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BUGUNUN MUZELERINI BU KADAR FARKLI, BUKADAR
CEKICI YAPAN NEDIiR?

Pomedd

JUST WHAT IS IT THAT MAKES TODAY’S MUSEUMS SO DIFFERENT, SO
APPEALING?*

Ali Sahan KURU**

Oz

Bu ¢alisma, bir sanat iislubu olarak minimalizmin {iretim pratikleri ve izleyici
deneyimine yaptigi vurgunun, sanatin, seyir edimini ve miizeolojik paradigmay1 nasil de-
gistirdigini sorgulamaktadir. 1945 sonrasi sanat, sadece bi¢imsel dilini degil, anlamlan-
dirma ve deneyim iizerinden seyir pratigini de degistirmistir. Donald Judd, Robert Morris
veya Dan Flavin gibi sanatcilar tarafindan tiretilmis yapitlar, mekan, izleyici 6znelligi ve
sanatg1 arasinda iligkisel bir kompozisyon kurmuslardir. Sergi mekanlari iginde belirli bir
deneyimi yeniden iiretmek i¢in 6zellikle yerlestirilen geometrik formlara sahip nesnelerden
olusan yapitlar, kendi baslarina herhangi bir anlatiya sahip degildirler ve estetik deneyim,
yapitt mekan ile birlikte algilayan 6znenin bedensel deneyimine doniismiistiir. Yeni sanatin
mekana yaptig1 vurgu, miizeler ve galerilerin de mekansal anlayislarinin degigmesine ve
yeni bir tarihsel tasnifin yapilmasina giden yolu agmigtir. Bu dénem sanati kendi tizerine
diistince iireten kapali bir yap1 olarak goriiniir. Fakat, enformasyon teknolojileri ve kiire-
sellesme ile evrilen yeni toplumsal yapinin bilgi, iktidar ve gii¢ iligkilerinden bagimsiz
degildir. Minimalizm, ge¢ kapitalizmin fragmanlara ayrilmis yeni iiretim modeli {izerine
kurdugu sosyal ve kiiltiirel iist yapiyla es zamanli ¢alisabilmektedir. Bu baglamda da her ne
kadar saf estetik deneyime dogru bir yalinlagma, iliskisizlesme arzusu tagiyor gibi goriinse
de kapitalizmin semiyotiklesmesi olarak adlandirilan siirecin kurulmasinda hayli etkili bir
ivmelenmeye yol agmis ve dnemli ajanlardan birisi olmustur. Bu ¢alisma s6z konusu siireci
tarihsel bir izlek icerisinde ele alacaktir.
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Abstract

This study questions how minimalism’s emphasis on production practices and
audience experience change the perception of art and the museology paradigm. This
understanding of art, which began to spread in America after World War 11, changed not only
the formal language of art, but also the practice of looking through meaning and experience.
Minimalism, which became mainstream especially after 1965, has blurred the boundaries
of the cult of the artist as a creative genius, with its use of industrial materials since the
Renaissance and underlining the artist’s role as a designer. The works produced by artists
such as D. Judd, R. Morris or D. Flavin have established a relational composition between
space, audience subjectivity and the artist. The works, which are composed of objects
that are especially placed to reproduce a certain experience within the exhibition spaces,
consisted of neutral geometric forms that do not have any narrative on their own, and the
aesthetic experience turned into the bodily experience of the perceiving subject together
with the space. The emphasis of the new art on space has led museums and galleries to
change their understanding of space and to make a new historical classification. At this
point, the changing paradigm has transformed museums from being public spaces where
historical consciousness is reproduced, into entertainment spaces that cooperate with
industry. The digital presentation opportunities provided by the technological progress have
caused the traditional aesthetic experience based on the emotion between the viewer and
the work to be replaced by a simulative concentration. Thus, the museum is in danger of
transforming into an amusement park where the intensifying dependency of experience is
reproduced under the name of art, rather than a place that produces historical consciousness
in a sequential cause-effect relationship. The artistic crisis after 1965 also changed the
relationship between art and capital, which used the aesthetic logic of minimalism as a
tool. After this date, art emerges as a closed structure that produces reflection on itself.
However, it is not independent of the knowledge and power relations of the new social
structure that has developed with information technologies and globalization. Minimalism
can work simultaneously with the social and cultural superstructure that late capitalism built
on the fragmented new production model. In this context, although there seems to be a
desire to be plainer and indifferent to pure aesthetic experience, it has led to a very effective
acceleration in the establishment of the process called semioticization of capitalism and
has become one of the important actors. This study will examine the process in question on
the axis of art history. In this context, the first subtitle of the study discusses F. Jameson’s
analysis of postmodernism from the perspective of art history, based on art critic Rosalind
Krauss’s 1990 article titled “The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum”. In the
second part, the change of the museology paradigm in the context of American modernism
and the effect of minimalist aesthetics are examined. In the third chapter, how the Russian
avant-garde influenced the production techniques of American modernist art and its role in
the development of postmodern art, especially in minimalism, are discussed. In the fourth
chapter, the main starting points of the new museology understanding are discussed and
the spatial organization of museums and the exhibition strategies of this understanding are
discussed.

Keywords: Minimalism, American Modernism, Experience, Museology,
Postmodernity
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I. 1990 Krizi ve Postmodernite

Elestirmen ve sanat tarih¢i Rosalind Krauss 1990 tarihinde October dergisinde
“Geg Kapitalist Miizenin Kiiltiirel Mantig1” baglikli bir makale yayimladi. Makale savas
sonrast Amerikan modernist sanatinin minimalizm 6zelinde gelisen iiretim pratiklerinin
sermaye kapitalizmi tarafindan nasil soguruldugu ya da i¢ edildigini tartisiyordu. Maka-
lenin dip notunda Krauss, bu konuyu ayni tarihte Uluslararast Modern Sanat Miizeleri
Birligi’nin sempozyumunda sunulacak bir bildiri olarak tasarladigini, fakat meselenin
icinde ¢ercevelendigi retorigi gelistirmek icin kapali bir oturum sonucunu beklemekten-
se hemen tartismaya agmanin daha 6nemli olduguna inandigini sdyliiyordu. Makalenin
yayimlandigi 1990 yili politik tarihin bir devrimler silsilesi ile degistigi kirtlma aninin,
bir baska ifadeyle tarihsel depremin sok dalgasinin diinyay1 sarstig1 bir yildi.! Bati diin-
yast bu donem gelismelerini liberal ekonomi ile demokrasinin birlikteliginin kaginilmaz
sonucu olan ideal toplumun dogusu olarak diistinmiis ve hayli iyimser bir ruh hali ile
kargilamisti. Nihayet 1991°de Sovyetler Birligi’nin resmen yikilmasi ile kapitalizm kesin
zaferini kazanacak ve Siyaset bilimci F. Fukuyama, Bat1 liberalizminin insanligin ulasa-
bilecegi son agama oldugunu iddia ettigi tartigmali teziyle tarihin ve ideolojilerin sonunu
ilan edecekti.

Tarihin sonu iddiasi aslinda kabaca 1960°lerden bu yana daha ¢ok sanat ve fel-
sefe alaniyla sinirli bir akademik cevre iginde tartisilagelen postmodernizm sdyleminin
hazirladigi kavrayislardan biriydi. 1979°da J.F. Lyotard, Postmodern Durum’u biiyiik an-
latilar dedigi erken modernitenin kurumsallagmis meta sdylemleri ya da evrensel sabitle-
rine (6zciiliik, gergekeilik, aydinlanma vb.) kars1 bir mesruiyet krizi olarak tanimliyordu.
Lyotard’a gore modernite bu krizi artik kendi felsefi ve kavramsal ilkeleriyle asamaya-
cagl icin yeni bir disiince modeli, bireyselligin altinin ¢izildigi yeni bir 6znellik formu
ortaya ¢cikmisti. Postmodernitenin ne olduguna dair bir uzlasi olmasa da ne olmadigina
dair bir fikir birligi vardi. Bagka bir ifadeyle bu sdéylem kendini, olgusal bir gerceklikle
degil, gercegin degillenmesiyle olusan bosluktan tiireyen bir “kurucu disar1” ile Giretiyor-
du. Akademik diinyay1 yeni kutuplara ayiran postmodern diisiincenin gercekten kopus ya
da son retorigine karsi bu durumun modernitenin radikal bir doniisiimii oldugunu, evrim-
sel bir stireklilik teziyle savunan karsit konumlar da olusmustu. Bu konumu savunan en-
telektiieller, postmoderniteyi tabiri caizse yeni olusmus bir gezegenden ¢ok modernitenin
kendi igine ¢oken karadeligi gibi tanimlamisti. Nihayet gergekten de modern fizik teorisi
Derrida gibi felsefeciler i¢in 1966’da bazi anahtar kavrayislarin yerlesmesini saglamigti.?
Bu karadeligin yarattigi cekim kuvvetinden kurtulabilen hi¢bir kavram yoktu ve atomize
olup pargalarina ayrilsalar da kendi gergeklerini muhafaza ediyorlardi. Krauss’un maka-

1 1989°da Pekin’de ayaklanan protestocular, Tiananmen Meydani’na tutkalla sivanmis kagittan
yaptiklar1 on metre uzunlugundaki Demokrasi ve Ozgiirliik Tanricas1 heykelini dikmisler ve bir
isyan baslatmislardi. Kanli bastirilan bu ayaklanmadan birkag ay sonra Berlin Duvari yikilacak,
Romanya’da Cavusesku kursuna dizilecek, ayni yil géreve gelen G. Bush ile M. Gorbagov el
sikisarak soguk savasin bittigini ilan edecekti.

2 Detayli bir okuma i¢in bkz. Plotnitsky, 2019
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lesi de postmodern sanatin miizeler galeriler gibi kurumsal yapilar araciligiyla kiiresel
diizeyde biiyiik bir istahla yayildigi donemde yazilmisti. Miizeolojik paradigmanin ra-
dikal bigimde degistigi ve sanat izleyicisinin davranisini yeniden bi¢imlendiren bu do-
nem Krauss’a gore sanat tarihsel bir son ya da sanatin sifir noktasini yeniden belirleyen
bir orijinallige sahip degildi. Makale Krauss’un heykel {izerinden bir siiredir sorguladigi
minimalizm ve kapitalizm is birliginin, elde kalan son biiyiik anlatinin da yok olmasi ar-
dindan sanati1 toplumsal baglamindan tamamen styirip, eglencelik hale getirecegine dair
karamsar bir tablo sunuyordu. Bu makaleden iki yil sonra Sirp asilli Amerikan oyun yaza-
11 Steve Tesich, “A Goverment of Lies” (Yalanlar Hiikiimeti) baglikli yazisinda yankisini
sok edici bigimde ¢eyrek asir sonra bulacak bir kavramdan soyle bahsedecekti.

