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Bu ¢alisma arastirma ve yayin etigine uygun olarak gerceklestirilmistir.
(o}

Bu calisma, kavramsal sanatin dogasinda bulunan ontolojik ve kurumsal belirsizlikleri, sanat
eserinin mesruiyeti baglaminda ele almakta ve Giuseppe Panza 6rnedi tizerinden degerlen-
dirmektedir. 1960’li yillardan itibaren gelisen kavramsal sanat, sanat eserini maddi bir nesne
olmaktan cikarip fikir temelli bir yapiya donistirmis; bu dénlsim, eserin tanimi, miilkiye-
ti ve dolasimi gibi alanlarda yeni tartismalar beraberinde getirmistir. Fiziksel Gretimin geri
planda kaldigi bu baglamda, eserlerin varligi biyiik élclide sanat¢inin niyeti, yazili talimatlar,
belgeler ve kurumsal onay mekanizmalariyla tanimlanir hale gelmistir. Italyan koleksiyoner
Giuseppe Panza, bu dénisimin merkezinde yer alan belirleyici bir figlr olarak, bircok kav-
ramsal ve minimal sanat eserini heniiz gerceklestirilmemis planlar ve sertifikalar araciligiy-
la toplamistir. Ancak Panza'nin bu belgeler Gzerinden ileri stirdiigi genis hak iddialar, Carl
Andre, Donald Judd, Dan Flavin ve Bruce Nauman gibi sanatcilarla hukuki ve etik diizeyde
cesitli gerilimlere neden olmustur. Calisma, Panza ornegdi Gzerinden su sorulara odaklan-
maktadir: Bir kavramsal sanat eseri ne zaman ve kim tarafindan ‘var’ kabul edilir? Sanatcinin
niyeti belge yoluyla nasil temsil edilir? Ve bu belgeler hangi kosullarda hukuki ya da kurumsal
otorite tasir? Arsiv belgeleri, sanatci yazismalari ve 6zgln sertifikalarin ¢ézimlemesi yoluyla
yapilan inceleme, kavramsal sanatin yalnizca estetik bir yaklasim dedgil, ayni zamanda belge,
sozlesme ve otoriteye dayali karmasik bir pratik oldugunu ortaya koymaktadir.
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Abstract

This study examines the ontological and institutional ambiguities inherent in conceptual art
through the lens of artistic legitimacy, focusing specifically on the case of Giuseppe Panza.
Since the 1960s, conceptual art has redefined the artwork not as a material object but as
an idea-based construct, giving rise to new debates concerning its definition, ownership,
and circulation. Within this framework, where physical production is often secondary, the
existence of an artwork increasingly depends on the artist's intent, written instructions,
documentation, and institutional validation. Italian collector Giuseppe Panza emerged as a
central figure in this transformation, acquiring numerous conceptual and minimalist works
in unrealised plans and certificates. However, Panza's broad claims of authority over these
documents led to various legal and ethical tensions with artists such as Donald Judd, Dan
Flavin, and Bruce Nauman. This study investigates the following questions through the Pan-
za case: When and by whom is a conceptual artwork considered to ‘exist’? How is artistic
intent represented through documentation? Under what conditions do such documents
carry legal or institutional authority? By analysing archival materials, artist correspondence,
and certificates, the research demonstrates that conceptual art should be understood as an
aesthetic stance and a practice embedded in systems of documentation, contractual frame-
works, and institutional power.
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Giris

1960’larda belirginlesen kavramsal sanat hareketi, cagdas sanatin Gretim ve
sunum bicimlerinde kokll bir donlisiim yaratmis ve “sanat eseri nedir?” soru-
sunu yeniden giindeme tasimistir (LeWitt, 1967). Bu donisimle birlikte, sanat
artik yalnizca maddi bir nesne degil; ayni zamanda fikri icerik, sanatc¢inin niyeti
ve kurumsal dogrulama sirecleriyle tanimlanan ¢ok katmanli bir yapi olarak
ele alinmaktadir. Geleneksel sanat paradigmalarinda merkezi 6nemde olan sa-
natcinin fiziksel miidahalesi ve eserin maddi varlig, yerini “belge temelli tire-
tim modellerine ve kurumsal otorite tarafindan onaylanan temsil bicimlerine”
birakmistir (Kee, 2019, s. 192). Kavramsal sanat, sanatin 6zini fikirde temel-
lendirirken, bu fikrin maddi bir nesneyle temsil edilmesini ikincil bir unsur ola-
rak gérmektedir. Boylece eserin varligi, fiziksel maddeden cok, onu kusatan
soylemsel, hukuki ve kurumsal yapilarla belirlenmektedir. Bu baglamda sanat-
¢inin niyeti, eserin varlik kosullarini belirleyen baslica unsur haline gelirken; bu
niyetin nasil belgelenip temsil edildigi ve hangi kurumsal yapilar tarafindan
tanindidi gibi sorular, sanatin tanimi ve mesruiyeti acisindan belirleyici bir rol
oynamaktadir.

Bu calisma, kavramsal sanatin sundugu yeni ontolojik zemini, Giuseppe
Panza di Biumo ornedi izerinden incelemeyi amaclamaktadir. Panza, 6zellikle
1960l ve 70'li yillarda, kavramsal ve minimal sanatin 6nde gelen figirlerinin
bircok eserini fiziksel formdan ziyade, cesitli planlar ve belgeler araciligiyla
koleksiyonuna dahil etmis; sanatcilardan temin ettigi cesitli sertifikalar ara-
aligiyla s6z konusu eserlerin yeniden Gretimi, sergilenmesi ve hatta Gglinci
taraflara devri gibi genis kullanim haklarini talep etmistir. Ancak bu belge te-
melli koleksiyonerlik anlayisi, Donald Judd, Dan Flavin ve Bruce Nauman gibi
sanatcilarla yasanan gerilimler Gzerinden; temsil ile belge, niyet ile miilkiyet
ve hukuki gecerlilik ile sanatsal otorite arasindaki celiskileri gorinir kilmistir.

Bu dogrultuda calisma, 6zellikle sanat¢inin dogrudan Uretim siirecinden
cekildigi, eserlerin talimatlara, belgelenmis prosediirlere ve 6zgiinlik sertifi-
kalarina dayandigi durumlarda su soruyu temel problem olarak ele almaktadir:
Bir sanat eseri ne zaman, nasil ve kim tarafindan var kabul edilir? Nitel aras-
tirma yontemiyle yiritilen calismada, kavramsal sanatin Gretim modelleri,
koleksiyonerlik stratejileri ve kurumsal mesruiyet iliskileri bir arada degerlen-
dirilmekte; arsiv belgeleri, sanatci yazismalari, sozlesmeler ve sergi kataloglari
gibi birincil kaynaklar 1siginda, sanat eserinin ontolojik ve hukuki statiisi analiz
edilmektedir. Panza 6rnegi, kavramsal sanatin yalnizca estetik bir yonelim ol-
madigini; belge, niyet ve otorite gibi unsurlar Gzerinden sekillenen ¢ok kat-
manli bir epistemolojik ve kurumsal alan sundugunu gostermektedir. Calisma,
sanatin varlik sorusunu yeniden giindeme tasiyarak, cagdas sanat kurami ve
elestirisi acisindan kavramsal sanatin gincelligine teorik bir katki sunmay!i he-
deflemektedir.
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Kavramsal Sanatta Ontolojik Doniisiim: Fikir Olarak Eser

Kavramsal sanatin merkezinde, sanat eserinin fiziksel varligindan cok, temsil
ettigi fikir yer almaktadir. Bu yaklasim, sanatin ne olabilecegine dair yerlesik
kabulleri sorgulayarak, diisinsel temelli bir doniisim baslatmistir. Kavramsal
eserler, cogu zaman fiziksel bir nesne olmaksizin; bir 6nerme, talimat, belge ya
da eylem formunda varlik kazanmaktadir. Dolayisiyla sanat eseri tanimi, yalniz-
ca ontolojik degil, ayni zamanda epistemolojik bir sorun alani haline gelmek-
tedir (Irvin & Dodd, 2017). Marcel Duchamp’in 1917 tarihli Cesme (Fountain)
adli hazir nesnesi, bu déniisimiin erken 6rneklerinden biri olarak kabul edilir.
Gindelik bir nesne olan pisuar, sanatcinin miidahalesiyle ve kurumsal baglam-
la iliskisi Gizerinden ‘sanat’ statiisii kazanmistir. Duchamp sonrasi dénemde, sa-
nat yapiti yalnizca maddi varligiyla degil; séylemsel, hukuki ve kurumsal boyut-
lariyla tanimlanir hale gelmistir. ‘Gorsel olmayan’ (Non-retinal) sanat anlayisi,
bu baglamda kavramsal sanatcilar icin temel bir referans noktasi olusturmus
ve sanatin duyusal estetikten bagimsiz olarak da var olabilecegini ortaya koy-
mustur (Duchamp, 1968).

Arthur Danto, bu doniisimin kuramsal zeminini gelistirerek, bir nesneyi
sanat yapan unsurun fiziksel nitelikleri degil, onun sanat tarihsel ve kuramsal
baglam icindeki konumlanisi oldugunu ileri sirer (Danto, 2012). Danto’ya gore,
bir nesnenin sanat eseri olarak kabul(, yalnizca bicimsel degil; tarihsel ve ku-
rumsal bir baglamin Griini olarak degerlendirilmelidir. Bu yaklasim, kavramsal
sanatin sabit bir tanim yerine, her yapitin 6zgil kosullar cercevesinde yeniden
anlam kazandigi disiincesine dayanak sunar (Danto, 1964). Dolayisiyla bu sa-
nat anlayisi, tek bir Gslup ya da bicimle sinirlandirilamaz. Kavramsal sanati or-
tak bir zeminde bulusturan temel unsur, sanatin amacina ve anlamina yonelik
elestirel ve sorgulayici bir yaklasimdir. Bu anlayis, sanat eserini yalnizca estetik
bir nesne olarak degil, diisiinsel bir yapi olarak ele almaktadir. Kavramsal sa-
nat, bicimsel olarak herhangi bir malzemeye veya teknige bagli olmadidi icin;
bu 6zgiirlik, sanatcinin disiinceyi aktarmak icin farkli araglari deneyimlemesi-
ne imkan tanimaktadir.

Sanat tarihcisi Tony Godfrey, kavramsal sanati ‘sanatin dogasini sorgula-
yan' bir pratik olarak tanimlar ve Joseph Kosuth'un bu sorgulamayi dogrudan
sanatin tanimina yonelttigini vurgular. Nitekim kavramsal sanatgilar, sanatin
geleneksel tanimlarina karsi cikarak, ‘sanatcinin islevi 6zel bir tir maddi nes-
ne Uretmek’ yoniindeki yerlesik inanci elestiriye tabi tutmuslardir (Godfrey,
1998, s. 4). Bu yaklasim, sanatin 6ziini maddi nesnesinde dedgil, onun tasidigi
disilinsel ve kavramsal icerikte temellendirmeyi amaclar; bu yoniyle, kavram-
sal sanatin sanatsal degerini fiziksel nesne yerine fikir Gretimine dayandiran
yaklasimlarla 6rtiismektedir (Jamieson, 1986).

