 3.43)
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Sekil 3.43: Richard Serra, “Sculpture: 40 Years”, Richard Serra Retrospektif
Sergisinden, 2007, MoMA (Modern Sanatlar Miizesi) 2. Kat, New York

Bununla birlikte heykellerin yerlestirilmesinden sonra mekanin bu ¢ok biiyiik karakteri
ciddi bir sekilde degisir ve heykellerin boyutu karsisinda etkisini yitirir. Heykeller
mekant boliip cesitli kapali alanlar ve gecitler yaratarak icinde bulunduklart mekani

yeniden tanimlar. (Sekil 3.44)

Sekil 3.44: Richard Serra, “Sculpture: 40 Years”, Richard Serra Retrospektif
Sergisinden, 2007, MoMA (Modern Sanatlar Miizesi) 2. Kat, New York
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Calismalarin yarattig1 bu karmasik gecitler, kapali alanlar ve agikliklar, izleyende bir
yon kaybina neden olur. Heykellerin parcalarina ait duvarlar ¢alisma boyunca farkli
acilarla birbirine yakinlasip uzaklasarak ¢alismanin i¢i ve dis1 konusundaki algimizla
oynar. Bu nedenle heykeller arasinda yiirlirken mekanin goriinimi siirekli degisir ve
izleyicinin, giivenlik, merak, huzursuzluk, rahatlama ve endise gibi duygular
deneyimlemesine neden olur. Serra icin bu c¢alisma bellekle ilgilidir. Izleyicinin,
nerdeyse ayirt edilemez ve siirekli degisen alanlara dair herhangi bir bellek olusturma

konusundaki yetersizligini vurgulamak istemistir. (Serra R. , 2007) (Sekil 3.45)

| ST o] : - R !
Sekil 3.45: Richard Serra, “Sculpture: 40 Years”, Richard Serra Retrospektif Sergisinden,
2007, MoMA (Modern Sanatlar Miizesi) 2. Kat, New York

S

Serra’nin bu sergi i¢in yaptig1 “Sequence” (2006) adl1 calismasinda, elips seklindeki iki
diizenleme, bir ‘S’ sekliyle birbirine baglanir. Serra’ya gore iki benzer elipsi birbirine
baglayan bu ‘S’ sekli, geldigimiz yone tekrar geri doniiyormusuz gibi bir alg1 yaratarak

bir ¢esit endise duymamiza neden olur. (Sekil 3.46)
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Sekil 3.46: Richard Serra, “Sequence”, 2006, Celik, Toplam: 3,9 x
12,4 x 19,9 m Her bir Plaka Kalinligt: 5,1 cm

“Torqued Torus Inversion” (2006) adli yerlestirme, Serra’nin biiyiikk boyutlu, eliptik
calismalarindan biri olup Serra’nin yeni formlarla ¢alisma arzusunun bir sonucu olarak
onemli bir degisiklige isaret eder. Serra’nin belirttigi gibi Roma’daki bir kiliseye
yapilan bir ziyaretin sonrasinda meydana gelen bir degisiklikti bu. “Italya’ya gittim...
ve Francesco Borromini’nin San Carlo alle Quattro Fontanesi’ni gérdiim (1665-67).
Merkezdeki bosluk elipsti. Onu ¢evreleyen duvarlar ise dikeydi. Iceri girdim ve
diisiindiim. Ya bu formu kendi {izerinde gevirirsem?” (Serra R. , 2007) (Sekil 3.47)

Sekil 3.47: Francesco orromini, “SanCario lle
Quattro Fontane” (Ig Mekan Detay), 1646, Roma,
Italya
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“Torqued Torus Inversion” (2006) ¢alismasinda yere temas eden elips ile bu elipsin
duvarlarinin, yerden yiikseldikten sonra g¢alismanin iist tarafinda meydana getirdigi
elips, birbirleriyle farkli yonlere sahip iki elips goriintiisii olusturur. Calisma ayrica
diger parcalardan farkli olarak kendi icinde net bir merkeze sahiptir. Diiz ¢izgileri
yoktur, duvarlart ice dogru kavislidir ve dar bir aciklik araciligiyla izleyicilerin igeri

girmesine izin verir. (Sekil 3.48)

' : .. 3;‘. ‘ ::.';:”}7] ,'/.:;'._. 7‘ s | i i ; % i B
Sekil 3.48: Richard Serra, “Torqued Torus Inversion”, 2006, iki Adet Elips, Celik,
Her biri: 3,9 x 11 x 8,1 m, Her bir Plaka Kalinligi: 5,1 cm

Bu sergide yer alan bir diger calisma olan “Band” (2006) adli ¢calisma ise yetmis fit
uzunlugunda bir ¢alismadir. Serra bu calismasiyla izleyiciden, heykelin bu uzunlugu

boyunca yiiriirken onun bir yatay okumasini yapmasini talep etmistir. (Sekil 3.49)
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Sekil 3.49: Richard Serra, “Band”, 2006, Celik, 3,9 x 11,1 x 21,9 m, Plaka
Kalinligi: 5,1 cm