Hizla totaliter canavarlarin sadece riiyalarinda agzinin suyunu
akitabilecekleri bir halkin prototipleri haline geliyoruz. Simdiye kadar
tiim diktatorler gergegi bastirmak i¢in ¢ok ¢aligmak zorunda kaldilar. Biz,
eylemlerimizle, bunun artik gerekli olmadigini, herhangi bir 6nemi olan
gercegi inkar edebilecek ruhsal bir mekanizma edindigimizi soyliiyoruz.
Cok temel bir sekilde biz, 6zgiir bir halk olarak, hakikat sonrasi bir
diinyada yagsamak istedigimize 6zgiirce karar verdik.’

Tesich de biiyiik anlatilarin karsisina yerlestirilen ¢ok sesli, heterojen uzlasinin,
kapitalist kusatma altindaki nihilist 6zneye doniismeye meyilli oldugunu ayni karamsar
i¢ goriiyle yaziyordu. Bir baska deyisle 21. yiizyilin hakikat sonrasi (post-truth) hiper
gercekligi ya da gercegin bir g¢esit atom altt parcacik gibi ele gecirilemez olarak
algilanmasma giden yol, postmodern 6znenin kuskuculugundan tiiremisti. Bu hayli
tartigmali mesele demokratik potansiyele dair ¢izilen timitvar ydriingenin sapmasiyla
zaman icinde varilacak bambagka bir (politik) 6znellik kavrayisini tahayyiil ediyordu.
Krauss’un makalesi de s6z konusu tarihte bu sapmanin sanat tarihsel baglamda artik
goriiniir oldugu bir baska ydriingenin varacagi yeri isaret ediyor olmast bakimimdan
dikkat ¢ekiciydi. Nihayet modern miizenin mantigini igine yerlestirdigi minimalizm de
felsefi kokeni itibariyle bir baska iitopik toplumsalliktan hareket ediyor olmasina ragmen
gittikge politik baglamindan siyrilmis bir anlamda yiiklerini atarak ytlikselmisti. Geriye
kalan minimalist formun kabugunun i¢ine, sanatin yeni mesruiyet sozlesmesi olan kigisel
deneyimin tartigilamazlig1 yerlestirilmisti.

Bu baglamda bosluk ve kabuk yeni sanatin islerligi adina hayli nemli bir analoji
olarak ortaya ¢ikiyordu. Zira postmodern sanat, deneyimini kabugun kolektif hafizadaki
asinalig1 tizerinden bu boslukta iiretiyordu. Yani meseleye formun ideolojik yiikiinden
kurtularak icinin bosalmasi ya da pejoratif bir tanimla degersizlesmesi kertesinden
bakmak, yeni estetik deneyimin siireklilikten gelen (sizofrenik) dogasini gdzden
kagirmak anlamina geliyordu. Nitekim postmodernite incelemelerinde siklikla referans
verilen sizoid-sizofren analizinin ya da Baudrillard’in kavramsallagtirmasiyla hiper-
gerceklik etkisinin sanatsal deneyim 6zelinde kendini aciga ¢ikardigi zemin, s6z konusu
siireklilikti. Ornegin 1953 gibi erken bir tarihte postmodernizmin doniim noktalarindan

3 Tesich, 1992
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birisi kabul edilen, Robert Rauschenberg’in Willem De Kooning’in bir desenini silmesi,
boslugu provakatif ya da kigkirtict bir zihinsel yiikle doldurmasina neden olmustu.
Cergevelenip sergilenen bos bir kagit pargasi gibi goriiniiyordu. Kagit yiizeyine dikkatli
bir bakis De Kooning’in kaleminin kagitta biraktigi izlerin hayaletvari varliginin fark
edilmesine yol agiyordu. Bu kagit parcgast ile Rauschenberg soyut disavurumculugun
idollerinden birisinin varligint sahiplenerek derinlestiriyordu. Dolayisiyla erken
donemde modernitenin burjuva ideolojisi ile ipleri kopartabilecegine dair bir umut, sanat
yapitlarinin kabuklart i¢indeki hayaletvari bir goriiniimle canli tutulabiliyordu. Nihayet
Amerikan modernizminin ¢ikis noktalarindan birisi buydu.

Resim 1.

Robert Rauschenberg, “Erased
De Kooning” (Silinmis De
Kooning), 1953, 64 x 55 cm.
SFMOMA (https://www.
sfmoma.org/artwork/98.298/
erisim: 21.04. 2022)

Krauss’un sdylemini tizerine bina ettigi kuramsal ger¢eve, Frederic Jameson’un
1984 tarihli “Geg¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1” adli makalesinin iizerine kurulmustu.
Sanat yazininda siklikla ¢agdas sanata dair ¢ozlimleyici bir analiz seti (alet ¢cantasi) olarak
kullanilan pastis-parodi-ironi repertuarmin (en gegerli) kullanim kilavuzlarindan biri olan
bu makalede Jameson, postmodernitenin belirleyici ilk niteliginin “derinlik yoksunlugu-
yavanlik-yilizeysellik” oldugunu iddia ediyordu. Van Gogh ile Andy Warhol’un ayakkabi
temali resimlerini kiyaslayan Jameson i¢in Van Gogh’un ¢amura bulanmis ve hayli
yipranmis ayakkabilar1 (Heidegger’e atifla) koyli diinyasinin korkunglugunu yeniden
kurabiliyor ve o diinyayi ¢esitli baglamlaric¢inde diisinmenin olanaklarini zorlayabiliyordu.
Warhol’un ayakkabilari ise bu ¢esit bir yeniden kurmaya (tarihsel bir baglama) alan agan
derinlikte degildi. Yiizeysellik herhangi bir imajin ya da goriintiiniin kendinden ibaret
olmasiyd1 ve sanat tarihinin omurgasi ya da biiyiik anlatisi olan ikonografik katmanlarin
acilmasini, hermaneutik (yorumbilgisel) aglarin kurulmasini engelliyordu. Jameson’un
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yorumunda dikkat ¢eken, yapitin derinligini saglayan ve anlami, bir dereceye kadar da
duyguyu iireten zamansalligin askiya alinmasi sonucunda estetik deneyimin salt karsilasma
anina ya da bir ¢esit ¢carpismaya doniismesiydi. Bu ¢arpisma postmodernitenin en bariz
bi¢imsel niteliklerinden birisi olarak sabitleniyordu.* Jameson’a gore modernitenin en
baskin yapisal unsuru zaman iken postmodernitede zamanin yerini mekan almistt. 19.yy.
modernlerinin zaman takintisinin altinda, toplumsal yapida bir arada bulunan unsurlar
arasindaki bariz esitsizligin yarattig1 zihinsel kriz isliyordu. Bu dénem, insanlarin bir
zamansalliktan digerine, yani kirsal zamanin yavasligindan hizli kent hayatina gectikleri
bir donem olmasi nedeniyle zaman mefhumuna kars1 hassasiyetlerin gelistigi bir donemdi.
Bilimsel ve teknolojik ilerleme ile birlikte insanin doga karsisindaki hakimiyeti, zamana
dair hassasiyeti de agindirmisti. Bu gegisi tarim kiiltiirii ile 6rneklendiren Jameson’a
gbre Ornegin genetik mithendisligi ile birlikte doga varligimi yitirmis ve yerine insan
yapimi olan gelmisti. Dogal dongiiniin ortadan kalkmasi zamansal degisimlerin zihinsel
etkilerinin de yitirilmesine neden olmus; diinya mekansallastirilmis ve mekan iizerinden
yiirliyen yeni bir politika iiretilmeye baglanmisti. Mekan rejiminde zamanin yeri nedir?
diye soran Jameson’a gore zaman sadece simdiye indirgenmisti; simdi ise beden demekti.
Aranan sey simdinin yogunlugu ya da yogunlagmasiydi.’ Krausse un Jameson ile kurdugu
bagin kritik diigiimii tam bu noktadan yani zamanin mekan tarafindan isgali ya da iptali
nosyonundan atiliyordu. Krauss’a gore modern miizenin kiiltiirel mantig1, minimalizmin
ayn1 mekansal ilkesinden hareket eden deneyselligi ile kurulmustu.

I1. Hikdyeden Deneyime

Miize kendisini deneyim mekani olarak yeniden kurgulamadan once tarihin
secilmis hikayelerini, o hikayelerin kristalize alegorisi olarak eslestirdikleri sanat yapitlari
ya da nadireler iizerinden aktaran bir hikdye anlaticistydi. II. Diinya Savasi’ndan sonra
New York merkezli yeni sanat anlayisinin yapisal pargalarindan birisi olan izleyicinin
6znel deneyiminin yeniden tanimlanmasi siireci, miizenin de kendini doniistiirmesine
yol agmisti. Bu donemin baskin diisiincesine gore, sanat bir temsil araci, herhangi bir
ideolojiye ve bu baglamda tek bakisli bir tarih yazimina ya da ardil anlamlara gondermede
bulunan kapali bir sabit degildi. Kendi anlamin izleyici ile kurdugu siirekli, karsilikli
ve degisken etkilesim ile yeniden iireten bir ¢esit aygitti. Dolayistyla bu doniistimiin
en 6nemli unsurlarindan birisi sanatgi ile izleyici arasindaki (esitsiz) iligkinin yeniden
formiile edilmesiydi. Bu formiilde izleyici, yapitin anlamini kolektif olarak iireten etkin
bir katilimciydi. 1946°da soyut disavurumculugun ne olduguna dair bir kullanim klavuzu
olarak hazirladig1 “Nasil Bakilir” adl1 karikatiir serisinde Ad Reinhardt, “bu neyi temsil
ediyor” diye soran izleyiciye esas “sen neyi temsil ediyorsun” diye cevap veren soyut
disavurumcu bir resmi karikatiirize ediyordu. (Resim 2) Reinhardt’in radikal bigimde
temsilin kodlariyla oynayan bir sanat Gislubunu diinyanin en eski temsil bigimlerinden
birisi olan karikatiir ile anlatmaya c¢alismas1 paradoksal bir tavirdi. Fakat daha o tarihte
bile bu tavir, en iyimser tabirle yeni deneyimin, asinalik iizerinden kurulacak bir rehberlik

4 Jameson, 1984
5 Jameson, 2012
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ile miimkiin olabilecegine dair bir inanisi barindirtyordu. Asinaligi iireten karikatiir formu
degil bir rehberin ya da aracinin kolaylastiricihigrydi. izleyici, soyut disavurumcu jestin
icini bosalttigi temsili formun anlamini, (rehberin yonlendirmesiyle) etkilesimli (ya da
cagdas tabirle interaktif) bicimde yeniden kuruyordu. Reinhardt karikatiiriiniin altina
sOyle yaziyordu:
Soyut bir resim, sen ona tepki verirsen sana tepki verir. Ne getirirsen
(resimden) onu alirsin. Seninle yar1 yolda bulusur daha fazla degil. Sen
canliysan canlidir (sen varsan yasiyor). Bir seyi temsil ediyor senin gibi.
SEN BAYIM, SEN DE MEKANSIN.¢

Resim 2.