Kavramsal sanat 1960’larin sonlarinda ortaya cikan ve geleneksel sanat an-
layisini kokli bicimde sorgulayan bir yonelim olarak; sanatin fiziksel nesnesin-
den ziyade, tasidigi disiinsel ve kavramsal icerigi 6n plana ¢ikarmasiyla dikkat
cekmistir. Yirminci yizyilin sonlarindan itibaren sanat Gretimi, yalnizca nesne
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yaratimina indirgenen bir pratik olmaktan c¢ikmis; etkinlik, siire¢, midahale,
performans, belge ve hatta yokluk gibi maddi olmayan bicimleri de kapsayan
daha genis bir anlayisa evrilmistir. Bu genisleme, sanat yapitini artik yalnizca
‘mevcut’ bir nesne olarak degil; belirli bir zaman ve mekanda ortaya cikan, ku-
rulan ve cogu zaman yeniden cercevelenen bir olgu olarak ele almayi zorunlu
kilmistir. Bu doniisim, sanat yapitinin degerlendirilmesinde kullanilan 6l¢itle-
rin nasil degistigi sorusunu giindeme tasimis ve bu 6l¢itlerin kavramsal diizey-
de yeniden tartisilmasini gerekli kilmistir. Bu yaklasimin merkezinde, sanatin
yalnizca maddi formu araciligiyla degil ayni zamanda “sanatcinin niyeti, yazili
belgeler, 6zgiinlik sertifikalar ve kurumsal iliskiler araciligiyla tanimlanabile-
cegi disincesi” yer almaktadir (Buskirk, 2003, ss. 52-53).

Sanat Uretimindeki bu kavramsal yénelim, sanatin 6zerkligine ve estetik
dederlendirme olcitlerine dayanan klasik anlayisla radikal bir kopusu temsil
etmektedir. Bu baglamda sanat nesnesi, estetik niteliklerinden ziyade, giderek
artan bicimde yonetsel sirecler ve kurumsal yapilar araciligiyla tanimlanmakta
ve bu yapilarin onayiyla sanat olarak kabul gérmektedir. Bu tir bir donisim,
sanat eserinin yalnizca goérsel bir nesne olarak degil, ayni zamanda séylemsel
ve kavramsal bir yapi olarak da kurumsallasmasina zemin hazirlamaktadir. Kav-
ramsal sanatin temel 6zelliklerinden biri, sanat eserinin fiziksel bir nesneye
indirgenmesi gerekliligini reddetmesidir. Bu anlayis dogrultusunda sanatgi,
Uretim sirecinde maddi varliktan ziyade eserin disiinsel ve kavramsal boyu-
tunu onceliklendirir. Bu baglamda, sanatc¢inin niyetini ve yapitin 6zginligini
belgeleyen dissal kanitlarin 6rnegin; sertifikalar, yazili beyanlar veya kavram-
sal aciklamalarin 6nem kazanmasi sasirtici dedildir; zira bu yaklasim, donemin
elestirel sanat soylemleriyle dogrudan ortiismektedir. Michael Fried, minima-
lizmin teatral dogasina yonelttigi elestirisinde bu tir calismalar ‘biyik 6l¢l-
de ideolojik’ olarak nitelendirmis ve su dederlendirmeyi yapmistir: “O (sanat),
sozciklerle formile edilebilecek ve nitekim bazi 6nde gelen uygulayicilari ta-
rafindan da formiile edilmis bir konumu ilan etmeyi ve isgal etmeyi amaclar”
(1967, s. 154).

Geleneksel sanat anlayisinda otantiklik, sanatcinin dogrudan fiziksel miida-
halesi ve Gretimde kullanilan materyallerle iliskilendirilirken; kavramsal sanat
pratiklerinde eser kimligi, sanat¢inin niyetini yansitan yazili talimatlar, 6zgin-
lik sertifikalari ve aciklayici belgeler araciligiyla belirlenmektedir. Bu baglam-
da, eseri tanimlayan unsur, onun fiziksel varligindan ziyade, onu kusatan bel-
geler ve sdylemsel cerceveler tarafindan sekillendirilmektedir. Bu dogrultuda,
koleksiyonerlerle imzalanan s6zlesmeler ve diizenlenen resmi belgeler aracili-
diyla, eserlerinin Gretim ve sunum kosullarini belirleme yéniinde sistematik bir
yaklasim benimsemistir. Ancak bu yaklasim, sanat yapitinin devrinden sonra
sanatc¢inin haklarinin nasil korunacadi ve yetkinin hangi kosullarda kime ge-
cecedi gibi sorulari glindeme getirmektedir. S6z konusu sorunsallar yalnizca
hukuki boyutla sinirli kalmayip; ayni zamanda sergileme, koruma ve yeniden
Uretim siireclerini yoneten kurumsal mekanizmalarla da dogrudan iliskilidir.
Kavramsal sanatin en radikal dénisimlerinden biri, sanat yapiti kavraminin
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kurumsal dogrulama sirecleri araciligiyla tanimlanir hale gelmesidir. Ozel-
likle mlze koleksiyonlari ve 6zel koleksiyonlarda yer alan kavramsal eserler,
yalnizca sanatg¢inin niyetiyle degil; bu niyetin eslikcisi olan belgeler, 6zgiinliik
sertifikalari ve tarihsel baglamin kurumsal diizeyde onaylanmasiyla mesruiyet
kazanmaktadir. Bu baglamda, Giovanni Panza di Biumo gibi koleksiyonerlerin
belgeleme ve koruma stratejileri, sanat eserlerinin yalnizca Gretim siirecleriyle
degil; ayni zamanda kurumsal etkilesimler ve milkiyet iliskileri araciligiyla bi-
cimlendigini agikca ortaya koymaktadir.

Robert Morris'in 1963 tarihli Estetik Geri Cekilme Bildirgesi (Statement of
Esthetic Withdrawal) eseri ile Donald Judd'in 1990 yilinda Art in America der-
gisinde yayimladidi ilan, sanatcinin eser (zerindeki denetimini siirdirme ve
eserin sunum bicimini yonlendirme yoéniindeki ¢abalarinin dikkat ¢ekici 6rnek-
leri arasinda yer almaktadir. Morris, bildirgesinde kendi Giretimi olan bir yapitin
estetik degerini geri cektigini ilan ederek, eserin sanatsal statisini sorgula-
maya acmistir. Benzer sekilde Judd, eserinin kendi adi altinda sergilenmesini
reddederek, sanatgl otoritesini koruma ve yapitin temsil bicimini belirleme
yoninde dogrudan bir miidahalede bulunmustur. Bu tir érnekler, kavramsal
sanatin yalnizca fiziksel bir nesneye degil; sanatcinin niyetine, tGretim sirecini
belgeleyen metin ve sozlesmelere, ayrica elestirmenler ve koleksiyonerlerle
kurulan iliskilere dayanan cok katmanli bir sistem olarak isledigini acikca ortaya
koymaktadir. Bu dogrultuda kavramsal sanat eseri, sabit ve degismez bir nes-
ne olmaktan cikarak, baglamsal olarak yeniden tanimlanan ve iliskisel bicimde
insa edilen bir yapiya doniismektedir. Sanatcinin niyetini ve yapitin anlamini
dissal belgelerile kurumsal onay mekanizmalarina dayandiran bu yaklasim, sa-
nat eserinin ontolojik statiisiini yeniden diisinmeyi zorunlu kilmaktadir.

Talimat, Sertifika ve Belge Temelli Uretim Modelleri

1960’lardan itibaren gelisen kavramsal sanat, fiziksel nesneden ¢ok disin-
ce temelli bir yapiyr benimseyerek, sanatgi, sanat yapiti ve kurumsal yapilar
arasindaki iliskileri radikal bicimde yeniden yapilandirmistir. Kavramsal sanat,
yalnizca sanat nesnesinin dedil, ayni zamanda sanatc¢inin roliinin de kokla bi-
cimde yeniden tanimlanmasina yol agmistir. Geleneksel sanat anlayisinda sa-
natci, el emegdiyle nesne lreten bir zanaatkar olarak konumlanirken; kavramsal
sanat baglaminda sanatgci, disinsel siireci kurgulayan ve fikri yapilandiran bir
ozne olarak belirir. Bu anlayista sanat yapiti, fikir diizeyinde tamamlanmakta;
s6z konusu fikrin fiziksel olarak uygulanmasi ise sanatgi disindaki bireyler ta-
rafindan gerceklestirilebilecek ikincil bir asama olarak degerlendirilmektedir
(LeWitt, 1967). Nitekim Sol Lewitt'in duvar resimleri, uygulamaya yonelik ya-
zili talimatlarla birlikte sunulmakta ve burada yaratici edim, fiziksel Gretimden
ziyade kavramsal formiilasyonda temellenmektedir. Bu ¢ercevede, kavramsal
sanat eserinin ‘yaraticisl’, fikri ortaya koyan kisidir; eserin somutlastirilmasi ise
baskalarina devredilebilecegi gibi, fiziksel olarak gerceklestirilmeden de sa-
nat eseri olarak kabul edilebilir. LeWitt'in sanat simsari John Weber, kavramsal
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sanat eserlerinin mizeler tarafindan tercih edilmesini, “sergilenmediklerinde
hicbir depolama sorunu yaratmamalarina” baglamaktadir. Weber'e gére, bu
tlr sanat eserleri cogu zaman “bir cekmecedeki talimatlardan ibarettir” (Reif,
1987, s. 25). Bu yaklasim, sanat yapiti ile izleyici arasindaki iliskiyi de donistir-
mektedir. Kavramsal sanatta izleyici, yalnizca estetik bir nesneyi algilayan pasif
bir 6zne olmaktan cikar; eserin anlamini zihinsel dizeyde insa eden aktif bir
katilimciya dénisir. Bu anlamda bir “yapita iliskin yorum (a¢imlama) olanakla-
rinin sinirsizlig, bir sanat yapitinin anlam zenginliginin goéstergesidir” (Demir,
2009, s. 26)

Pek cok kavramsal sanat yapiti, izleyicinin zihinsel katkisiyla tamamlan-
makta; sanatcinin gerceklestirdigi ya da yalnizca 6nerdigi bir eylem, izleyici-
nin disiinsel katilimi olmaksizin anlamini tam olarak kazanamamaktadir. Bu
baglamda kavramsal sanat, izleyiciden yalnizca entelektiel bir katilim dedil,
ayni zamanda belirli bir inan¢ diizeyi de talep eder. Zira bazi kavramsal sanat
projelerinde, eserin fiziksel varligini dogrudan dogrulamak mimkiin degildir;
yapitin mevcudiyeti, sanatcinin beyanina ve izleyicinin hayal glicline dayanir.