“Serra’nin bu sergide sergilenen “Torqued Elips” adli ¢alismasinin aksine “Band’in
belirgin bir i¢ veya dis tarafi yoktur. Bunun yerine dalgali egrileri aractligiyla ¢alisma,
celik plakalarin acgisina gore farklilik gosteren dort ayri alan yaratir. Serra, bu
calismayla ilgili séyle der: "Izleyici ¢alisma boyunca yiiriirken parcalarin yiizeyini
hizlandirarak hacimleri yapilandirmak istedim. Hi¢cbir sey tekrar etmez. Calismanin

baslangici ve sonu yoktur.” (Serra R. , 2007)

Bu yerlestirmelere bakmanin ya da onlarin i¢inde yiiriimenin tek ve dogru bir yolu
yoktur. Her izleyici, heykelleri ve mekani kesfetmek i¢in kendi yontemini gelistirir ve

bu da kisinin yapitla ilgili farkli deneyimler yasamasina yol agar.
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4. SONUC

Insanoglu neredeyse her ¢agda savaslar, buhranlar ve cesitli gelismelerle kars: karsiya
gelmigtir. Toplumsal hayatt biiylik bir sekilde doniistime ugratan bu olgular insanlik
tarihinde derin izler birakmus ve tarihin akisini ciddi anlamda etkilemistir. Insan varligindan
bagimsiz olmayan ve toplumsal hayattaki doniisiimlerden etkilenen sanat da siirekli bir
devingenlik icerisinde olmus ve her ¢cagda farkli bir yol ¢izerek kendi mecrasini bulmaya

calismustir.

Insanlik tarihi agisindan ¢ok onemli sayilabilecek bu gelismelerden biri olan Sanayi
Devrimi, insanoglunun hayatinda énemli degisiklikler meydana getirmistir. Ozellikle 19.
yiizyilin sonu ve 20. yiizyilin baginda sanayi, teknoloji ve hiza dayali gelismeler, toplumsal
hayat1 derinden etkilemis, sosyal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel alanlarda ¢ok hizl
doniisiimler meydana getirmistir. Bu doniisiimler sanat alaninda da c¢ok ¢esitli egilimlerin
ortaya ¢ikmasma neden olmus ve bu donemlerde Empresyonizm, Fiitiirizm, Kiibizm,

Fovizm, Ekspresyonizm ve Dadaizm gibi birgok modern sanat akimi ortaya ¢ikmuistir.

Toplumsal hayattaki bu hizl1 doniisiimler ayn1 zamanda sosyal, siyasal, ekonomik ve kiiltiirel
birtakim krizleri de beraberinde getirmistir. Yine sanat da benzer krizlerle yiiz yiize gelmis

ve bu krizleri bertaraf etmek i¢in ¢esitli ¢oziimler iiretmistir.

Ornegin Cezanne’mn, Empresyonizmle beraber sanata dair birtakim degerlerin kaybolmasini
bir ¢esit “kriz” olarak yorumlayip bu durumu agmaya ydnelik bir arayis i¢ine girmesi ya da
Dadaistlerin, Diinya Savasinin yarattigi toplumsal tahribat nedeniyle sanatin bizatihi
kendisini sorunlu bir durum olarak goriip bu durum karsisinda takinmis olduklari tavirla bu

sorunu agsma ¢abalar1 gibi...

Cesitli donemlerde farkli ¢oziimler iireten sanat, 6zellikle 1960’11 yillarda bu sefer Modern
Sanat paradigmasini, agilmasi gereken bir sorun kabul edip bu sorunu agabilmek adina ¢esitli
arayislar icerisine girmistir. 1960’larda ortaya ¢ikan Kavramsal Sanat, Arazi Sanati,
Performans Sanati, Fluxus gibi sanat hareketleri modern sanata ait unsurlar1 diglayan ve
Modern Sanat paradigmasini agsma ¢abalarinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan donemin sanat

hareketleridir.

1960’larin bu sanatsal doniisiimiine kendi cephesinden gii¢lii bir yanit veren Minimalizm ise

Modern Sanat paradigmasini “Heykel” kategorisinde asmaya g¢alisan bir sanat hareketi
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olarak ortaya ¢ikar. Donald Judd, Robert Morris, Carl Andre gibi Minimalist sanatgilar,
Modern Sanatin “0zerklik” ve “nesnellik” kavramlarini sorgulayarak 6zellikle “Heykel”

kategorisinde “6zne-nesne-mekan” etkilesimine dayali yeni bir sanatsal anlayis gelistirir.

1960’larin sonlarina dogru Minimalizmin “Heykel” kategorisini genisleten anlayisindan
yola ¢ikarak caligmalar iireten Richard Serra, Modern Sanat paradigmasini agma ¢abalarini
farkl bir sekilde ele alir. Denilebilir ki sanatin Manet ve Empresyonistlerle beraber “Modern
Sanata” dogru bir paradigma degisimine yonelmesini sorunlu bulan Cezanne gibi Richard
Serra da Modern Sanati agmaya ¢alisan “postmodern” ¢abalart sorunlu bularak heykele dair
“ozerklik”, “fiziksellik”, “yapisallik” gibi kavramlar1 farkli bir agidan ele alir ve Modern

Sanata ait bu kavramlar1 “post modern bir uzlasiyla” yeniden konumlandirir.

Richard Serra heykele dair bu gii¢li unsurlar1t “uzam-zaman-beden” kavramlartyla
genisleterek ve ayn1 zamanda kendine has bir yere-6zgiiliilk yontemiyle birlestirerek farkli
acidan hem “6zerk” hem de “post modern” denebilecek bir heykel dilinin olugmasini

saglamistir.
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