Ad Reinhardt, “How
to Look at Space”,
(Mekana nasil bakilir?)
Art &Architecture, Jan
1947, p. 21

An abstract painting will react to you if you react
to it. You get from it what you bring to it. It will
meet you half way but no further, It is alive if you
are. It represents something and so do you. YOU,

SIR, ARE A SPACE, TOO. 2
=]

Reinhardt’in diyaloji vurgusu sanat eserinin ne oldugu konusunda farkl: tarihsel
kosullar i¢inde olusturulmus tespit setine, izleyici 6znelliginin ne oldugu ve nasil yapi-
landirildig1 sorusunu ekliyordu. Bir sanat eseri yapanin niyetinden bagimsiz bir diisiince
mekani haline geliyor ve seyreden 6znenin kendi baglamini iretebilecegi boylece 6znel-
ligini yeniden diisiinebilecegi ya da sinayabilecegi yar1 otonom bir nitelik kazantyordu.
Sanatin kavramsal tertibatini genisleten bu nitelik 1970’lere dogru nesneyi tamamen yu-
tacak ve kavramsal ya da gayri maddi sanata dogru evrilecekti. Yaratict deha kiiltiiniin
¢oziilmesiyle sonuglanacak bu siirecte miize de paralel bigimde diinyevileserek; yiice
estetiginin tapinagi yerine kolektif bir forum estetiginin mekani olan miize anlayisina
dogru genisleyecekti.

6 Reinhardt, 1947

Sanat Tarihi Dergisi 1377


https://dergipark.org.tr/en/pub/std
https://dergipark.org.tr/tr/pub/std

Ali Sahan KURU

Krauss, 1990°da Paris Modern Sanat Miizesi’ne yaptig1 bir ziyaret esnasinda
yasadigi deneyimi, bu kipte kavranilan modern miizenin mantigma dair bir g¢esit
aydinlanma ani olarak tarif ediyordu. Amerikan modernist sanatinin 6énemli yapitlarini
barindiran Panza Koleksiyonu’nun sergilendigi miizede, Dan Flavin’in bir seri 151k
yerlestirmesiyle karsilastig1 an1 tarif eden Krauss’a gore, yeni boyanmis ve kendi tabiriyle
notrlestirilmis galerilerden birinde gordiigii sey aslinda bir Flavin degildi. Birbirine
bitisik iki odada bulunan iki Flavin eserinden iiretilen “bedensiz parilti” heniiz iginde
olunmayan bir mekani duyuruyordu. Bu noktadan goriilen bu “tuhaf endiistriyel 1s1k
haleleri” galerinin uluslararasi stilde inga edilmis siitunlarini ger¢eveliyordu. Krauss’a
gore deneyimlenen; sanat denilen seyin dniinde degil miizenin kendisinin bir bina olarak
bir gekilde nesnesi oldugu, tuhaf bicimde bosaltilmis gorkemli bir mekandi.

Bu deneyim iginde, giiglii bir mevcudiyet olarak ortaya ¢ikan ve yine
de tam anlamiyla bos olan miize, koleksiyonun geri ¢ekildigi bir mekan
olarak miizedir (...) Gergekten de bu deneyimin etkisi, hala kalici
koleksiyonun sergilendigi birkag galeride asili olan tablolara bakmay1
imkansiz kilmaktadir. Minimalist eserlerin 6lgegiyle karsilastirildiginda
tablolar ve heykeller inanilmaz derecede kiiglik ve 6nemsiz goriiniiyorlar.
Miizenin galerileri, pek ¢ok antika diikkani gibi telasli, kalabalik, kiiltiirel
olarak alakasiz bir goriiniim kazaniyor.”

Krauss’un tavri aslinda minimalist estetik deneyimin dogusuna dair bir baska
aydinlanma aninin mimigiydi. Bir anlamda Krauss tam da gelistirdigi retorigin igsel
mekanizmasini kullanarak bir pastis yaptyordu. Nitekim yazisinda da referans gosterdigi
iizere minimalizmin, fenomenolojik kavramsal agimi kurmak i¢in anlatilan ilk hikaye,
minimalist heykelin 6nciisii sayilan Tony Smith’in 1951°in karanlik bir gecesinde heniiz
kullanima ac¢ilmamis New Jersey otobaninda yaptig1 kacak bir yolculuk sirasindaki
deneyimiydi. Smith bu yolculugu sdyle anlatryordu:

Cooper Union’da ellilerin ilk bir iki y1linda 6gretmenlik yaparken, birisi
yanima gelip daha tamamlanmamis olan New Jersey Parali Otoyolu’na
nasil gidebilecegini sordu. Ug dgrenciyi yanima aldim ve Meadows’tan
bir yerden New Brunswick’e siirdiim arabay1. Karanlik bir geceydi, 151k
yoktu, isaret, ¢izgi, korkuluk (bariyer) yoktu, uzaktaki tepelerle kesilen,
ahirlar, kuleler, dumanlar ve renkli 1siklarla benek olmus diimdiiz bir
manzarada ilerleyen karanlik bir yoldan baska bir sey yoktu. Bu araba
yolculugu aydinlatici bir deneyimdi. Yol ve manzaranin biiyiik bir kismi1
yapaydi, yine de buna sanat eseri denemezdi. Diger yandan, benim i¢in
sanatin hi¢ yapmadig1 bir seyi yapt1. Once bunun ne oldugunu anlamadim,
ama etkisi, beni sanat hakkinda sahip oldugum goriislerden kurtarmak
oldu. Sanki orada sanatta ifadesini bulmamis bir ger¢eklik vardi. Yoldaki
deneyim planlanmig ama toplumsal agidan kabul edilmemis bir seydi.
Kendi kendime diisiindiim, iste bu agik¢a sanatin sonu. Bir¢ok resim
bundan sonra fazlasiyla resimsel goriiniiyor. Bunu ¢ercevelemenin bir

7 Krauss, 1990
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yolu yok, bunu sadece deneyimlemek lazim.®

Smith’in otoban deneyimi, her ne kadar kendi ifadesiyle eski sanatin sonuna dair
bir vahiy gibi anlasilsa da bu miijdeli haber Smith’ten 6nce de 20. ylizyil sanatgilarinin
bir kismima verilmisti. Nitekim sanatta manifestolar déonemi olarak adlandirilan 20.
yiizyilin ikinci yarisindan sonraki siiregte Malevig, Duchamp gibi put kiricilarin etrafinda
toplanan sanat¢ilar mezheplere ayrilip kendi kii¢iik cemaatlerini ve sanatsal gramerlerini
olusturmuslardi. Enformasyon ¢agina dogru ilerlerken gittikge hizlanan hayatin, siirekli
yeni alanlar, yeni sorulara dogru genislemesi, bir baska ifadeyle siirekli yeni otobanlar
yapmasi sanatgilar1 daimi bir 6nciiliige ve kagak yolculuklara zorlamis; her bir manifesto
oldukca kisa siire iginde eskiyerek sanat tarihinin arsivinde bir soykiitik kaydina
doniismiistii. Sanatin dogum-6liim-dogum ¢evrimi bir bakima Campbell’in “aydinlanma
monomiti” dedigi mitik anlatinin g¢ekirdek birimlerinin ebedi doniisiinden bagimsiz
degildi. Bu monomitin ¢ekirdeginde ayrilma, erginlesme ve doniis semasi vardi.

Bir kahraman olagan diinyadan c¢ikip dogaiistii tuhafliklar bolgesine
dogru ilerler: burada masalsi gii¢lerle kargilagir ve kesin bir zafer kazanur;
kahraman bu gizemli maceradan benzerleri iizerinde iistlinliikk saglayan
bir gii¢ ile geri doner. °

Smith’in anayoldan c¢ikarak tuhafliklar bolgesine girdigi otoban deneyimi
pargalarma ayrilirsa bu sematik dongiiye oturuyordu. Ifadesini bulamadig1 gerceklik,
deneyiminin farkina vardigi yeni bilgiydi ve dolaysiz deneyimi iizerine diisiinerek bunu
(tst) bilincine ¢ikartyordu. Deneyim artik sanatin dogusundan beri siiregeldigi iizere
sanatgmnin goriiniir kildig1 ya da a¢iga ¢ikardigr bir hakikat degildi. Eserin izleyici ile
kurdugu zorunluluk iliskisi ve kurgulanmis deneyimin didaktik dogasi ¢oziilmiistii. Bu
sebepten dolay1 resimler Smith’e fazla resimsel (illiistratif) yani temsili goriiniiyordu.
Krauss’un Paris’te Flavin’le kiyaslandiginda diger resimlerin inanilmaz derecede kiigiik
gorlindiigliinii sdylemesi de deneyimin izleyiciler tarafindan tretilen sonsuz sayidaki
olanag1 karsisinda, resmin onerdiginin tek bir secenek olmasiyla ilintiliydi. Deneyimi
temsil etmenin bir yolu olmadigi i¢in bunu ¢ercevelemenin de imkéani yoktu. Bu noktada
cergeve Onemli bir analojiydi zira sanat ve miizeolojinin mantigin1 degistiren kilit
taglardan birisiydi.