Bazi kavramsal sanatcilar dogrudan metinle calismayi tercih etmistir. Or-
negdin, Art & Language grubunun teorik manifestolari ile Lawrence Weiner'in
yalnizca tipografik duvar yazilarindan olusan isleri bu yaklasima 6rnek olarak
gosterilebilir. Diger yandan, bazi sanatgilar ise metin ve fotografi bir arada
kullanarak gérsel malzemeyi belgeleyici bir islevle 6ne cikarmislardir. Bu dog-
rultuda Joseph Kosuth’un One and Three Chairs (1965) adli yapiti ile John Bal-
dessari’'nin metinle aciklanan fotograf dizileri dikkate deger 6rneklerdir. Bu
cesitlilik, temsil (representation) kavraminin kavramsal sanat baglaminda fark-
li bir diizlemde isledigini gostermektedir: Eser artik salt gériinen bir imgenin
temsili degil; bir diisiince, kavram ya da niyetin temsilidir. Bu durum, izleyiciy-
le kurulan iliskinin yalnizca gorsel ya da isitsel bir algi diizleminde degil, ayni
zamanda bilissel, yorumlayici ve elestirel bir dizlemde gergeklestigini ortaya
koymaktadir.

Kavramsal sanat, éncelikle malzemesi kavramlar olan bir sanat bicimi ola-
rak tanimlanabilir; tipki mizigin temel malzemesinin ses olmasi gibi. Kavram-
larin dil ile siki biriliski icinde olmasi nedeniyle, kavramsal sanat ayni zamanda
dil temelli bir sanat bicimi olarak da dederlendirilmektedir (Flynt, 1963). Sol
LeWitt'in ifade ettigi Gzere, kavramsal sanatta bir yapitin en 6nemli yoni ‘fikir’
ya da 'kavram’dir; Sanatci tiim planlamayi bastan yapar ve uygulama siireci ne-
redeyse yiizeysel bir teknik isleme indirgenir: “Bir sanatci kavramsal bir sanat
bicimi kullandidinda, bu, tim planlama ve kararlarin 6nceden yapildigi ve uy-
gulamanin yiizeysel bir is oldugu anlamina gelir. Fikir, sanati yapan bir makine
haline gelir” (Lewitt & Keller, 1984, s. 19). Bu yaklasimda fikir, sanat yapitinin
Uretiminde belirleyici islev goren bir tir motor olarak konumlanmaktadir. Bu
baglamda mielliflik, artik fiziksel Gretimden ziyade, disiinsel ¢ercevenin ku-
rulmasi ve bu cercevenin farkli aktorlerle; izleyici, kiirator, kurum, hatta ser-
gileme bicimleriyle birlikte sekillenmesi anlamina gelmektedir. Dolayisiyla
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muelliflige iliskin yerlesik anlayis, bu noktada radikal bicimde sorgulanmakta;
sanatcinin tekil ve mutlak otoritesi, yerini izleyici, baglam ve kurumsal etkile-
simlerle sekillenen ¢ogulcu, iliskisel bir Gretim modeline birakmaktadir. Bu do-
nisiim, ozellikle kavramsal sanatin dogasinda var olan katiimcilik ve yoruma
aciklik ilkeleriyle yakindan iliskilidir.

Mdelliflige iliskin yerlesik anlayis, bu noktada radikal bicimde sorgulan-
makta; sanatcinin tekil ve mutlak otoritesi, yerini izleyici, baglam ve kurumsal
etkilesimlerle sekillenen ¢ogulcy, iliskisel bir Gretim modeline birakmaktadir.
Roland Barthes'in Yazarin Oliimii (1968) ve Michel Foucault'nun Yazar Nedir?
(1969) baslikli metinleri, edebi iretimde muellifligin ¢6ziilmekte oldugunu te-
orik diizeyde ilan ederken; kavramsal sanatgilar, bu ¢oziilmeyi dogrudan sanat-
sal pratiklerine entegre ederek, muellifligin merkeziyetini fiilen sorgulamis-
lardir. Artik bir sanat yapitinin anlami, yalnizca sanatcinin niyetinden ziyade;
izleyici, baglam ve Gretim siireciyle kurulan ¢ok katmanli iliskiler agi icerisinde
insa edilmektedir (Goldman, 1990, s. 205). Benjamin Buchloh, kavramsal sana-
tin bu paradigmatik déniisiime 6nemli katkilar sundugunu ve ‘yazarin 6limd’
tartismasini edebiyat kuramindan gérsel sanat alanina tasiyan baslica araclar-
dan biri haline geldigini belirtmektedir (1990, s. 107). Buchloh’a gore, kavram-
sal sanat pratikleri sanat¢inin otoritesini zayiflatirken, izleyicinin konumunu
glclendirmis; yapitin anlamlandirilmasinda alimlayici 6zne ile baglamsal kosul-
larin belirleyiciligini 6n plana ¢ikarmistir.

Buchloh, bu durumu ‘eserin alimlanma (receivership) kosullarinin’ yeniden
tanimlanmasi olarak ifade etmektedir (1990, s. 107). Bu yaklasimin pratikteki
somut karsiliklarindan biri ise Art & Language ? kolektifidir. Grup, bireysel dahi
figlirind reddederek, elestirel tartismalar ve ortak metinler araciligiyla Gretim
gerceklestirmis; boylece muellifligi yatay, cogulcu ve katiimci bir yapiya do-
nistirmistir. Lawrence Weiner'in Declaration of Intent baslikli aciklamasinda
ifade ettigi (izere: “Sanatci eseri kendisi Giretebilir. Eser bir baskasina yaptirila-
bilir. Eserin hic insa edilmemis olmasi da mimkindiir. U¢ durum da sanatginin
niyetiyle tutarli oldugu siirece esdegerdir” (1968, s. 1). Bu ifade, sanat yapiti-
nin 6zinde sanat¢inin niyetine dayanan diisiinsel bir yapi oldugunu ve fiziksel
temsilden bagimsiz olarak var olabilecegini ortaya koymaktadir. Weiner’a gore
sanatcinin rold, yalnizca bir 6neri sunmaktir; bu 6nerinin hayata gecirilmesi ise
izleyiciye ya da kurumsal yapilara birakilabilir. Bu anlayis, sanat¢inin mielliflik
yetkisinden bilingli ve goniilld bir sekilde ¢ekilmesi olarak yorumlanabilir.

Ne var ki bu yaklasim, énemli bir celiskiyi de beraberinde getirir. Benzer
bicimde Kosuth, LeWitt ve Weiner gibi sanatgilar, calismalarini kolektif ya da
imzasiz bicimlerde sunsalar dahi, kavramsal sanatin onci figirleri olarak ta-

T "Receivership”, kavramsal sanat baglaminda, sanat yapitinin izleyici tarafindan nasil
alimlandigl, yorumlandigi ve anlamlandirildigina odaklanan, izleyiciyi anlam Gretimin-
de etkin bir 6zne olarak konumlandiran kuramsal bir terimdir.

2 “Art & Language”, 1968'de ingiltere’de kurulmus ve sanat nesnesi yerine dili éne cika-
rarak kavramsal sanatin anlam sorgulamasina yon veren bir sanatci kolektifidir.
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ninmaya devam etmislerdir. Ancak anonimlik yéniindeki bu vurgu, kendi icinde
paradoksal bir durum yaratmaktadir. Bu durum, muelliflikten kacisa yonelik
stratejilerin, ironik bicimde, yeni bir muelliflik bicimi insa ettigini géstermekte-
dir. Buchloh bu celiskiyi su sozlerle 6zetlemektedir: “Sanatsal anonimlik iddiasi
ve miellifligin yikimi, aninda yeni bir marka ve taninabilir bir Griin yaratmakta-
dir” (1990, s. 140). Sanatin varlik kosullari, sanatcinin niyeti, kurumsal cerceve
ve soylemsel baglam tarafindan belirlenmektedir. Kosuth'un 6zellikle Art After
Philosophy (1969) metni ile Proto-Investigations serisi araciligiyla ortaya koy-
dugu bu yaklasim, sanatin ontolojik statiisiind, kurumsal mesruiyetini ve dilsel
temellerini sorunsallastirmaktadir.

Bu baglamda, sanat yapiti estetik ya da bicimsel bir nesne olma niteligin-
den uzaklasarak, sanatin ne olduguna ve hangi kosullar altinda varlik kazandi-
dina iliskin epistemolojik bir sorgulamanin araci haline gelmektedir. Kosuth,
Felsefeden Sonra Sanat baslikli makalesinde, Duchamp’in mirasina atifla, “Duc-
hamp’tan sonra sanatin dogasi geredi kavramsal oldugunu ve yalnizca kavram-
sal diizlemde var olabilecegini” ileri stirmistir (1969, s. 18).

Lucy Lippard, bu donisimi sanat nesnesinin maddesizlesmesi (dema-
terialization) kavramiyla tanimlamaktadir. Lippard’a gore, kavramsal eserde
fikrin 6nceligi esastir; maddi form ise gecici, sade, diisiik maliyetli ya da kimi
zaman tamamen ortadan kaldirilmis olabilir (Lippard & Chandler, 1973). Nite-
kim kavramsal sanatin temelinde, diisiincenin yapitin asli tasiyicisi olmasi ilkesi
yer almaktadir. Hatta fiziksel olarak hi¢ somutlastirilmamis bir kavram dahi,
yalnizca dislinsel diizlemde bir sanat eseri olarak mesruiyet kazanabilmekte-
dir. Bu dogrultuda kavramsal sanatgilar, sanatin ifade araclarini ve mecralarini
cesitlendirerek resim ve heykelin tarihsel baskin konumunu sorgulamis; film,
fotograf, metin, performans ve ses gibi farkli araclar araciligiyla disiinsel ice-
rigi ifade etmenin alternatif yollarini arastirmislardir. Boylece sanat, belirli bir
Uslup ya da fiziksel Giretim pratigiyle sinirli kalmaksizin, sanat¢inin ortaya koy-
dugu kavramsal 6nerme dogrultusunda bicimlenen esnek ve ¢ok katmanli bir
temsiliyet sistemine dénismistir. Kavramsal sanatin en radikal yonlerinden
biri, sanatgi figiirini ve bu figiiriin mdelliflik konumunu yeniden tanimlama-
sidir. Geleneksel sanat anlayisinda sanatgi, sanat yapitinin hem maddi hem de
manevi bilesenlerinin otoritatif ve birincil yaraticisi olarak kabul gérmektedir.