8 Smith, 1966

9 Campbell, 2010: 42. Arketipe gore kahraman, bagl bulundugu toplumdan ayrildiginda yoklugu
Olimle 6zdeslestirilir. Kahramanin savastigi (sfenskler, devler vb.) masalsi yaratiklar, dis
diinyanmn bilgisidir. Kahramanin bu yaratiklari yenmesi var olan bilgi hacminin genislemesi
ve diinyaya acgilmasidir. Bununla birlikte sahip oldugu bu yeni bilgi, ait oldugu toplumdan onu
ay1rir ve yabancilasir. Bu yabancilagma yeni bilginin yarattigi genislemenin farki diizeyindedir.
Dolayistyla kahraman, kendi 6zgiin varliginin bilincine sahip oldugu bilginin kolektif biitiinden
ayrildig1 bu fark i¢inde varir. Dis ya da 6te diinyanin bilgisine sahip olan kahraman, kékensel/
kolektif bilginin asinaligini, fark: yaratan 6te diinya bilgisinin aktarilmasi igin koprii olarak
kullanir. Bir anlamda bu, 6zdesligi yabanc1 bir tohumla dolleyerek, yeni bir hayatin yani bilginin
dogumunu saglar. Kiiltiirlerin kozmogonik ¢evrimi bdylece evrensel bir tutarliliga sahip olur.
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Sanatin gelencksel anlayisinda gergeve, izleyicinin bulundugu mekandan
sanatginin ya da yaraticinin diinyasma agilan bir pencere islevi goriiyordu. Fakat
sanat eseriyle bu nevi etkilesim kaginilmaz olarak gdziin imtiyazinda gergeklesiyor ve
deneyimin sinir1 pencere ile orantili hale geliyordu. Nihayet bir gergeve, resmi iizerinde
astlioldugu duvardan yani mekanindan ayiran bir sinir ¢iziyordu. Soyut disavurumculugun
ikonik sanatgisi Jackson Pollock, ¢ergeve ve deneyim arasindaki iliskiyi dert edinen ilk
sanatcilardan birisiydi. Pollock™un resimlerinin ¢ogunlugu ya ince bir ¢izgi olusturacak
bicimde belli belirsiz ¢ergevelenmis ya da gergevesiz sergilenirdi. Action Painting
olarak bilinen resimleri sanatg¢inin tuval {izerinde gergeklestirdigi samanik ritiiellerden
geriye kalan izlerdi. Pollock sanatin kdkenini bilingaltinda ya da aklin sinirlarini agsan
evrensel bir ortaklikta artyordu. Dolayisiyla her bir resim dogasi geregi tekrar edilemez,
kopyalanamaz, ¢ogaltilamaz tek bir deneyim aninin ruhsal kaydiydi. Benzer bigimde
Rothko’nun ¢ergevesiz resimleri de neredeyse yer hizasinda sergileniyordu. Rothko’ya
gore bir resmi ¢ercevelemek, eserde farkl bir gergekligin var oldugunu ima ediyordu.
Oysa tuval ile disaridaki diinya arasinda, bagka bir deyisle resmin i¢inde bulundugu mekan
arasinda ayrim yapilmamaliydi. Rothko’nun hedefi “ressam ile fikir ve fikir ile gdzlemci
arasindaki tim engelleri ortadan kaldirmakti.”!? Rothko tabiri caizse resimlerinin pencere
degil kapr gibi algilanmalarmi istiyordu. Boylece resimlerini izleyenler pencereden
sanatginin evrenine bakis atmak yerine neredeyse bir esik olarak yerlestirilmis tuvallerin
icinden gecerek bulunduklari fiziki mekandan onun diinyasia girebiliyordu. Nitekim
sanatci, resimlerinin askin (transandantal) dogasinin deneyimlenebilmesi i¢in boyutlarina
oranla hayli yakin olan ideal bir bakis mesafesi (18 ing.- 45 cm.) bile belirlemisti."
Bu mesafe, Rothko’nun uzaktan monokrom goriinen resimlerinin ince ton farklariyla
stiriilmiis saydam katmanlarinin fark edilebilmesini sagliyordu. “Resimlerimin dniinde
aglayanlar, benim onlar1 boyadigimda yasadigim dini deneyimin aynisini yasiyorlar”
diyen sanatgi i¢in, resimlerin bu etkiyi yaratabilmelerini saglayan bir mekan zorunlulugu
vardi.”> Bu mekan izleyiciyi hicbir sekilde bir hatirlama iliskisine sokmayacak, hicbir
gorsel referans, atif, an1 barindirmayacak bir baska deyisle akli askiya alip sadece (affect)
saf duygulanimi tiretebilecek bigimde yalinlagtirilmis olmaliydi.

Cercevenin kiiltiirel uzamdaki karsilig ise akademi, miize, galeri vb. kurumsal
yapilardi. Miizeler, koleksiyonlarini ansiklopedik bigimde tasnif ediyor ve genellikle
artzamanlt bir ilerleyis ¢izgisine yerlestiriyordu. Miizeolojik paradigma koleksiyonun
hangi baglamlar i¢inde yer alacagi ya da ansiklopedinin hangi maddesinin gdstereni
olacagina karar veriyordu. Bir sanat eseri kiiratoryel tercihe gore kimi zaman bigimsel ya
da plastik nitelikleri kimi zaman sosyal, kiiltiirel, felsefi izleri ile tasnif edilerek hikayeye
doniistiiriiliiyordu. Velhasil miizenin paradigmasi deneyime zihinsel bir ¢erceve ¢izen
hikayeydi ve tam da bundan dolay1 ideolojinin disinda kalamazdi. Dolayisiyla herhangi
bir hikdyeyi anlatan ya da kendinden baska herhangi bir anlatiya referans veren bir

10 Rothko, 2005:65
11 Ross, 1991
12 Breslin, 1993:309
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eserin iirettigi ya da iiretecegi deneyim sinirliydi. Iste minimalizmin “ne gériiyorsan onu
goriiyorsun” mottosu etrafinda sekillenen form arayisinin kavramsal yatagi burasiydi.
Sanati hikayesizlestirip tam da bulundugu an, bulundugu mekan ile diyaloga sokarak
devinimli bir deneyime kapi agmasini saglamak. Nitekim yapitlarin ¢ogunun isimsiz
ya da numaralandirilmis olmasi, ¢okgen kasnaklarin {izerine yapilan resimlerin ¢ergeve
algisiyla oynayarak bizatihi resimleri heykellere doniistirmesi ya da heykellerin her
acidan baska bir goriintii sunan prizmatik (elmasi) formlardan yapilmasinin ardinda
yatan disiince buydu. Ad Reinhardt 1962’de yayimlanan “Sanat olarak Sanat” adli
yazisinda, bir sanat nesnesi sanat miizesine tagindiginda biitiin anlamlarindan armdigimni
(arinmas1 gerektigini) yaziyordu. Reinhardt’a gore akli baginda kimse bir sanat miizesine
sanattan bagka bir seye tapinmak ya da bagka herhangi bir sey 6grenmek i¢in gitmezdi.
Koleksiyoncu 6ven, sanat piyasasi yaratan, kurum ya da kiiratoriin sahsi sanat tarihinin
tiretim merkezi haline gelen miize utang vericiydi. Dolayisiyla tekil bir eserde cerceve,
sanat ile hayat arasindaki sinir1 ne oranda ayiriyorsa bir iist halkada da hikaye ya da
tarih lireten miize, ayni ayrimi iiretiyordu. “Sanattan bir dilim hayattan, hayattan bir dilim
sanattan” farkli degildi.”* Bu agidan bakilirsa sanat hayat, hayatta sanat olamazdi; zira
bunlarin arasindaki kategorik ayrim birbirleriyle en sorunsuz calistiklar1 ya da en fazla
benzedikleri yerde bile mikro bir temsili yeniden {iretmekten baska bir sey yapmiyordu.

ITI. Rus Avangardinin Kabugu

Reinhardt’in sinik dilinden dolay:1 anlasilmasi getrefillesen bu diigiincenin
altinda, aslinda sosyal gercekligin kolektif yeniden iiretilmesinde sanat ve tasarimin
itopyact roliinii “hayati siirlestirmek™ i¢in kullanan Rus avangardi vardi.'* Fakat II.
Diinya Savagi’nin ardindan olusan politik iklim, ayni {itopyayr yesertecek tarihsel
zeminden yoksundu. Dolayisiyla Malevi¢ ile Reinhardt’in siyah karesi iki ayr1 politik
angajman ile yiiklenerek sanatin ne olduguna dair iki ayri ydriingenin ¢izilmesine
neden olacakti. Bu siyaha boyali tuvaller, bir ¢esit bos levha (tabula rasa) zemininde
bulusuyordu. Bununla birlikte Malevi¢’in sifirladigi, tarihin {itopik yeniden kurulumu
icin zemini diizlestirme, bir baska deyisle kolektif insanin ilk hamlesine dair bir
baslangi¢ iken Reinhardt’in hamlesi kaderini estetik deneyimin simdiki zamani i¢indeki
olasiliklardan birine, muhtemelen en iyimser olana bagliyordu. Gergekten de baglangict
itibariyle sanatin deneyim tizerinden 6zerkleserek nesnesinden bagimsiz hale gelmesi,
kapitalist meta fetisizminin disinda kalmanin tek imkani olarak belirlenmisti. Sanatin
deneyim ftireten bir aygit haline gelmesi tam da avangardin hayal ettigi gibi burjuva
modernizmiyle kuganmis kurumsal anlayislarin ¢okmesi, glidiimlii tarihe kendini yeniden
iretecek bir hikaye, kapitalist pazara dolasim degeri olan biricik nesne iiretememesi
anlamma geliyordu. Hatta 1940’larin ikinci yarisina kadar niyetin bu olduguna dair
bir uzlaginin oldugu bile sdylenebilirdi. Nitekim ayni tarihlerde Amerikan entelektiiel
diinyasini bi¢imlendirenlerin dnemli bir kismi, Nazilerden kacan Frankfurt Okulu’nun
Freudo-Marksist diisiiniirleriydi ve ¢ogu Columbia Universitesi'nde ders veriyordu.

13 Reinhardt, 1962
14 Detayli bir okuma i¢in bkz., Artun, 2015
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Bu diisiiniirlerin, gercekligin kavramsal bir yapiya sahip oldugu ve saf kavramlarin
duyu izlenimlerine 6znel olarak uygulanamayacagimi iddia eden Hegelci yorumu ile
minimalizmin felsefi kokeninde goézden kacgirilamayacak bir akrabalik vardi. Benzer
bicimde Bauhaus’un etkili isimleri de 1930’da MoMA’nin mimari departmanini yoneten
ve kisa bir siire sonra asir1 saga kayacak olan Philip Johnson araciligiyla New York’a
gelmisti. 1937°de Laszld6 Moholy-Nagy Chicago’da Yeni Bauhaus adiyla bir okul
kurmus ve mimari boliimiiniin basina Ludwig Mies van der Rohe gegmisti. Nagy’e
gore “Amerika, uygarh@m yeni tasiyicisiydi.””® Daha sonra Illinois Teknoloji Enstitiisti
(IIT) adint alacak olan bu okulun kurulmasi i¢in mali destek, tarihin garip bir cilvesi
olarak karton kutu iireten donemin milyoneri Walter Paepcke’den geliyordu. 1936’da
Alfred Barr’in MoMA’da diizenledigi “Kiibizm ve Soyut Sanat” sergisi ile birlikte ise
modern sanatin soyagaci, modern miizenin tarihsel anlatisini da sekillendirecek bigimde
yeniden tasnif ediliyordu. Sergide soyut sanatin zirve noktasinda spiritiializm, Malevig
ve Rus avangardi vardi. Barr, serginin katalogunda soyut sanatin Malevi¢’in stiprematist
sifir bigimi ile radikal sonuna ulastigini iddia ediyordu.'® Nihayet siyah bir kare resmin
konusu olan siyah kareyi daha nesnel bicimde gosteremeyecegi icin biitiin bir realizm
(gergekeilik) geleneginin zirvesi bile sayilabilirdi. Soyut disavurumculugun, renk alanina
ve oradan sert kenar resmine (hard-edge painting) dogru gidisinin yoriingesi, sanatta
nesnel bigimlendirmenin sinirma ulagildigi ve daha iistiin ya da yetkin formlar1 aramanin
bir anlam1 olmadigina dair bu fikir ile ¢izilmisti. 1959°da Los Angeles Sehir Miizesi’nde
(LACMA) agilan ve Amerikan resminde sert kenar {isluba gec¢isin doniim noktalarindan
birisi kabul edilen dort sanatgilik serginin basligi “Four Abstract Classicists” (Dort Soyut
Klasisist) olarak duyurulmustu. Sanat elestirmeni Jules Langsner’in ifadesiyle soyut
klasisistler, sonlu, diiz, sert ve temiz bir kenarla ¢evrelenmis, izleyicinin baska herhangi
bir baglantiyla karsilasmis olabilecegi belirli sekilleri hatirlatmayr amaglamayan, kendi
kendilerine yeterli, 6zerk sekiller ¢izmislerdi.'” Dikkat ¢ekici bigimde bu sanatgilarin soyut
klasisist olarak adlandirilmalari yine Malevig¢’in “siiprematist klasisizmine” gondermede
bulunuyordu; fakat siiprematist teolojinin silindigi, ifade ya da duyarlilikla ilgilenmeyen
ve goriiniiste kurucu kolektif ruhu sanatin yiiklerinden birisi kabul ederek dislayan
bir tavrin Oniinii a¢iyordu. Ayn1 yil MoMA’da agilan “On Alti Amerikali” sergisinde
one ¢ikan geng sanatgir Frank Stella’nin simetrik siyah seritlerinden olusan gergevesiz
resimleri de bizatihi {izerine boyandigi tuvalin arkasina ¢ivilenmis gergi ¢ubuklarinin
izini takip ediyor ve seritlerin kalinligi bu ¢ubuklarin kalinliklart ile belirleniyordu. Yani
Stella’nin, “ne goriiyorsaniz onu goriiyorsunuz” resimleri tuvalin ti¢ boyutlu formundan
baska bir sey degildi. Kisa bir siire sonra, dikdortgen tuvaller lizerine ¢alismay1 birakmis
ve poligonik ya da ¢okgen tuvalleri (shaped canvas) duvara asilabilen heykeller olarak
liretmeye baslamisti. Antmen’in ifadesiyle Stella’nin tavri;
Minimalizmin ne resim ne heykel olan, ama her ikisinin de giindeme
getirdigi geleneksel sorunlara yeni ¢oziimlerin aranmasiyla sekillenen

15 Nagy, 2012
16 Barr, 1936:9
17 Langsner, 2002:7
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‘spesifik nesne’sine varilmasinda 6nemli bir agama olusturmustur (...)
Minimalizmin spesifik nesnesi’ne (...) yeni bir sanatsal kategori Onerisi
getirirken, tarihsel siiregte Oncesiz degildir (...) Sanat nesnesinin salt
kendiligi icinde algilanmasina yonelik tavriyla Malevi¢’e gondermede
bulunurken (...) bigimi belirleyen islevdir sdylemini “begenilerimizi
sekillendiren gereksinimlerimizdir” gibi bir sdyleme doniistiirmekle Rus
konstriiktivistlerinin yolundan ilerlediklerini ortaya koymuslardir.'®

Resim 3.

Hollis Frampton, The Secret
World of Frank Stella, (Frank
Stella’nin Gizli Diinyas1) 1991,
gelatin silver print, Addison
Gallery of Art, Andover,
Massachusetts. (https://www.
nga.gov/features/the-serial-

impulse/frank-stella.html, -
erisim: 21.04. 2022)

Bu tavir Rus avangardimin {itopyaci iyimserligine goz kirpan, timitvar bir jest
olarak baslamisti; fakat Hirosima sonrasi degisen diinyanin felsefi kutbu, modernite
pusulasina ayarli kavramlarin verdikleri zihinsel koordinatlarin sagmasina neden olmustu.
Bunda kuskusuz yarattig1 hayal kiriklig1 ile birlikte dénemin toplumsal atmosferinde
giiclii bicimde yayilan komiinizmin seytanlastirilmasinin pay: biiyiiktii. Sanat tarihgi
Serge Guilbaut’un deyisiyle “Totaliter rejimlerde bireyin yok edilmesiyle kapitalist
rejimlerde bireyin tiiketici kitle tarafindan sogurulmasiyla karsi kargiya kalan Amerikan
solu, bireysel ressamin ya da sanat¢inin soldan da sagdan da bagimsiz olusunu ortaya
koyabilecegi bir zemin belirlemeyi denedi.”" Son kertede modern sanatin New York’a
taginmasi ardindan bu yeni politik mahallede eski hayatini siirdiirdiigii sdylenemezdi.
Avangardin kolektif iitopyaciligi, minimalizmin gelisim hattinda apolitiklesmis ve geriye
sadece anistiran bir kabuk bir dis goriinim kalmigti. Deneyim hala yiiriirliikteydi fakat
kolektif ruhu orgiitlemesi artik diisiiniilemeyecegi igin bireysel deneyim sanat eserinin
gec kapitalist mantigini temize ¢eken bir sug ortakligina dontismek tizereydi.

1950’lerde siyah resimleriyle “geng sanat¢1” dalgasini baslatan Frank Stella’nin
kariyeri, her defasinda bir 6ncekinden daha yiiksek bir doz isteyen deneyim bagimliginin

18 Antmen, 2013: 183-184
19 Guilbaut, 2016:276
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nasil modern sanatin paradigmasi haline geldigini 06zetliyordu. Stella’nin gittikce
renklenen ve boyutlart biiyiiyen resimlerine koydugu isimler, ne goériiyorsa onu goéren
izleyicinin zihninde, gorsel ile dilsel olan arasinda kurulan tekinsiz ¢agrisimlara neden
oluyordu. Bir Nazi mars1, antik bir sehir, bir Hint kusu ya da Harran gibi bir Ortadogu
yerlesiminin ismini baslik olarak kullanan Stella’nin provoke edici tavri, sanatin tirettigi
seyir deneyiminin smirlarmi kavramsal olani da igine alacak sekilde genisletiyordu.
Bu yo6ntem, soyut sanatin kendi formlarini sadece oncii bir dayatma ile kabul ettirme
inadindan vazgegip, eski bir anlatinin asinaligi ya da mistik cekiciligine siginmasi
bakimindan hayli ¢arpiciydi. 80’lerde iirettigi 135 parcalik Moby Dick serisi ile Stella
artik “minimalist degil maksimalist” bir evreye giriyordu.” Seri, Amerikan edebiyatinin
en bilinen romanlarindan birisini soyut formlara doniistiirerek anlatirken tam da kendi
formunun keskin yabanciligini kolektif bellekte yer etmis bu hikdyenin yarattigi ortaklik
hissiyle hafifletiyordu. Krauss 1979 tarihli daha erken bir makalesinde savas sonrasi
Amerikan sanatinda sik¢a goriilen bu uygulamalarin tarihselciligi manipiile eden bir
stratejiye sahip oldugunu soyle yaziyordu:

Heykel ve resim gibi kategoriler, olaganiistii bir esneklik gosterisiyle egi-

lip biikiildd, ¢ekistirilip genisletildi; bir kiiltiir teriminin neredeyse her seyi

kapsayacak sekilde nasil genigletilebilecegi 6rneklendi. Ve heykel gibi bir

terimin bu sekilde ¢ekistirilmesi, yiizeyde oncii estetik -yenilik ideoloji-

si- adina yapilsa da alttan alta bir tarihselcilik mesaj1 verilmektedir. Yeni,

gecmisin bigimlerinden asama asama evrimlesmis gibi gorildigi igin,

asinalastirilarak rahatlatic1 hale getirilir. Tarihselcilik yeni ve farkli olan

tizerinde, yeniligi azaltip farklilig1 hafifletmek amaciyla ¢aligir. Evrim mo-

deline basvurarak deneyimimizde degisime yer agar (...) ve bu aynilik al-

g1s1, zaman ya da mekandaki yabanci her seyi, zaten bildigimiz ve oldugu-

muz seye indirgemeye yonelik bu strateji bizi rahatlatir. 1960’larin estetik

deneyiminin ufkunda minimal heykel belirir belirmez, elestiri bu yapitlar

icin bir soy insa etmeye, bu nesnelerin garipligini mesrulastirabilecek ve

bdylece sahicilestirebilecek bir dizi Konstriiktivist baba bulmaya basla-

di. Plastik mi? Agir geometriler mi? Fabrika {iretimi mi? Bunlarin higbiri

aslinda garip degildir, bunu géstermek i¢in Gabo, Tatlin ve Lizitski’nin

hayaletlerini tanik kiirsiisiine ¢agirabiliriz. Birinin iceriginin 6biiriiniin-

kiyle higbir iligkisi yokmus, hatta onun taban tabana ziddiymis, bos ver.