Oysa kavramsal sanatta, sanat¢inin dogrudan el isciligi siklikla geri plan-
da kalmis; anonimlik, kolektif Giretim ve aktarilabilirlik gibi kavramlar 6n plana
cikmistir. Bu yonelim, mielliflik yetkisinin fiziksel Gretimden ziyade fikri tasa-
rim ve kavramsal planlamaya dayali olarak yeniden tanimlanmasina neden ol-
mustur. Sol LeWitt'in duvar cizimleri, bu anlayisin carpici 6rneklerinden biridir.
LeWitt yalnizca cizimin kavramsal yapisini ve uygulama yonergelerini tanimlar;
fiziksel uygulama ise asistanlar ya da bu yonergeleri izleyen kisiler tarafindan
gerceklestirilir. Ancak ortaya cikan cizim, yine de LeWitt'in yapiti olarak kabul
gorir. Lewitt'in ifadesiyle, “duvara uygulanan gorsel kompozisyon dedil, bu
kompozisyonun ardindaki fikir ve onu tanimlayan sertifika, eserin kendisidir”
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(1971, s. 169). Bu sertifika, yapitin 6zgiinligiini ve kurumsal mesruiyetini sag-
layan temel belgedir. Bu tiir eserler, belirli kosullar altinda farkli mekanlarda
eszamanli olarak sergilenebilir; zira asil sanat eseri, fiziksel bir nesne degil, tek-
rarlanabilir bir kavramsal sistemdir. LeWitt, duvar cizimlerini ‘mizik partisyo-
nuna’ benzeterek, “herkes tarafindan yeniden iretilebilecek yapilar” olarak ta-
nimlar (LeWitt & Keller 1984, s. 109). Cizimlerde kullanilan geometrik formlar,
sanatcinin disiinsel tasarimini somutlastirir ancak bu sireg, sanatcinin dogru-
dan fiziksel midahalesini gerektirmez. Ayrica LeWitt, bu ¢izimlerin maddi nes-
neler gibi korunmamasi gerektigini 6zellikle vurgulamistir: “Duvar yaslandikca
catlayabilir, su hasari gorebilir vb. Ayrica duvar cizimleri kirlenebilir, renkler
degisebilir vs. Yeni mekan farkli olabilir; yeter ki plan takip edilsin” (Ferretti ve
digerleri, 2024). Bu yaklasim, sanat yapitina atfedilen degerin, maddi kalicilik-
tan cok fikri stireklilik Gzerinden insa edildigini ortaya koymaktadir.

Sertifikalar ve Sanatginin Niyeti

Sanatin varlik kosullari; sanatcinin niyeti, kurumsal cerceve ve soylemsel bag-
lam tarafindan belirlenmektedir. Joseph Kosuth'un yaklasimi ise kavramsal sa-
natin temsil meselesi baglaminda ulastidi en radikal kavramsal kirilmayi isaret
etmektedir. Kosuth’a gore sanat, artik maddi bir nesne olarak degil, “kavram-
sal bir 6nerme” olarak tanimlanmakta ve bu 6nerme, anlamini yalnizca ken-
di baglamsal yapisi icerisinde kazanmaktadir (Kosuth, 1969'dan akt. Buchloh,
1990, s. 126). Kosuth'un (1969) 6zellikle Art After Philosophy adli metni ve Pro-
to-Investigations serisi araciligiyla ortaya koydugu yaklasim, sanatin ontolojik
statdsind, kurumsal mesruiyetini ve dilsel temellerini radikal bicimde sorgu-
lamaktadir. Bu cercevede sanat yapiti, yalnizca estetik ya da bicimsel bir nes-
ne olmanin 6tesine gecerek, “sanat nedir?” sorusuna ve sanatin hangi kosullar
altinda varlik kazandigina iliskin epistemolojik bir sorgulamanin tasiyicisina
donismektedir. Kosuth, Art After Philosophy baslikli makalesinde, Duchamp’in
mirasina atifla, “Duchamp’dan sonra sanatin dogasi geregi kavramsal oldugu-
nu ve yalnizca kavramsal diizlemde var olabilecegini” 6ne stirmistir (1969, s.
18). Bu baglamda sanat yapitinin anlami ve statisd, yalnizca icerigine degil;
ayni zamanda nasil sunulduguna ve hangi baglamda deneyimlendigine bagli
olarak bicimlenmektedir. Nitekim, sanat eserlerinin tarihsel sirecteki sunum
bicimleri, izleyicinin eseri algilama ve anlamlandirma pratiklerini dogrudan et-
kilemektedir. Kavramsal sanat baglaminda ise, sabit ya da degisken bilesen-
ler iceren bir yapitin yorumlanma sireci yalnizca izleyicinin anlik tepkilerine
indirgenemez. Aksine, eserin yapisina iliskin 6nceden belirlenmis kararlar ve
soylemsel cerceveler, onun algilanma bicimini dogrudan sekillendirebilmekte-
dir. Sergileme ve uzun vadeli koruma stratejileri, cogunlukla sanatcinin niyet
beyanlari, 6nceki uygulama ornekleri, yazili aciklamalar ve dokiimantasyon-
lara dayandirilmaktadir. Bir sanat yapitinin yasam doéngisi boyunca alinan
bu tdr kararlar, yapitin neyi temsil ettigi, bu temsiliyetin nasil kurulacagi ve
bu siirecte hangi aktérlerin yetki sahibi olacagi gibi temel sorular etrafinda
sekillenmektedir. Eserin bilesenlerinde ya da sunum biciminde zaman icinde
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meydana gelen degisiklikler, kavramsal sanatin dogasinda yer alan degiskenlik
ve coklu anlam Uretimi potansiyelini yansitir. Bu nedenle sunum ve koruma
strecleri yalnizca teknik uygulamalar degil; ayni zamanda yapitin kimligini ve
algisal cercevesini doniistiren kavramsal midahale bicimleri olarak degerlen-
dirilmelidir. Bu dinamik yapi, kavramsal sanatin maddi varliktan cok, diisiinsel
temellere dayanan yapisiyla dogrudan ortismektedir.

Sol LeWitt (1928-2007), kavramsal sanatin kurucu figiirlerinden biri olarak
bu disinsel zemini acik bicimde ortaya koymustur. Artforum dergisinde yayim-
lanan Paragraphs on Conceptual Art (1967) ve onu izleyen Sentences on Concep-
tual Art (1969) baslikli metinlerinde, kavramsal sanatin dogasini kendi sanatsal
perspektifi (izerinden tanimlamaktadir. LeWitt'in temel vurgusu, fikir ile uy-
gulama arasinda kurdugu hiyerarsik iliski Gzerinedir; sanatclya gore kavramsal
sanatta fikir birincil, uygulama ise ikincil konumdadir. Bu yaklasim, kavramsal
sanat eserinin yaratim sirecinin biyik 6lciide zihinsel diizlemde tamamlan-
digin; fiziksel Gretimin ise tekrarlanabilir, aktarilabilir ve uygulayiciya devre-
dilebilir bir asama olarak goérildigini gostermektedir. Boylece eser, sabit ve
tekil bir nesne olmaktan cikarak; disinsel olarak yapilandirilan ve baglamsal
kosullara gére yeniden Uretilebilen bir forma donisdir. LeWitt, kavramsal sana-
ti tanimlarken, onun yalnizca akilci ya da bilimsel bir sirecle sinirlanamayaca-
gini 6zellikle vurgular. Ona goére kavramsal sanat, sezgiye, deneyime ve zaman
zaman mantiksal tutarliligr asan zihinsel siireclere de yer veren ¢ok boyutlu bir
yaratim alanidir. LeWitt, bu durumu su ifadeyle dile getirir: “Bu tir sanat ne te-
oriktir ne de teorilerin illistrasyonudur; sezgiseldir, her tirli zihinsel siirecle
ilgilidir ve amagsizdir” (1967, s. 80). Bu ifade, kavramsal sanatin yalnizca bir di-
slince sistemini temsil etmekten ibaret olmadigini; sanatcinin zihninde olusan
fikirlerin, kimi zaman mantigin sinirlarini asan yaratici sicramalarla bicimlen-
digini ortaya koymaktadir. LeWitt'e gore “kavramsal sanatgilar rasyonalistten
cok mistiktir; mantigin ulasamayacagi sonuclara sicrarlar” (1969, s. 167). Bu
yaklasim, kavramsal sanatin dogrusal, 6nceden planlanmis ya da biitiiniyle he-
saplanabilir bir sirecten ziyade sezgisel ve hatta irrasyonel unsurlara da acik,
cok katmanli bir diisiinsel yapi icerdigini gostermektedir. Bu baglamda fikir,
yalnizca analitik bir planin sonucu degil; sezgi, icgori ve yaratici 6ngorii ile bi-
cimlenen, 6ngoriilemez eylemlerin Griini olarak degerlendirilmelidir.

Kavramsal sanat yapitinda sanatc¢inin temel amaci, izleyicide fiziksel ya da
duygusal bir etki yaratmaktan cok, zihinsel bir sorgulama siireci baslatmak
ve diislinsel bir mesguliyet alani olusturmaktir LeWitt, bir diger metninde ise
kavramsal sanatin izleyicide fiziksel ya da duygusal bir etki yaratmaktan cok,
zihinsel bir sorgulama sireci baslatmayi hedefledigini belirtir. LeWitt'e gore,
“Kavramsal sanatla ilgilenen sanatcinin amaci, eserini zihinsel dizeyde ilging
kilmaktir; bu nedenle eser genellikle duygusal olarak kuru olmalidir” (1967, s.
80). Buradaki ‘duygusal olarak kuru’ ifadesi, kavramsal sanatin estetik haz ya da
duygusal rezonans yaratmaktan ziyade, izleyiciyi diisiinmeye sevk eden anali-
tik ve bilissel bir deneyim tiretmeyi amacladigini acik¢a ortaya koymaktadir. Bu
baglamda kavramsal sanat alaninda sanatc, fiziksel Giretim sirecinden ziyade,

194| ETKILESIM ‘Y|l8‘5ay|16‘ Ekim 2025



Kavramsal Sanatta Mesruiyet Sorunu: Belge ve Otorite Arasinda Giuseppe Panza Ornegi

fikri olusturan ve ona anlam atfeden otorite olarak 6ne cikmaktadir. Sanat ya-
pitinin kimligi ve gecerliligi, dogrudan sanatcinin sundugu yénergeler, belge-
ler ve 6zellikle 6zgiinlik sertifikalari araciligiyla tanimlanmaktadir. Kavramsal
sanat eserleri cogunlukla tekil ve maddi bir nesne icermediginden, sanatg¢inin
hazirladigi metinler, cizimler, talimatlar ve sertifikalar; yapitin otantisitesini ve
mdellifligini belirleyen temel bilesenler haline gelmektedir. Martha Buskirk'iin
ifadesiyle, bu tir belgeler kavramsal sanat baglaminda sanatc¢inin fiziksel im-
zasinin yerini alan bir “yedek imza” islevi gérmektedir (2011, s. 98). Sanatgl,
esere dogrudan midahil olmadiginda ya da fiziksel olarak imzalama olanadi
bulunmadiginda, bu tiir sertifikalari imzalayarak yapit Gizerindeki yazarligini ve
6zglnlik iddiasini resmi bicimde teyit etmektedir. S6z konusu belgeler yalniz-
ca kavramsal cerceveyi tanimlamakla kalmaz; ayni zamanda sanatginin niyetini,
Gretim ve yeniden Gretim kosullarini, uygulama talimatlarini ve yapitin kurum-
sal dolasimina iliskin bilgileri de icermektedir. Bu baglamda, 6zellikle fiziksel
olarak sanatginin elinden ¢ikmamis ya da enddstriyel Gretime dayanan mini-
malist ve kavramsal sanat eserlerinde, sertifikalar sanatcinin fiziksel imzasinin
yerini alan temsili bir otorite olarak islev gormektedir. Boylece bu belgeler,
sanatcinin yapit Gzerindeki mielliflik yetkisini ve eserin otantik kabulini gu-
vence altina alan belirleyici unsurlar haline gelmektedir. Bu nedenle, sertifika-
lar kavramsal sanat eserinin ayrilmaz bir bileseni olarak dederlendirilmekte;
yapitin taninmasi, milkiyetinin belirlenmesi ve dolasima girmesi biiyiik 6l¢lide
bu belgeler araciligiyla mimkiin olabilmektedir. Bu noktada, kavramsal sana-
tin ontolojik statisiini yalnizca fiziksel temsille degil, fikrin varlik kosullariyla
tanimlayan kuramsal yaklasimlar 6nem kazanmaktadir. Wesley Cray (2014),
kavramsal sanat eserlerinin maddi olmaktan cok kavramsal icerikleri araciligiy-
la varlik kazandigini ve bu yoniyle ontolojik olarak bagimsiz bir statiye sahip
olduklarini savunur. Bu bakis acisi, belge ve sertifikalarin yalnizca dogrulama
degil, ayni zamanda ontolojik temsil islevi tasidigini ortaya koyar.