Gabo’nun seliiloidi berraklik ve diistinselligin gostergesiyken, Judd’un

daylo boyalariyla renklendirdigi plastikleri Kaliforniya’nin zamane argo-

sunu konusuyormus, bos ver. Konstriiktivist bicimler evrensel geometrile-

rin degismez mantik ve tutarhiliginin gorsel kanitlar1 olma iddiasindayken,

onlarin minimalizmdeki sdzde esdegerlerinin bariz bigimde olumsal olma-

lar1 -akilla degil gelik halatlarla, zamkla ya da yer¢ekimi rastlantilartyla

bir arada tutulan bir evreni isaret etmeleri dnemli degildi. Tarihsellestirme

hirs1 biitiin bu farklar1 bir kenara siiptiriiveriyordu.?!

20 Bellcove, 2014
21 Krauss, 1979
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IV. Miizeolojik Paradigmanin Degisimi

1970’lerin sonuna dogru Amerikan sanat¢ilarinin elinde avangardin sadece bi-
cimleri ya da -postmodern sanatta yankilanacag iizere sadece- kabugu kalmist1. Ustelik
bu kabuk, estetik orijinalligi bir kenara ayirip, endiistriyel seri malzemeleri kullanabilen,
yapittan sanatginin el izini silen ve parlak metalik yiizeylerin baskin oldugu bir tiretim
pratigine izin veriyordu. Eger sanatin iirettigi sey temelde deneyim ise minimalizm bu
deneyimi orijinal yapita ihtiya¢ duymadan sadece form, 6l¢ek ve mekan iligkisiyle iire-
tebiliyordu. Dolayistyla bir yapitin iginde bulunacagi mekan, nasil yerlestirilecegi ya
da enstalasyon izleyici davranisini yonlendirdigi i¢in sanat eserinin nesnel formu kadar
onemliydi. Boylece sanat miizelerinin ve galerilerin fiziki yapisi esere entegre edilerek,
sanatta anlami lireten bir gortintirliik kazanmasi saglanmigti. Bu noktada yeni miizecilik
anlayisini belirleyen iki temel hareket noktasi vardi. Birincisi; minimalizmin 6lgek ve
mekan ile ¢alisan yapisinin halihazirdaki mevcut miizelerin fiziki kogullarini zorlamasi
yani deneyime dayal1 yeni sergileme anlayisinin yeni bir mekan diizenini zorunlu kilma-
styd1. Mekan sanatsal deneyimin yapisal bir parcasi oldugu i¢in sanatin i¢inde degerlen-
dirildigi kavramsal ag yapiya eklenmeliydi. Sanat eseri ve miizenin bu nevi iist iiste gelisi,
yeni sanatin dogumunu miijdeleyen (epifanik) aydinlanma animin bir benzerinin miize
icin de vuku bulmasina, en azindan bu séylemin miize i¢in de kullanilmasina neden ola-
cakt1. Bu kez miijde modern miizeciligin “dahi” isimlerinden birisi olarak anilan Thomas
Krens’e verilmisti. Krauss ile yaptig1 roportajda Krens, -tipki Smith gibi- 1985 yilinda
Koéln (Cologne) etrafindan dolasan bir otobanda seyahat ederken goérdiigii manzaranin
yeni miize anlayigina dair bir vizyonu miijdeledigini sdyliiyordu. Krens’in Kéln otobani
etrafinda gordiigii, terkedilmis ve kimisi baska iglevler ile doniistiiriilmiis eski fabrika
binalariydi. Krens bu yapilardan o yillarda direktorliigiinii yaptigi Williams College Mu-
seum of Art’in bulundugu North Adams (Massachusets) kasabasindaki terkedilmis fabri-
ka binasinda acacagi MASS MoCA’nin (Massachusetts Museum of Contemporary Art)
ilhamini aldigini séyliiyordu. Krauss’un yazdigina gore Krens’e miijdelenen, sdylem ya
da anlatinin degistirilebilmesi i¢in gerekli gayrimenkuliin ya da mekanin mevcudiyetiydi.
Yani sanatin anlasildig1 kosullarin derin ve kapsamli bir degisiminin imkani. Dolayisiyla
Krens i¢in bu deneyim, Smith’in sanatin sonunu ilan etmesine benzer bigimde miizenin
ansiklopedik dogasinin sonunu miijdeliyordu. “Simdi bir miizenin yapmasi gereken ge-
nis bir modernist estetik {iretim dizisinden ¢ok az sayida sanat¢iy1 segmek ve bu birkag
kisiyi belirli bir tliriin (minimalizm) kiimiilatif etkisini deneyimlemek icin gerekebilecek
tiim mekan1 derinlemesine kullanarak bir araya getirip sunmakti.” Krens’in niyetlendigi
“artzamansalliktan, eszamansalliga gegmek ve bir tiir deneyim yogunlugu adina tarih-
ten vazgegmekti.”?> Bununla birlikte bu binalarin yeni sanatin mekanlari olarak siklikla
kullanilmasiin bir baska ardil nedeni daha vardi. Bu devasa i¢i bos yapilar, sanayi ka-
pitalizminin bir bagka ifadeyle modernitenin de sonuna dair {irkiitiicii birer sembol gibi
goriiniiyorlardi. Dolayistyla moderniteden miras kalan kabuk formlarin i¢i nasil yeni 6z-
nellik tasavvuru ile dolduruluyorsa yeni miize de benzer bir kabugun igine yerleserek
miilkemmel bir simetri ile postmodern séylemin kurulmasini saglryordu. Bu konudaki yol

22 Krauss, 1990
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gosterici orneklerden birisi minimalist Donald Judd’un 1980’lerin basinda Texas’a bagli
kiigiik bir kasaba olan Marfa da gergeklestirdigi ¢alismalardi. Judd, 1970’lerde kii¢iik
apartman dairelerindeki New York galerilerinden, sanatgi bildirileri ya da yonlendirici
kiirator agiklamalarindan sikilip sanatini tamamen yeni ve temiz bir alana tagimaya karar
vererek, Meksika sinirina yakin ve cografi olarak goz alabildigince diimdiiz olan bu kii-
¢lik kasabaya yerlesmisti. 1980 yilinda Marfa sakinlerinin bir ¢esit menfez ya da kanal in-
saat1 zannettikleri 2,5 metre boyunda ve 5 metre enindeki beton bloklari, satin aldig: ara-
zinin lizerine sirali olmayan bi¢imde yerlestiriyordu. Birbirinin ayni olan bu dikdortgen
prizma seklindeki bloklar Judd un seri tekrar eden kutularindan farkli olarak i¢ yapilar
geometrik boliinmiis kutular degil tamamen bos kaliplar gibi goriiniiyordu. Marfalilarin
ve ziyarete gelenlerin etrafinda dolasmasi, i¢ine girmesi, lizerine ¢ikmasina izin verdigi
bu bloklarin gelisigiizel goriinen yerlesimi ya da enstalasyonu aslinda Judd’un parlak
Marfa giinesi ile siirekli degisen golgelerden iirettigi keskin formlari olusturuyordu. Judd
1982°de bu fikri II. Diinya Savasi’ndan kalma bir askeri barinak binasinda aliiminyum
kutularla tekrar edecekti. S6z konusu bina aslinda dort duvar ve yarim daire ¢atidan olu-
san bir depodan ibaretti ve savas sirasinda esir diisen askerler i¢in kullanilmisti. -Yapinin
duvarlarini cam ile degistiren Judd, mekanin i¢ine boyutlar: tamamen birbirinin ayni 100
adet aliminyum kutu yerlestirdi. Bu kutular Judd’un alamet-i farikasi oldugu tizere isim-
sizdi. Birbirinin aynis1 gibi goriinen bu kutularin i¢ yapilari, Judd’un daha erken islerinde
oldugu gibi farkli geometrik pargalara boliinmiistii. Dolayisiyla cam duvardan gelen gii-
nes 15181, birbirinin ayni kutularin i¢ yapilarindan dogru yansiyarak mekani siirekli de-
gistiren dinamik bir gélge oyununa ya da kompozisyonuna neden oluyordu. (Resim 4-5)

Bu anlamda da Judd’un kendinden kilavuzlu (self-guided) bu mekana yapilan
her bir ziyaret, bir 6ncekinden farkli bir gorsel deneyimin yasanmasina neden oluyordu.
20. yy.’in sonunda sanat izleyicisinin sanata bakisini degistiren, sanati var oldugu
mekanla etkilesimi ile birlikte deneyimleme ihtiyacini sekillendiren buydu. Gittikge
daha da yogunlasmasi gereken deneyimin, daha biiyiik 6l¢eklere, daha biiyiik mekanlara
ihtiya¢ yaratan bagimhiligi.”* Donald Judd’un kiigiik bir Texas kasabasin1 modern sanat
merkezlerinden (hub) birisi haline getiren miizesi ile birlikte Krens’in MASS MoCA’s1
bu bagimligin ilk kez tiretildigi kurumsal mekanlar olarak 6ne ¢ikiyordu. Bu kurumdan
iki y1l sonra Panza’nin mirasini devralan Dia Art Foundation, fabrika fikrini New York’a
tasiyacakts. Dia Art, bir zamanlar Irlandali liman iscilerinin calisigi Hudson Nehri
kenarinda bulunan Chelsea’de ikonik hale gelecek olan kirmizi tugladan yapilmis eski bir
fabrika binasinda agilmisti. Yasayan (geng) ¢cagdas sanat¢ilart maddi olarak desteklemek
adma bir fon da olusturan Dia Art, boylece sanatsal deneyimi tasradan sehre tasiyarak
ulasilabilirligini sagliyordu. Bununla birlikte Dia Chelsea’nin yarattig1 daha biyiik etki
ise ekonomikti zira bolgenin soylulasmasi adina hayli énemli bir islev gorerek, sanat
alaninin mekansal rant yaratma potansiyelini de agiga ¢ikartmigtr.?

23 Krauss, 1990

24 Donald Judd’un ardindan benzer bir soylulagsma siirecinden gegen 1800 niifuslu Marfa kasabast
da giiniimiizde hala a¢1k olan yirmiden fazla galeri ve iki bilyiik kar amaci giitmeyen sosyal kuru-
ma ait etkinlik mekanini barindirmaktadir. En yakin havaalanina 4 (El Paso), en yakin sehire (Aus-
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NG

Resim 4. Donald Judd, “100 untitled works in Resim 5. Donald Judd, “15 untitled

mill aluminum”(Aliminyumdan 100 isimsiz eser) works in concrete” (Betondan 15 isimsiz

1982-1986. Permanent collection, The Chinati eser), 1980-1984. Permanent collection,
Foundation, Marfa, Texas, Judd Foundation, New the Chinati Foundation, Marfa, Texas,
York. Judd Foundation, New York. (https://

chinati.org/self-guided-viewing-of-
donald-judd-works/, erisim: 21.04. 2022)

Yeni miizecilik anlayisini belirleyen ikinci hareket noktasi ise minimalizmin pa-
rantez ici tartigmalarindan birisi olan yapitin orijinalligi ya da 6zgiinliigii meselesiydi.
Nitekim sanatcilar eseri bizatihi tiretmek zorunda dahi degillerdi. Sanatin maddesizles-
mesine ya da kavramsallagsmasina kadar gelecek bu iiretim modeli sanatgi ile tasarimery1
esitliyordu. Kosuth’un ifadesiyle “Sanat diisiince, diistiince de sanatti. Diisiincenin bera-
berinde gelen fiziksel malzemeler veya nesneler, sanat ¢alismalarini stiidyodan galeriye
tagiyan kamyon ne kadar sanatsa, o kadar sanatt1.”* Planlar1 ve hesaplari yapilmis kila-
vuzlar, teknisyenler ve miihendislere gonderiliyor ve yapit bir proje ekibinin ¢aligma-
styla tamamlaniyordu.?® Bu tiretim modeli, deneyimi dnceleyen miize ve galerilerin en

tin) 7 saat uzaklikta bulunan bu kasabaya ulagim zorluguna ragmen sanat faaliyetleri kesintisiz de-
vam eder. Sanat meraklilarinin deneyim arzusuna uzun ve zahmetli bir yolculugu da eklediginden
cagdas sanatin Mekke’si olarak adlandirilir. Residency programlari, sanat ve edebiyat atdlyelerine
ev sahipligi yapan Marfa bunun yaninda “No Country For Old Man, There Will Be Blood gibi
6dilli Hollywood yapimlarina da mekan olmustur. Nihayet Giiney Pasifik trenlerinin su depo-
sunu doldurmak i¢in ugradig: kiigiik bir istasyondan kisa siire i¢inde oteller restoranlarla dolu bir
merkeze donilisen Marfa, sanat ekonomisinin doniistiiriicii potansiyeline dair kristalize bir 6rnektir.

25 Akt. Alberro, 2009

26 1960’larda minimalizmin malzeme dokusunu bile istemedigi parlak metal kutular1 yapan
aerodinamik mithendisligi sirketleri, ucak gévdeleri yapmayi birakip bakir ya da aliminyumdan
siparis kutular yaptiklart bir sektor bile olusturmuslardi. Gliniimiizde de hala varligini siirdiiren
bu sektdriin en 6nemli temsilcilerinden birisi riizgar tribiinii kanatlari ile birlikte Anish Kapoor
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basta finansal yapilari i¢in altin bir firsatti. Zira 6lgek hesaplart ve nasil yapilacagina dair
kurulum kilavuzlar ile herhangi bir eser herhangi bir yerde sorunsuz bicimde yeniden
kurulabiliyordu. Miizelerin satin aldiklari ya da sahip olduklart sey sanatgilar tarafindan
verilmis 6zgiinliik sertifikalartydi. Boylece miizeler eserlerin korunmasi, restorasyonu,
taginmasi, sigortalanmasi gibi hayli kiilfetli bir ylikten kurtuluyorlardi. 1990’da Ameri-
kan avangardinin en 6nemli koleksiyoncularindan birisi olan Giuseppe Panza, cogunlugu
kagit tizerindeki kurulum kilavuzlar: ve malzeme detaylarimi iceren sertifikalardan olu-
san koleksiyonu Guggenheim Miizesi’ne sattiginda, sanat yapitinin aura {ireten biricikligi
meselesi hayli yakict bir tartisma olarak yeniden sanat giindemine diismiistii. Giuseppe
Panza (Count Panza) heniiz minimalist sanat piyasasi emekleme asamasindayken kurnaz
bir yatirimet 6nsezisi ile topladigi Flavin, Morris, Judd, Andre gibi sanatg¢ilarin yapitlarin-
dan olusan koleksiyonu Tom Krens’in yonetimindeki miizeye yaklasik 30 milyon dolara
satmigti.”’” Bununla beraber Krens, Panza koleksiyonunu almak i¢in Kandinsky, Chagall,
Modigliani gibi eski ustalarin basyapitlarini satarak elde ettigi fonu kullanmisti. Krens’in
hamlesi sadece bagli bulundugu miizenin temellerini olusturan ve hatta degerini veren
Solomon ve Peggy Guggenheim koleksiyonunu degil sanat tarihinin bagyapitlar kiiltiinii
de ¢oziiyor ve II. Diinya Savasi sonrast Amerikan sanatini hiyerarsik olarak {iste ¢ikaran
yeni bir tarih kuruyordu. Panza koleksiyonun Guggenheim’e satilmasina, patronaj, telif,
yeniden iiretimin malzeme konusundaki hassasiyetleri gibi konularda tepkiler gelmisti.
Fakat bu tepkiler sanat diinyasinin disinda pek yanki bulmamis ve koleksiyonun yeni
sahibi sanat tarihinin yeni basyapitlarini neden basyapit olduklarina dair bir anlat1 ile diin-
yanin farkli yerlerinde diizenledigi gise rekortmeni (blockbuster) etkinliklerle sunmaya
devam etmisti. Ustelik bu koleksiyonun dudak uguklatici fiyatinmn yol agtig1 tartismalar,
izleyicinin magazinel istahini kabarttig1 i¢in, sansasyonel bir reklam stratejisi ile kolek-
siyonun kendisine bir de fetisistik emtia degeri ilistiriyordu. Bu tutumun bir is modeli
olarak miizecilige sundugu bir baska imkan daha vardi. Sanat eserleri endiistriyel seri iire-
timle anlamlarindan ve iirettikleri deneyimlerinden bir sey yitirmiyorlarsa, bizatihi mii-
zenin de ayni mantikla ¢ogaltilmasi ve diinyanin farkli yerlerinde subeler agmasi miim-
kiindii. Nitekim miize artik sadece sanat yapitinin muhafaza edildigi bir yer degil, bizatihi
sanatin yapisal bir par¢asiydi. Miizeler de tipki birbirini tekrar eden kiipler, tuglalar, man-
ganez bloklar gibi cogalmaya ve tasidiklari marka degerlerini pazarlamaya miisait hale
gelmislerdi. Nitekim bir Guggenheim miizesine ev sahipligi yapmak bir kentin prestijinin
gostergesi olabiliyordu. Artun’un yazdigma goére 1989°da New York Okulu’nun (Ame-
rikan modernist sanati) onciiliinii iistlenen Guggenheim’in yoneticiligine gelen Krens’in
hayali, kiiresel bir miize zinciri olusturmakti. Once New York ardindan Las Vegas’m iinlii
kumarhanelerinden birinde iki miize agmisti. Bu miizelerden birinde Ermitaj Miizesi’nin
de is birligi vardi. Bunlar1 Venedik, Bilbao ve Berlin Deutsche Guggenheim izledi. Bu or-
nekleri takiben aralarinda Istanbul’un da oldugu gesitli kentlerde yildiz mimarlarmn miize
projeleri (Rio’da Jean Mouvel, Tayvan’da Zaha Hadid, Salzburg’ta Hans Hollein) tasar-
lanmaya baslanmisti. Artun’a gore:

heykelleri ile iinlii Aerotrope sirketidir.
27 Glueck, 1990
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Thomas Krens’in miizeleri, “mimarlik sattigini” sdyledigi birer gosteri
(spectacle) merkezidir. Bu miizelerin, sanati tamamiyla ezen mimarlik-
lar1 sayesinde, her biri kiiresel bir markaya doniisen bir y1ldiz mimarlar
(startechture) sistemi gelisir. Sanat miizesi, moda ve tasarim diinyasiyla,
eglence diinyasiyla eklemlenir. Miizeler ekonomiyle eklemlenen, birta-
kim kentleri ve sirketleri pazarlamaya yarayan, “katma deger” iireten is-
letmeler olarak goriiliir. Modern miizelerin besledigi sanat tarihi ve eles-
tiri birikiminden eser kalmaz. Ciinkii modern miizelerin orgiitledigi, tarih
caligmalarini ve elestiri yazinini besleyen kamusallik bilinci ¢okmiigtiir.?

Sonu¢

Yaklasik otuz yil 6nce Krauss’un yayimladigi makale, yazildigi tarihte ¢ok ulus-
lu kapitalizmin heniiz u¢ vermeye baslamig miizelesme hummasinin iizerinde neden bu
denli durdugunu tartismaya acar. Makalenin yayimlandigi tarih, tartismayi bigimlendiren
kavramlarin gérece daha net bir agiklikla benimsenebilecegi sosyopolitik bir pozisyo-
nun heniiz mevcut oldugu bir tarihtir. Gegen otuz yil igerisinde s6z konusu kavramsal
kompozisyonun hayli detayli incelemelerle ¢ok boyutlu bir labirente doniistiigii rahat-
likla sdylenebilir. Oyle ki bu kavramsal labirentin sanatsal, felsefi ve politik koridorlar
birbirleriyle galisir ya da ¢atisir hale geldi. Bir bagka deyisle gliniimiizde bu tartigmadan
¢ikarilabilecek sonug hangi zihinsel tertibatin rehberligi ile ilerlendigine gore degisebilir.