Panza'nin Koleksiyonerlik Anlayisi

Sanatci haklarini koruma amaciyla gelistirilen 6nemli belgelerden biri, Seth
Siegelaub ve Robert Projansky’nin hazirladigi Sanatcinin Sakli Haklarinin Devri
ve Satis Sézlesmesi'dir (1971). S6zlesme, 6zellikle sanat¢inin manevi haklarini
ve yeniden satistan pay alma hakkini giivence altina almayr amaclamistir. An-
cak sanatcinin ikinci satistan %15 pay almasi ve sertifikaya uyari notu eklen-
mesi gibi maddeler, s6zlesmeye taraf olmayan Gg¢iincl kisilerle iliskili hukuki
sorunlara yol acmistir. Sanat alaninda sertifikalarin kullanimi ise hem pratik
hem de hukuki diizeyde cesitli tartismalari gindeme getirmektedir. Sanat
eserinin hukuki statisiini belirlemede kullanilan belgeler, yalnizca sahiplik
iliskilerini degil, ayni zamanda eserin tanimini ve temsil bicimini de dogrudan
etkilemektedir (Feldman, 1987). Bu tartismalarin merkezinde yer alan 6nemli
figirlerden biri, savas sonrasi Amerikan sanatina yonelik kapsamli koleksiyo-
nuyla taninan italyan koleksiyoncu Giuseppe Panza di Biumo'dur. Panza, esi Gi-
ovanna'yla birlikte, cagdas sanat alaninda 6nde gelen koleksiyoncu kimligiyle
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uluslararasi diizeyde kabul gérmektedir. Panza cifti, 6zellikle II. Diinya Savasi
sonrasindan 21. yiizyila uzanan dénemde Uretilen Amerikan ¢agdas sanatina
odaklanan koleksiyonlari ile dikkat cekmektedir.

Gorsel 1. Giuseppe ve Giovanna Panza di Biumo, Leo Castelli Galerisi'nde New York,
(Fotograf: Filippo Formenti, Milano, Ca’ Pesaro’nun izniyle)

Baslangicta yaklasik 2.500 eserden olusan bu koleksiyon, séz konusu do-
nem icerisinde Amerikan sanatinda yasanan kavramsal ve bicimsel doniisim-
leri yansitmasi bakimindan son derece nitelikli bir 6rnek teskil etmektedir
(Guggenheim Museum Bilbao, 2000). Panza Koleksiyonu, yalnizca ruhsal ve
icsel bir arayisi tatmin etme arzusundan dedgil; ayni zamanda sezgiye dayall
ve entelektlel temellere oturan bilincli sanatsal tercihler dogrultusunda se-
killenmistir. Bu tercihler, zaman igerisinde Panza ¢iftinin sanatsal 6ngorisini
ve kuramsal duyarliligini gozler 6niine sermektedir. Yeni sanatcilara ve onlarin
yaratici Gretim donemlerine odaklanan bu yaklasim, Panza ciftini hem sanat
piyasasinda hem de kamusal alanda yeni sanat bicimlerinin taninirliginda et-
kili bir aktor haline getirmistir. Koleksiyon fikri, 1954 yilinda gerceklestirilen
Amerika seyahati sirasinda dogmus; ilk eser 1955 yilinda satin alinmistir. 1957
yilinda Antoni Tapies ve Franz Kline ile kurulan iliskiler, Panza Koleksiyonu'nun
yonini belirleyen kritik bir doniim noktasi olmustur. Devam eden siirecte
Jean Fautrier, Mark Rothko ve Donald Judd gibi sanatcilara ait eserlerle ko-
leksiyon genislemis; informel sanattan soyut disavurumculuga ve minimalizme
dogru sistematik bir yonelim izlenmistir. Panza Koleksiyonu, 6zellikle II. Diinya
Savasli sonrasindan baslayarak Amerikan cagdas sanatinin gelisimini kapsamli
bicimde belgeleyen 6nemli bir 6rnek olarak karsimiza ¢cikmaktadir. 1980’ler-
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den itibaren minimal ve post-minimal sanat (izerine yogunlasan koleksiyon,
Avrupa ve ABD’de cesitli sergilerde sunulmus, cok sayida bagisla kurumsal ko-
leksiyonlara dahil edilmistir. 1960°li yillardan itibaren Panza'nin koleksiyoncu-
luk pratigi, uluslararasi sanat kurumlari tarafindan da taninmaya baslamistir.
Basta Los Angeles'taki Cagdas Sanat Miizesi (MOCA) ve New York'taki Solo-
mon R. Guggenheim Mizesi olmak (izere pek cok kurumla cesitli dizeylerde is
birlikleri gelistirilmistir. Panza'nin koleksiyonculuk anlayisi, sanatin 6zel milki-
yetten ¢ikip kamusal bir degere donismesi ilkesine dayanmaktadir. Bu kolek-
siyon, sanat tarihinde kavramsal ve bicimsel doniisimlerin yasandigi kritik bir
doénemi temsil eder. Koleksiyonda yer alan sanatcilar arasinda Doug Wheeler,
Lawrence Weiner, James Turrell, Joel Shapiro, Richard Serra, Robert Ryman,
Richard Nonas, Bruce Nauman, Robert Morris, Robert Mangold, Brice Marden,
Richard Long, Sol LeWitt, Joseph Kosuth, Donald Judd, Robert Irwin, Hamish
Fulton, Dan Flavin, Jan Dibbets, Hanne Darboven, Larry Bell ve Carl Andre gibi
cagdas sanatin yoniini belirlemis ve etkileri glinimiize dek siren sanatgilar
yer almaktadir. S6z konusu sanatcilar, resim ile heykel, nesne ile cevre, fiziksel
varlik ile disinsel boyut arasindaki geleneksel sinirlari sorgulamis; boylece sa-
natin hem kavramsal icerigini hem de bigimsel yapisini yeniden tanimlamislar-
dir. Buiiliskiler, yalnizca eser alimlariyla sinirli kalmamis; uzun vadeli 6ding ver-
me protokolleri, bagislar ve kiiratoryel yerlestirmeler yoluyla sanatin kamusal
alandaki dolasimina 6nemli katkilar saglanmistir.

Panza Orneginde Mesruiyet Tartigmalari

Panza koleksiyonerligi yalnizca bireysel bir ilgi alani olarak degil, ayni zamanda
kiltdrel bir sorumluluk biciminde dederlendirmistir; “Sanat ancak kamusal bir
isleve sahip oldugunda gercek anlamini bulur” ifadesi, onun bu anlayisinin ku-
rucu ilkesi niteligindedir (1983, s. 10). Bu baglamda Panza cifti, yalnizca sanat
eserlerinin koleksiyonunu yapmakla kalmamis; ayni zamanda sanatin dolasi-
mini ve gorinirligini strdurilebilir bicimde destekleyen bir sistem kurmus-
lardir. Yirattakleri calismalar, ¢cagdas sanatin koleksiyon pratigi icerisindeki
konumunu ve islevini yeniden tanimlayan 6nci bir model olarak degerlendiril-
mektedir (Buskirk, 2003). Panza cifti, heniz fikir ya da cizim asamasinda olan
bu yenilik¢ci ve deneysel isleri destekleyerek, eserlerin gerceklestirilmesine
hem maddi hem de mekansal kaynak saglayarak katkida bulunmustur. Pan-
za'nin koleksiyonu biyiik 6l¢lide tamamlanmis sanat eserlerinden ziyade, plan
ve tasarimlardan olusmaktadir. Bu durum, sanatcilardan temin edilen sertifi-
kalarin koleksiyon Gzerindeki belirleyici roliini artirmis; Panza’'nin arsivleri, s6z
konusu belgelerin edinilmesi siirecinde yiritilen miizakerelere dair 6nemli
belgeler sunmustur. Sertifikalar, Panza'nin sahiplik iddiasini mesrulastirmak,
eserler Gzerinde kullanim haklari elde etmek ve iretim siireclerini denetleye-
bilmek amaciyla stratejik bir arac olarak kullanilmistir. Ancak bu yaklasim, bazi
sanatcilarla arasinda ciddi fikir ayriliklari ve uyusmazliklara yol agmistir.
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Gérsel 2. Donald Judd’un Art in America dergisinin Mart 1990 sayisinda yayimlanan ilani.
(© Judd Vakfi / Sanatgilar Haklari Dernegi (ARS))

THE FALL 1989 sHOW OF
SCULPTURE AT ACE GALLERY
IN Los ANGELES EXHIBITED
AN INSTALLATION WRONGLY
ATTRIBUTED TO DONALD JUDD.

FABRICATION OF THE PIECE
WAS AUTHORIZED BY
GiuseprpPE Panza
WITHOUT THE APPROVAL
OR PERMISSION OF
DonaLp Jupp.

Bu baglamda, Donald Judd'un Mart 1990'da Art in America dergisinde ya-
yimladigiilan, (Gérsel 2) sanatgi otoritesine yonelik bir ihlalin acik ve belgelen-
mis 6rnegi olarak degerlendirilebilir. S6z konusu ilanda, Judd’a ait bir yerles-
tirmenin koleksiyoner Giuseppe Panza tarafindan sanatcinin onayi olmaksizin
yeniden Uretilerek sergilendigi kamuoyuna duyurulmustur. Bu ilanda, Giusep-
pe Panza'nin Los Angeles’taki Ace Gallery'e 6din¢ verdigi ve kendisine atfedi-
len bir yapittan s6z etmektedir. Panza, s6z konusu galerinin Judd’a ait bir eseri
ve Carl Andre’'nin baska bir eserini yeniden iretmesine yetki vermistir. Ancak
bu slirecte hicbir sanatciya danisilmamistir. Judd’un ilani bu durumu acikca or-
taya koymakta ve s6z konusu yapitin “Donald Judd’a yanlis bir sekilde atfedil-
digini” belirtmektedir. Carl Andre de benzer sekilde, kendi eserinin kopyasini
kamuoyu 6niinde reddetmistir (Buskirk, 2003, s. 2).

itiraza konu olan yapit, Panza'nin italya’nin Varese kentindeki villasina
0zgl olarak tasarlanmis mekana 6zgi (site-specific) bir yerlestirmedir. Eser,
gizli desteklerle duvara yerlestirilmis bes galvanizli demir plakanin yan yana
dizilmesinden olusmakta; hem ikinci bir duvar hissi yaratmakta hem de agir
metal malzemeye ragmen “asiliymis” izlenimi olusturarak izleyicinin mekansal
algisina dogrudan miidahale etmektedir. Ancak, eserlerin fiziksel olarak italya
disina tasinmasinin zorlugu gerekcesiyle, Panza'ya her iki yapitin da Los An-
geles'ta birebir kopyalarinin Gretilmesine izin verilmistir. Sanatgilar, bu yeni-
den iretimden haberdar olduklarinda, eserlerinin bilgileri ve onaylari disinda
kopyalandigini 6grenmis ve bu uygulamayi kamuoyu nezdinde acikca reddet-
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mislerdir. Panza, kavramsal sanatin maddesizlesme (dematerialization) ilkesini
erken donemde kavrayan bir koleksiyoner olarak, bu yaklasimi genis 6lcekte
koleksiyon pratigine uyarlamaya calismistir. Ancak, bu ilke sanatc¢inin bilgisi ve
onay! disinda gerceklestirilen Gretimlerle birlestiginde, mielliflik haklari ve
sanatsal otorite acisindan ciddi etik ve hukuki tartismalara yol acmistir. Judd,
1990 tarihli Una stanza per Panza baslikli metninde, Panza ile olan iliskisini ay-
rintili bicimde ele almakta; koleksiyonerin kendi bilgisi ve izni olmaksizin eser-
lerini yeniden Gretmesinden duydugu rahatsizligr acik bir dille ifade etmekte-
dir. Bu metin, yaklasik yirmi yil siiren ve 1980°li yillarin basinda ciddi bir kopusla
sonuclanan is birliginin bir tiir hesaplasmasi niteligindedir. Judd, bu donemde
Panza tarafindan gerceklestirilen hatali ve denetimsiz Gretimleri dizeltmeye
calismis; ancak benzer miidahalelerin tekrarini 6nlemekte zorlanmistir.

Gorsel 3. Una stanza per Panza: Birinci béliim (Kunst Intern, Mayis 1990).
(Judd Vakfi Arsivleri‘nin izniyle)
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Gérsel 4. Donald Judd, Una stanza per Panza baslikli daktilo edilmis taslak, 5 Haziran
1990 tarihli, el yazisiyla yapilmis notlarla birlikte. (Donald Judd Belgeleri, Judd Vakfi
Arsivleri, Marfa, Teksas)

I first saw Giuseppe Panza in the Green Gallery in 63.looking
at either a roast beef or a ship hanging on a string, one

of the plaster works from Claes Oldenburg's Store. He bought
{15, 207 of thesg, Wil vas Zameiiiie, and put thea into storage,
which is inexplicable if anff interest in art is most important.
These, along with other purchases, were stored in Switzerland.
Panza says in an interview in MOCA's book on his collection:

"I had stored my collection in Switzerland as a permanent

export from Italy, in order to avoid complex regulations in

force in Italy. When you have to export something, you cannot
make it a long-term loan, ondly a loan of one or two years.

It's very complex. So I made a Lichtenstein Trust, which

became the permanent owner of the collection, and this Trust

was the property of my wife and I. 1In this way, I was free

of all the complex formal obligations with the Italian adminis-
tration." The work by Oldenburg and presdmably others disappeared
into storage for nearly twenty years, until it was bought by MOCA.
When Oldenburg wanted to borrow the work from LheGtore for his
retrospective at the Museum of Modern Art in 69 (gheek), and again
for the recreation of The Store which Kaspar Konig attempted in
plicable if investment in art is most important.

N : ’ ‘ : £ J -

The insufficiently prescient Panza did not buy my work therand
4id not for several years. Hardly anyone did,so that I have most
of the work first shown, as well as the earler paintings, and so
4o not need to be institutionalized, as Panza writes is necessary
Sub specie aeternitates. Panza says in his letter to me last

December, in answer to my objection to his forgery of a work at

Judd, makalesinde su cimlelerle Panza'ya yazdigini belirtir: “Panza’ya yaz-
dim; denetimim olmadan yapilan isler bana ait degildir. Buna devam edemez-
siniz.” (1990 s. 136). Yazida, Panza ile gerceklestirdigi cok sayida goriismeden,
onemli mize yoneticileriyle yaptigi konusmalardan ve Panza’'nin kataloglar ile
sanat dergilerinde yayimlanan aciklamalarindan kapsamli bicimde alinti yapar
(Gérsel 4). Judd’'un bu belgelemeye verdigi isim Panzata'dir ve tim bu yazis-
malar, Donald Judd Belgeligi'nin bir parcasi olan Judd Foundation Arsivi'nde,
‘Miize, Galeri ve Koleksiyoner Dosyalari’ basligi altinda muhafaza edilmekte-
dir. Bu belgeler, Judd'un sergi ge¢misine ve kiratorler ile koleksiyoncularla
olan iliskilerine dair kapsamli bir arsiv sunmaktadir. Daha kisa metinlerini co-
gunlukla tek taslakla tamamlayan Judd, bu tir uzun denemeler igin birgok el
yazisi ve daktilo taslak Gretmistir. Bu metinlerin bazilari, el ile alinmis notlar
iceren daktilo kopyalari halindedir. Judd, eserlerin yalnizca kendi gézetiminde
Uretilmesi gerektigini belirten anlagsmalara ragmen, Panza'nin Gretimi kendisi-
nin yaptigini vurgulamistir. Anlasmalarin bir kismi Panza'ya genis haklar tanisa
da Judd bu belgelerde {iretimin yalnizca kendi belirledigi atolye tarafindan ya-
pilmasi gerektigini de 6zellikle belirtmistir. Panza, bu yontemin maliyetli oldu-
dunu disinerek, olasi uyusmazliklarin avukatlar araciligiyla ¢cé6zimlenmesini
onermistir. Bu durum, Panza’'nin sanat yapitlarini biyiik 6lciide hukuki sozles-
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meler cercevesinde ele aldigini gésterirken; Judd, bu yaklasimi sanat diinyasi-
nin ticarilesmesinin bir sonucu olarak degerlendirmistir.

Judd'un endiistriyel Giretim yontemlerini benimsemesi, onun el emegdinden
bilingli bir geri cekilis anlamina gelse de bu anonimlik fikri eser izerindeki oto-
ritesinden vazgectigi anlamina gelmemektedir. Aksine, orijinallik fikrinin Gre-
tim bicimleri Gzerinden nasil yeniden tanimlanabilecegini ortaya koymaktadir.
Sanatginin otoritesi ve eser izerindeki denetimiyle ilgili tartismalar yalnizca
Panza 6rnegiyle sinirli kalmamis; farkli kurumlar ve sanatgilar arasinda ben-
zer gerilimler ortaya ¢ikmistir. Bu duruma ornek teskil eden carpici olaylardan
biri, Panza'nin Michael Asher’dan mekana 6zgi bir yapit edinme girisimidir. As-
her’in Kéln, Londra ve Milano'daki galeriler icin 6zel olarak irettigi isler, meka-
na 6zgl yapilar olmalari nedeniyle bulunduklari baglamlara dogrudan tepki
verir; dolayisiyla baska bir mekana tasinmalari neredeyse imkansizdir. Panza'ya
Ozel olarak bir proje dnerilmis olsa da bu satis sonucsuz kalmistir. Asher'in iire-
tim pratigine ickin baglamsal duyarlilik, “sanatgi ile koleksiyoner arasinda im-
zalanan sekiz sayfalik ayrintili bir sdzlesme ile kayit altina alinmistir” (Buskirk,
2003, s. 55). Bu sozlesme, eserin baska bir mekana aktarimini siki kosullara
baglamis; sanatcinin acik onayi olmaksizin devrine izin vermemis ve tiim belge
ile dokiimantasyonun mdilkiyetini sanat¢inin tasarrufunda birakmistir. Bu soz-
lesme, eserin baska bir mekana aktarimini siki kosullara baglamis; sanatginin
acik onayi olmaksizin devrine izin vermemis ve tim belge ve dokiimantasyo-
nun milkiyetini sanat¢inin tasarrufunda birakmistir. Bu 6rnek, kavramsal sa-
natin ontolojik karmasikligini acik bicimde gézler 6niine serer; mekana 6zgi
(site-specific) bir yerlestirme, Uretildigi fiziksel baglamdan soyutlandiginda
yalnizca konumunu dedgil, ayni zamanda anlamini ve sanatsal varligini da kay-
bedebilir. Asher’in eserlerinin ancak belirli galerilerdeki 6zgiin mekansal ko-
sullar altinda var olabilmesi, kavramsal sanatin su temel ontolojik sorularini
glindeme getirir: Bir eser nedir? Nerede gerceklesir? Ne zaman var olur?