1990’larin basinda bir grup entelektiiel, karamsar bir dngoriiyle goriiniirde to-
taliterlik karsit1 bir soylem ile asindirilan gercegin (hakikatin) ya da nesnel olgularin,
yerini, kanaatler ve duygulara biraktigini soyliiyordu. Gergekten de ayni tarihlerde liberal
demokrasi ve katilimcilik gibi kavramlarin 6n plana ¢iktig1 politik sdylemin ana ekse-
ni, bireysel ¢ogulculuk {izerine ¢izilmistir. Postmodern Durum’™un dolagima ¢ikmasi ile
NED’in (The National Endowment for Democracy-Ulusal Demokrasi Vakfi) kurulmasi
arasindaki tarihsel ¢akisma komplo teorisyenlerinin istahini kabartacak denli dikkat ce-
kicidir. Bununla beraber Demokrasi Projesi olarak diinyaya yayilan bu politik hareketin
uzantilarinin yogun bigimde kiiltiir sanat alaniyla olan iliskileri sorgulanmaya deger bir
amag birliginin varligini géstermeye devam etmektedir. Ned ve Postmodern Durum ile
ayni tarihlerde Amerikan modernizmi de sanati tarihsel avangardin politik baglami di-
sina ¢ikarir ve salt kendi iizerine bir diisiince egzersizi haline getirerek silahsizlandirir.
Nihayet minimalizmin deneyimi nesnenin yerine gegirmesine giden yol, otoriter temsil
rejiminde sanat¢inin izleyiciyi yerlestirdigi tiranik diizene kars1 bagimsizlastirici, vandal
bir bagkaldir1 olarak sunulmasiyla ¢izilmistir. Bu diisiincenin beden ve mekan ile kurdugu
erken donem baglar, devrimei Rus avangardinin sadece gorsel gramerini degil evrensel
itopyact dagarcigini da takip eder gibi goriiniir. Buna gore sanatin kamusalligi, kendi
otantik derinligini fark eden bireylerin insa edecegi essiz (genuine) ya da halis demokrasi
fikri ile tiretilebilirdi. Hayatin iginde eriyecek sanat tiim yasamu estetize ederek burjuvazi-
nin kiiltiirel ekonomik degerlerini yok edecek ve geriye toplumsal doniisiimii saglayacak
siirsel bir lezzet kalacakti. Fakat 70’lerin sonlarina dogru bu egilim gittik¢e kendi mese-

28 Artun, 2019
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lerine dogru egilen sanati nihayet sadece kendini gosteren igbiikey (concave) bir aynaya
dontstiirdii. Bu noktada tarihsel avangardin kavram dagarcigi (vocabulary) geri ¢ekildigi
oranda salt bigimsel gramer yani soyutlama derinlesti. Bu durumda yapit siirekli yenile-
nen baglamlarla yeniden 6riilecek bir metinsellige, spekiilatif bir olanaklar agina donistii.
Tam da bu nokta sanati bir ¢esit halat oyunu gibi iki yana g¢ekistirilen iki kuvvetin arasin-
daki gerilimle doldurdu. Sanat bir yandan -Bourdieu’nun kavramsallastirdigi {izere- bire-
yin toplumsallagma siirecinde igsellestirdigi diistinme, hissetme ve davranma semalarini
(habitus) miizeler basta olmak iizere kurumsal yapilar araciligiyla tiretirken (baglam ha-
latinin 6teki ucunda) diger yandan bu semalar1 bozan radikal karsi konumlara ug verdi.
Nihayet cagdas sanatin elestirel repertuarinda siklikla tekrar edilegelen kriz, bu halatin iki
yana ¢ekilmesinden kaynaklanan diigiimiin gittik¢e sikilasmasidir. Bagka bir ifadeyle bir
sanat yapiti i¢ine yerlestigi baglama gore hem kapitalist yeniden liretimin menkul kiymeti
hem de devrimei potansiyeli harekete gegirecek bir firlatma rampasi olabilir.

Bu noktada 6nemli olan retorik beceri ya da ikna kabiliyetidir. Nihayet Krauss’un
icinde bulundugu kampin yerlestigi alan, kapitalizmin s6z konusu retorik miicadeleyi
kitle iletisim araglari, reklam stratejileri, halkla iliskiler gibi bilgi ekonomisinin nasil
yapilir (know-how) birikimi araciligiyla ¢ok daha kolay manipiile ettigini savunur.
Sanat yapitinin metinsellesmesi gérme bigimlerinden ziyade “okuma” bigimlerinin
baskin hale gelmesini saglar. Boylece yapit ile izleyici arasinda kiiratér metinleri, arsiv
kayitlari (sanat tarihsel), elestirmen yazilari gibi ¢evirmenler ve kurumsal yapilar yerlesir.
Virtiidzliik ve yaraticilik sanatc1 ya da eserden ¢ok yorumcunun alanindadir. letisimsel
beceri iiretimdeki emegin yerini almistir. kna edilebilen izleyici sayisi, en iyi sanatg1
ya da kiiratoriin belirlenmesinde 6nemli etkenlerden birisidir. Sanat¢t ve kiirator biitiin
bu iligkiler ag1 i¢inde norm belirleyici olarak rol alir. Bununla birlikte bu siireg tarihsel
birikimin tamamen geride birakildig1 bir kopus fikri ile ele alinamaz. Nitekim avangard
orneginde oldugu gibi eski 6znellik kodlar1 ¢oziiliip bir gesit hayalete doniiserek hem
kiiltiirel yeniden iiretimin hem de baskin sanatsal pratiklerin ardinda varligimi devam
ettirmektedir. Bagka bir tabirle kati olan her sey buharlasarak form degistirmistir.
Baudrillard’a atifla artik temsil edilemeyecek bigimde yerinden edilmis gercekligin
simiilasyona doniismesinin altinda hala hakikat arzusu vardir. Bu durumda nesneler,
formlar, kavramlar vb. bir ¢esit negatif iligkilenme modeli ile kavranir. Zihniyetin
yerlesik sebekesinde atanmis anlamlari olan bu (diisiince jeneratdrii) yapilarin tarihsel
yiiklerinden kurtulup iginin bosaltilmasi ile olusan bosluga (mekéna) deneyim yerlesir.
Fakat kabugun ayni kalmasindan dolay1 anlamlandirma siirecinde bir kisa devre olusur.
Cagdas sanatin reklamcilik sektdriinden ddiing aldigr stopper taktiklerinden bir tanesi
olan sok, sansasyon, efekt iiretimi bu kisa devreye bel baglamaktadir. “Kendi basina
algilayamayan 6zne, artik haritalanamayan ya da bilinemez bir derinlikten ortaya ¢ikan
isaretleri ¢ozmek i¢in bag dondiiriicii bir ¢aba i¢indedir.” Yarg: giiciinii ya da hakimiyetini
yitiren izleyici, deneyim adma ayirt edemedigi goriintiilerin satafath akisina kendini
birakir. Deneyim-yogun miize ve galerinin hiper mekanlar1 Jameson’un “histerik ytice”
dedigi ¢ok eski bir formun tanidikligiyla desteklenen alanlardir. Yani sanatsal deneyim,
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siirekli dozu arttirilacak bir bagimliligin ekstazik bir efekte doniistiirdiigii (bastirilmis)
eski 6znelligin “telafi edici dekoratif nesesini” iiretir.

Sanayi sonrasi fabrika ve hangarlarda kaybolmus goriinen sanat, birbirleriyle
rekabet eden miizelerin gittik¢e biilyliyen dijital duvarlarinda, resimleri Rothko’nun be-
lirledigi mesafenin ¢ok daha yakinina getirdi. Fakat Rothko’nun askin deneyimini ne
derecede tirettigi muglak. Benzer bicimde devasa bir mekanin tamamina yiiksek ¢oziiniir-
likli projeksiyon makineleriyle yansitilan ve yazilim miihendislerinin hareketlendirerek
izleyiciyi ig¢ine soktugu bir Van Gogh resminin, Jameson’in ileri siirdiigii tizere koyli
diinyasinin sefaletine dair tarihselligi ne derece agiga ¢ikardigi artik hayli tartismalidir.
Algoritmalarla iiretilen renk dalgalarinin insani igine ¢eken hipnotik etkisi, miize ve ga-
lerilerin “volatilitesi yiiksek™ bir yatirim araci olarak mali portfoylerine giren NFT’leri
tabiri caize kurumsalin aklayici suyuna yatirip acisini almalari, deneyimin kapitalist ye-
niden {iretim i¢in ne oranda aragsallagabileceginin radikal drnekleridir. 1967 gibi erken
bir tarihte minimalizme gelen en sert elestirilerden birini yazan (Art and Objecthood)
Michael Fried’a gore, sanatin salt deneyim haline odaklanmasi yozlasmis bir duyarlilikt.
Bu haliyle minimalist estetik bir tiyatrallik ya da olmakta olana, olmakta oldugu an tepki
veren bir mevcudiyet deneyiminden bagska bir sey degildi. Eger izleyici bir deneyime, bir
deneyim yasayacagi 6zbilinci ile dahil olursa yasadigi sey, 6zdes degil ancak tiyatral bir
deneyim olurdu. Dolayisiyla bu nevi bir tiyatrallik minimalizmin esas hedefi olan feno-
menolojik derinligi muhakkak bi¢cimde keserdi. Fried’in yazisi minimalist estetigin teorik
baglamini genisletirken diger yandan 21 yy’la dogru deneyim pazarlamay1 operasyonel
faaliyetlerinin 6nemli bir kalemi yapan kurumlarin hareket stratejisini gérmiis olmasi ba-
kimindan 6nemlidir. Gergekten de 1990°lardan sonra sanatsal deneyimin eglencelik hale
gelmesi miizenin lunaparklasarak tarihsel ve kamusal misyonunu terk etmesine neden
olmustur. Miizenin ambalaj1 ya da yi1ldiz mimarin tasarladigi kurumun zarfi, igeriginden
¢ok daha 6nemli hale gelmistir. Bu g6z kamastirici ikonik binalar, kiiresel agda birbirle-
rine “cagdashgin goriintii diizeyinde sahnelendigi duygusu” ile baglanir. Bununla birlikte
ayn1 yapilar kelimenin tam anlamiyla sanata da ev sahipligi yapmaktadir; zira cagdas
sanatin kendisi de irettigi deneyim gibi hiper-kurumsallasmistir. Claude Gintz’e atifla
sanat eserinin kamusal varligindan ya da diipediiz varligindan ancak kurumsal ve kiiltiirel
aygita zorunlu olarak dahil olmasiyla soz edilebilir. Bu baglamda da paradoksal bicimde
kendi sinirlariin disina ya da 6tesine ¢ikmak i¢in durmaksizin gergeklestirdigi ataklar
ayn1 zamanda kurumlarin sinirlarini zorlamakta ve siirekli yeni sorular yeni patikalar be-
lirmektedir. Dolayisiyla miizeyi sadece ge¢ kapitalizmin su¢ mahali olarak gérmek sos-
yopolitik perspektifte dnemli kaymalara neden olmaktadir. Velhasil son olarak denilebilir
ki sanat kamusal potansiyelini -Reinhardt’in 1946°da sdyledigi lizere- kendisini seyreden
izleyicinin diyaloga alan acan elestirel mesafesi i¢inde hala korumaktadir.
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