Giovanna ve Giuseppe Panza, Dan Flavin'in sanatina uzun yillar boyunca is-
tikrarli ve derin bir ilgi géstermis; sanatcinin Gretiminden 30'dan fazla yapit
edinmislerdir. Flavin'in mekana 6zgi 1sik yerlestirmeleri, 1960’larin sonlarin-
dan itibaren Panza ailesinin Varese'deki villasinda sergilenmeye baslanmis
ve bu siire¢, donemin mekan-sanat iliskisini belgeleyen zengin bir gérsel ar-
sivle kayit altina alinmistir. Bu sergilemeler baslangicta Panza ciftinin konu-
tunda gerceklestirilmis; 1970'lerin baslarinda ise sanat sergilerine tahsis edil-
mek lzere donistirilen villanin eski depo alanlarina tasinmistir. Dan Flavin,
1970’lerin ortasinda Varese'ye giderek bu depo bélimlerine iki kalici yerles-
tirme gerceklestirmis; uygulama siireci, sanat¢inin asistani tarafindan yari-
tilmuUstdr. Bugin hala izlenebilir durumda olan bu yapitlar, ginimizde Villa
Menafoglio Litta Panza'nin yénetimini yiriten Fondo Ambiente Italiano (FAI)
araciligiyla kamuya acik olarak sergilenmektedir. Zamanla Flavin, Panza'nin
eserlerin sergilenmesi ve korunmasina iliskin bazi tercihlerine yonelik elestiri-
lerde bulunmus hatta bir vakada, eserin miilkiyeti konusundaki iddiayi acikca
sorgulamistir.
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Flavin'in karakteristik malzemesi olan renkli floresan isiklarla olusturdugu
yapitlar, yalin geometrik diizenlemelerden biyiik 6lcekli bariyer yapilarina ve
mekana 6zgi koridor yerlestirmelerine kadar uzanan genis bir bicimsel ce-
sitlilik sunmaktadir. Flavin'in floresan isikla olusturdugu yapitlar; bir floresan
lamba, bu lambayi sabitleyen metal aparat ve lambanin elektrikle calistirildi-
dinda Urettigi 1siktan olusan (¢ ana bilesenden meydana gelmektedir. Flavin
icin yapitin 6z, fiziksel nesneden ziyade, i1sigin mekanla kurdugu etkilesimsel
iliskidir. Ancak, konservasyon ve yeniden Uretim sirecleri acisindan bu Gi¢ un-
surun tdm, yapitin ontolojik bitiinligiini korumak adina dikkate alinmalidir.
Sanatcinin erken donem calismalarinda, hazir ve seri Gretime dayali ticari mal-
zemelerin kullanimi, onun endistriyel estetik ve erisilebilirlik ilkelerine dayali
sanatsal yaklasimini yansitmaktadir. Ne var ki, zaman icinde aydinlatma tek-
nolojilerinde yasanan hizli déniisiim, bu yaklasimin uzun vadeli sirdirilebi-
lirligini tehdit etmis; yapitlarin yeniden Gretimi icin 6zel imalata basvurulmasi
zorunlu hale gelmistir. Bu déniisiim, 6zel Gretime yonelmenin, Flavin'in sanat
pratiginin temelini olusturan endistriyel erisilebilirlik ve anonim iretim anla-
yisiyla ne derece bagdasabilecegi yoniinde kuramsal bir tartismayi da berabe-
rinde getirmistir. Ayrica Flavin'in Gretim yontemleri ve kullandigi malzemenin
dogdasi, goriinirde standart olan floresan bilesenlerde zaman icinde bicim, 1sik
siddeti ve renk tonlamasi acisindan 6nemli cesitliliklerin ortaya cikmasina ne-
den olmustur.

Bu baglamda, Guggenheim Miizesi'ne ait Panza Koleksiyonu’'nda yer alan
Dan Flavin imzali 21 yapitin retim, yerlestirme ve uzun vadeli korunmasina
iliskin teknik ve kavramsal sorunlari ele almak amaciyla Panza Collection Ini-
tiative (PCI) adiyla 6zel bir program olusturulmustur. PCI girisimi kapsaminda
olusturulan arastirma ekibi, yalnizca yapitlarin tarihsel gelisimini belgelemek-
le kalmamis, ayni zamanda Dan Flavin'in sanatsal yaklasimini daha genis bir
baglamda ele alarak bitiincil bir perspektifle degerlendirmeyi amaclamistir.
Bu dogrultuda calismalar sirasinda 6zel olarak odaklanilan alanlar sunlardir:
Flavin'in kullandigi teknolojik malzemenin zaman icindeki donlisimi, hazir
(off-the-shelf)? Griinler ile 6zel Gretim bilesenleri arasindaki farklar, sanatginin
cesitli stiidyo asistanlari ve Ureticilerle kurdugu is birliklerinin yapisi, cizimle-
rin, orijinallik sertifikalarinin ve diger belgeleme materyallerinin sanatsal Gre-
timdeki islevi; yerlestirme ve mekana bagli degiskenlik sorunu; koleksiyoncu-
lar (6zellikle Giuseppe Panza), kiiratorler ve sanat¢inin yasami boyunca ya da
olimiinden sonra onunla dogrudan calismis aktorlerin yapitla ilgili verdikleri
kararlarin etkisi ile Flavin'in kullandigi floresan i1sik malzemesinin zamanla isle-
vini yitirmesi 6ngorisiine bagli olarak ortaya cikan kalicilik ve sirdirilebilirlik
problemleri.

3 "Off-the-shelf” terimi, sanat ve tasarim baglaminda, piyasada yaygin olarak bulunan,
Ozel Uretim gerektirmeyen, standart ve hazir endistriyel malzemeleri ifade etmek-
tedir. Dan Flavin'in 6zellikle erken donem yapitlarinda bu tdr ticari Grinlerin tercih
edilmesi, sanatcinin endistriyel estetik, seri Gretim ve anonim Uretim slreclerine duy-
dugu kavramsal ilgiyi yansitmaktadir.
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Gérsel 5. Dan Flavin, Yesiller Yesilleri Kesiyor (Yesile Yer Vermemis Piet Mondrian‘a),
1966, Guggenheim Mlizesi, New York
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Flavin, Varese'deki yerlestirmelerden ikisinin gerceklestirilme siirecini
bizzat denetlemistir. Bu yapitlar arasinda, sanatcinin 1976 yilinda séz konu-
su mekana 6zgl olarak tasarladigi Varese Corridor adli yerlestirme de bulun-
maktadir. Sanatgl ile koleksiyoner arasinda yapilan anlasmaya gore, Panza'nin
Flavin'e ait diger yapitlari insa ettirme hakki 1977 yilinda sona ermistir. Ancak
Flavin, bu eserlerin gerceklestirilmesine yonelik ilgisini stirdGrmis; 1983 yilin-
da, Untitled (to Flavin Starbuck Judd) (1968) adli bariyer yerlestirmesinin MO-
CA'nin First Show baslikli sergisi kapsaminda yeniden Gretilmesine aktif olarak
katkida bulunmustur (Buskirk, 2003, ss. 42-43). Bu nedenle Flavin, 1988 yilin-
da Panza Koleksiyonu'nun Museo Reina Sofia’da diizenlenen sergisinde, kendi
yapitinin (Gorsel 5) izinsiz bicimde yeniden Gretildigini gérdiginde biyik bir
saskinlik yasamistir. Oysa s6z konusu islerden ilki mekana 6zgi (site-specific)
bir yerlestirme iken; ikincisi, yalnizca siyah-beyaz bir fotografa ve gecerliligini
yitirmis bir anlasmaya dayali olarak Uretilmistir. Bu durum, sanatci ile koleksi-
yoncu arasindaki sanat retimi ve belge gecerliligi konusundaki yaklasim Fark-
Lliklarini bir kez daha gozler 6nine sermistir. Panza, Flavin'den sik sik talep et-
tigi 6zglinlik sertifikalarinin, heniiz gerceklestirilmemis yapitlar icin de gecerli
olabilecegini varsayarken; Flavin ise yalnizca tamamlanmis ve fiziksel olarak
hayata gecirilmis eserler icin sertifika diizenlemeyi ilkesel bir tutum olarak be-
nimsemistir. Bu durum, 6zel Gretim standartlarinin neye gore belirlenmesi ge-
rektigi sorusunu giindeme getirmektedir. Flavin, ilerleyen donemlerde daha
tutarli ve rafine bir estetik anlayis gelistirmis olsa da bu yapitlar icin kullanilan
orijinal ekipmanlarin korunup korunmamasi gerektigi meselesi, halen tartis-
mali bir konudur.
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Gorsel 6. Dan Flavin'in [simsiz (Henri Matisse’e ithafen) 1964 tarihli eserine ait sertifika
ve eserin kurulmus hdli, 1995, Guggenheim Mdizesi, New York

b:fgff/‘Z kT

|
I
te enly| |

Flavin, 1988 yilinda Panza'ya yazdigi bir mektupta bu konudaki tutumunu
su ifadelerle acikca dile getirmistir: “Benden floresan isikla yapilmis sinirli sa-
yida yerlestirme satin aldiniz (...) Bu isleri yeniden yaratma, yorumlama, uyar-
lama, genisletme ya da kicilteme hakkiniz kesinlikle yoktur” (Buskirk, 2003,
s. 43). Flavin, floresan isik tipleriyle Urettigi heykelleri yalnizca tamamlanmis
olduklarinda sertifikalandirmakta; yapit heniz fiziksel olarak gerceklestiril-
memisse belge vermeyi reddetmektedir. Zaman icinde sanatgi, eserlerine dair
standart haline gelen bir 1zgara diizeni gelistirerek, bu sistem cercevesinde ya-
pitlarini belirli edisyonlarla belgelendirmistir. Yukarida 6rnegi verilen bir serti-
fikada da gorildigl Gzere (Gorsel 6), Flavin eseri bir edisyon olarak degerlen-
dirmekte; belgeyle yalnizca fiziksel varligi degil, yapitin sanatsal statisind de
teyit etmektedir. Flavin'e gore sertifikalarin temelislevi, sahip olunan floresan
isik yerlestirmenin, gercekten kendisi tarafindan yapilmis 6zgiin bir sanat eseri
oldugunu dogrulamaktir.

Guggenheim Koleksiyonu’na dahil edilen Dan Flavin yapitlarinin biyik bir
bolimi 6nemli ve nitelikli kabul edilmekle birlikte, bazi eserlerin koleksiyona
tartismali ya da belirsiz bir statiiyle girdigi gézlemlenmektedir (Guggenheim
Museum, 2020). PCl ekibi, s6z konusu yapitlarin durumunu netlestirmek ve
uygun ¢oziim onerileri gelistirmek amaciyla kapsamli calismalar yiritmustir.
Flavin'in yapitlari ¢cogunlukla tim mekana yayilan ve mimariyle bitiinlesen
‘verlestirme’ (installation) bicimindedir. Bu nedenle sanatcinin 6limiinden
sonra gerceklestirilen sergilemeler biiylk bir dikkat ve 6zenle yiritilmekte
ya sanatcinin birebir tercihleri korunmakta ya da bunlara olabildigince yakin
yorumlar gelistirilmektedir. Bu yerlestirmelerin bazilari mekana 6zgi olarak
tasarlanmisken, bazilari belli oranda uyarlanabilirlik icermektedir. Flavin'in
enstalasyonlari, ticari olarak dretilen sinirli bir aydinlatma paletine ve standart
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tip uzunluklarina bagli kalmakla birlikte, zaman icinde yapisal ve kavramsal
olarak daha karmasik bicimler kazanmistir.

Sanatcinin koseler, bariyerler ve koridorlar gibi bicimsel kategorileri gelis-
tirmesi, heykelin mimari baglamla iliskili olarak yeniden kavramsallastirilmasi-
na duydugdu ilgiyi acikca ortaya koymaktadir. Ancak bu yapitlarin yeniden Gre-
timi veya sergilenmesi baglaminda uyarlanabilirligin sinirlari net degildir. Eger
bir yapitin farkli bir baglamda yeniden yorumlanabilecegi disiiniiliyorsa, bu
durumda hangi degisikliklerin ‘kabul edilebilir’ oldugu sorusu giindeme gel-
mektedir. Bu noktada, “bir nesne ya da eylemin belirli bir kavramsal kategori
altinda sanat eseri olarak yaratildidi iddiasi, en azindan kismi diizeyde, o nesne
ya da eylemin bu kategoriye dahil olusunun sorumlulugunu da istlenmeyi ge-
rektirir” (Uidhir, 2011, s. 376). Bu goris hem sanatginin hem de yeniden Gretim
sirecine midahil olan kurumsal aktorlerin, eserin kavramsal biitiinligini ko-
ruma yikimliliga tasidigini ortaya koymaktadir. Bu tir durumlarda, 6nceki
sergileme 6rnekleri veya belgelenmis uygulamalarin karar sirecine ne dlciide
rehberlik edebilecegi tartismalidir. Dahasi, hangi kosullarda ve ne zaman, sa-
natcinin fiziksel varligi veya acik beyani olmaksizin bir yapitin artik sergilenme-
mesi gerektigine karar verilmelidir? Panza Koleksiyonu, Flavin'e ait hem meka-
na 6zgii hem de uyarlanabilir yerlestirme yapitlarini icermektedir. Bu nedenle
PCl ekibi, mizenin bu eserler icin nasil kararlar almasi gerektigini belirlemeye,
yerlestirme stratejileriyle ilgili kilavuz ilkeler olusturmaya ve bazi durumlarda
sanatcinin vefati sonrasi tGretiminin uygun olup olmadidina karar vermeye y6-
nelik ilkeleri tartismaya acmistir.

Gérsel 7. Bruce Nauman, Sar1 Oda (Ucgen), 1973. Eser, Solomon R. Guggenheim Miizesi,
New York, Panza Koleksiyonu, 1991°e aittir. (© 2002 Bruce Nauman / Artists Rights
Society (ARS), New York. Fotograf: Sperone Westwater, New York'un izniyle)
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Bruce Nauman ile Panza arasinda yasanan anlasmazlik, kavramsal sanatin
belgeye dayali yapisi ile mGelliflik haklari arasindaki gerilimi acikca ortaya koy-
maktadir. Bruce Nauman, 1960’li yillardan itibaren beden, mekan, algi ve psi-
kolojik sinirlari sorgulayan deneysel yerlestirmeleriyle cagdas sanatin en etkili
figirlerinden biri olarak kabul edilmektedir. Isik, ses ve mimari yapi unsurlarini
kullandidi calismalariyla izleyicinin fiziksel ve duygusal deneyimini merkeze
alan Nauman, sanat yapitini yalnizca bir nesne degil, zamanla ve bedenle iliski-
li bir sire¢ olarak tanimlamaktadir. Panza, Nauman'in bazi yerlestirme islerini
heniz yalnizca plan diizeyindeyken satin almis; bu eserlerin farkli versiyonla-
rinin Uretilebilecegine dair sdylentiler (izerine sanatciya ve galerilere endise
dolu mektuplar géndermistir. Bu iletisimin sonucunda Nauman'in galerisi, bu
eserlerin baska versiyonlarinin satisindan vazgec¢mis ve sanatginin 6zginliga-
ni teyit eden belgeler saglanmistir (Buskirk, 2003, s. 43).

Ornegin; Nauman'in Floating Room: Lit from Inside baslikli yerlestirmesi
ilk olarak Mart 1973'te New York'taki Leo Castelli Galerisi'nde sergilenmistir.
Buna karsin, Floating Room (Light Outside, Dark Inside) baslikli ikinci versiyonu
uzun siire kamuoyuna sunulmamis; ilk kez 1989 yilinda Los Angeles’taki Ace
Gallery'de diizenlenen bir grup sergisinde gosterilmistir. Panza, bu calismayi
daha sonra sanat koleksiyonunun biyik bir béliimiyle birlikte New York'taki
Solomon R. Guggenheim Miizesi'ne devretmistir. iki versiyon arasindaki temel
fFark, 1sigin mekandaki isleviyle ilgilidir. Floating Room: Lit from Inside, i¢ mekan-
dan yayilan isikla izleyiciyi sararken; Floating Room (Light Outside, Dark Inside),
aydinlatilmis bir cevreye yerlestirilen karanlik bir oda olarak kurgulanmistir.
ikinci versiyonda, yiikseltilmis duvarlarin altindan iceri sizan dis 151k, odanin ici-
ne sinirll bicimde niifuz etmektedir.

Nauman, bu versiyonu tanimlarken “Her ne kadar ici karanlik olsa da tek
1stk duvarin altindan geliyor, disari ¢ikarken isiga dogru ilerlediginiz icin bu oda
daha givenli hissettiriyordu” demistir (Nauman, 1972'den akt. Simon, 1994,
s. 255). iceriden aydinlatilan versiyon, 1973 yilinda Castelli Galerisi'nde izle-
yiciyle bulusmasinin ardindan, Nauman'in mimarlikla kurdugu gerilimli iliskiyi
ve mekana dair algisal miidahalelerini temsil eden simgesel bir form haline
donlsmistir. Bu blyiik 6lcekli yap, izleyiciyi rahatsiz eden, onun mekanla ilis-
kisini bozan bir mimari model sunmaktadir. Nauman'in “Bos odalarin aslinda
hicbir zaman tamamen bos oldugunu disinmiyorum; bilin¢sizce duygulari-
mizi onlara yansitiniz” ifadesi, bu yerlestirmenin izleyicide uyandirdigi yogun
duygusal etkiyi vurgular (Simon, 1994, s. 224). Floating Room, sadece yapisal
ozellikleriyle degil, 1sigin yond, siddeti ve izleyicinin hareketiyle kurdugu ilis-
kiyle de algisal gerilim yaratir. 1974'ten itibaren Nauman, Panza icin bazi isleri
sertifikalandirmistir. Bu sertifikalarda, Panza'nin isi gerceklestirme ve bu hak-
ki devretme yetkisi oldugu belirtilmis; ancak Nauman, metnin sonuna dogru
“benzer bir isi yapmayacagina” dair bolimd cizerek, bu yetkinin kapsamini si-
nirlamistir (Buskirk, 2003, s. 34). Ayrica, Nauman yeniden Gretimler icin ken-
di onayini sart kosmus ve orijinal ¢izimlerin islerle birlikte verilmesini zorunlu
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kilmistir. Ancak Panza'nin bu planlara dayanarak bazi eserleri sanat¢inin onayi
olmadan yeniden tGretmesi, ciddi bir sorun haline gelmistir. Sanatcinin 6zellikle
1973 tarihli Yellow Room (Triangular) eserinin farkliyorumlarla tekrar insa edil-
mesi, sanatcinin niyetine aykiri bicimde yorumlanmis ve sergilenmistir (Gérsel
7). Bu durum, koleksiyoncu ile sanat¢i arasindaki belge temelli milkiyet anla-
yisi ile sanatsal otorite arasindaki farki derinlestirmistir. Bu 6rnek, kavramsal
sanatin belgeler araciligiyla miilkiyet devrine olanak tanimasina ragmen, sa-
natcinin niyetinin ve eser Gzerindeki otoritesinin her zaman bu belgelerle net
bicimde korunamadigini gostermektedir.

Sonu¢

Bu calisma, kavramsal sanatin ontolojik statlisini ve kurumsal mesruiyet me-
kanizmalarini Giuseppe Panza 6rnegdi baglaminda ele alarak, sanat eserinin var-
lik ve temsil kosullarinin belge, niyet ve otorite ekseninde nasil bicimlendigini
ortaya koymustur. Kavramsal sanat, sanat eserinin maddi bir nesne olarak var-
ligindan cok, sanatcinin iradesi, yazili talimatlari ve bu iradeyi kurumsal diizey-
de mesrulastiran belgeler araciligiyla tanimlandigi bir paradigma sunmaktadir.
Bu durum, sanatin tanimi, milkiyeti, sergilenme bicimi ve yeniden Giretimi gibi
alanlarda teorik ve pratik diizeyde yeni tartismalari beraberinde getirmek-
tedir. Giuseppe Panza'nin koleksiyonerlik pratigi, sanat¢ilardan temin edilen
sertifikalara dayali olarak kavramsal ve minimal eserler Gizerinde genis haklar
talep etmesiyle, sanatcinin niyeti ile koleksiyoncunun hukuki iddialari arasin-
daki gerilimi gérinir kilmistir. Ornegdin Judd, Panza'nin eserlerini kendi bilgisi
disinda gerceklestirmesi tizerine 1990°da Art in Americadergisinde yayimladigi
bir ilanla bu yapitlarin kamuya acik sergilenmesini yasaklamistir (Judd, 1990).
Flavin ise bazi eserlerinin yeniden Gretimlerini gecersiz saymis, otantisite so-
runlarini 6limiinden sonra mirascisi David Zwirner Galerisi araciligiyla yeniden
tanimlamistir. Nauman'da Panza'ya verdigi sertifikalardaki “benzer bir isi yap-
mama” ifadesini metinden cizerek bu taahhiddi sinirlamis, sanatcinin haklarini
kisitlayacak sekilde belge yorumlarina acikca itiraz etmistir. Bu 6rnekler, kav-
ramsal sanatin maddi olmayan dogasi nedeniyle, miilkiyetin yalnizca yazili bel-
gelerle degil, ayni zamanda sanatcinin iradesi ve kurumsal tanima iliskisi icinde
anlam kazandigini ortaya koymaktadir. Bu baglamda kavramsal sanat eserinin
sabit, tekil ve degismez bir varlik degil; soylemsel, iliskisel ve kurumsal bag-
lamlar icerisinde yeniden tanimlanan dinamik bir yapi oldugu gorilmektedir.

Sertifikalar, yalnizca milkiyeti belgeleyen araglar dedil, ayni zamanda ese-
rin otantik ve mesru kabul edilme kosullarini belirleyen temsil formlaridir.
Ancak sanat piyasasinin normlari ve aktoérleri, kimi durumlarda bu belgelerin
hukuki gecerliliginden daha etkili bir otorite kaynagi olarak devreye girebil-
mektedir. Bu durum, sanat eserinin hukuki kimligi ile kiltirel dederi arasin-
da olusan farki derinlestirmekte; eserin mesruiyetinin yalnizca belgeye degil,
ayni zamanda sanat¢inin onayi ve sanat alanindaki sdylemsel taninirliga dayali
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olarak sekillendigini gostermektedir. Sonu¢ olarak, kavramsal sanat, yalniz-
ca bicimsel bir estetik yonelim dedgil; ayni zamanda belge Gretimi, kurumsal
onay slirecleri ve temsil politikalariyla ic ice gecmis cok katmanli bir episte-
molojik alandir. Panza 6rnegi tizerinden yiritilen analiz, cagdas sanat kurami
cercevesinde muelliflik, 6zginlik, temsil ve otorite gibi kavramlarin yeniden
distnlUlmesini gerekli kilmakta; sanatin yalnizca nesne diizeyinde dedil, ayni
zamanda séylem ve kurum diizeyinde insa edilen bir yapi oldugunu agik bigim-
de ortaya koymaktadir.
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