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OZET

1960’ yillarda ortaya c¢ikan ve Modernist hareketin son etkili hamlesi
olarak ele alabilecegimiz Minimalizm, sanat tarihinde dnemli bir yere sahiptir.
II. Dinya Savasl sonrasinda Amerika’da toplumsal yapida yasanan kokla
degisimler sanati etkilemig, bunun sonucunda Minimalizm, Soyut
Disavurumcu harekete karsi, alternatif bir sdylem olarak sanat alaninda
kendini gbstermistir. Basta ciddi elestiri ve direnige maruz kalan Minimal
Sanat, zaman iginde elestirmenler ve izleyici gbzunde kabul gérmus ve gugclu
bir yapiya kavugsmustur.

Modernizmle birlikte geleneksel koklerinden kurtulup, bir cagdaglagma
sureci yagsayan seramik, malzemenin kendine 6zgu kimligiyle hem formal hem
de kavramsal acidan yeni anlatim bigimlerine kavusmustur. Bu cagdaslagma
ve degisim surecinde etkili olan temel dinamikleri irdeleyen bu caligmanin
amaci, Minimalizm’in tarihsel sire¢ icinde yapilanmasini ve ginimuz seramik

sanatina etkilerini incelemektir.



ABSTRACT

Minimalism that occured in the '60s, has important place in the art
history as a latest effective attack of Modernist movements. After Second
World War, art was influenced fundemental revolutions in social structure,
thus Minimalism takes place in the art area as a alternative attitude against to
Abstract Expressionist movement. At first, Minimalism was strongly criticized
and resisted but later accepted by the critics and audience.

Ceramics get rid of its traditional roots during Modernism and takes a
contemporary aspect, with the own special qualities both formal and
conceptial .

The study aims to investigate Minimalism in the historical context and
the reflections on the Contemporary Ceramic Art.
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ONSOZ

Teknolojik gelismelerle birlikte degisen kullanim alanlariyla her zaman insan
hayati icinde ¢ok énemli bir yer kaplayan seramik, malzeme olarak gunlik kullanim
esyalarindan, uzay araclarinin dis yizeylerini kaplayan high-tech driinlere kadar
genig bir yelpazede kargimiza ¢ikmakta.

Varolugundan beri kille hasgir nesir olan insan, kendi hayati i¢in cok dnemli
bir yer teskil eden bu malzemeye, duygularini, ¢evresini ve yasam bigimini
aktararak tarihsel bir sertivenin ilk adimlarini atmigtir. Kiltirel birikiminin izlerini
surdigumiz bu arkeolojik seramikler, gecmigle bugiin arasinda bir kopri gorevi
kurarken ayni zamanda ilkel insanin sanatsal yaratimina dair énemli verileri de
sergilemektedir.

Basindan beri insanin sanatla olan iliskisinde tanimlayici bir rol oynayan
seramik, modern c¢agla birlikte iglevselligi geri planda tutarak yeni bir kimlik inga
etme cabasi icinde olmustur. 20. ylzyilin basinda sanatcilarin Avrupa’da ve 6zellikle
Amerika’da bu dontigtim sirecinde etkin rol oynadiklari goralur.

Modernizm sonrasinda sanatta yasanan degisimler etkilerini seramik
Uzerinde de goOstermig, bu cok sesli ortamin avantajlarini kullanan sanatgilar,
yapitlarinda seramik malzemeyi kullanarak yeni anlatim bicimleri yakalamiglardir.
Bugun, -gecmisten gelen gucli geleneksel etkiye ragmen- seramik, sanatsal bir ileti
araclt olarak kabul edilmekte ve gunimiz sanatinda 6nemli bir etki alanini
kaplamaktadir.

“Seramik”, kendi igcinde Oylesine guclu bir kimlige, tarihe ve kavram
yapilanmasina sahip ki, kuramsal bazda yapilan tim tanimlama ve siniflandirma
cabalari bir anlamda yetersiz kalmaya mahkdm goérindyor. Modern sanatin en guclu
hareketlerinden biri olan Minimalizm’in ginimiz seramigine yansimalari ve bu
dogrultuda yapit Ureten sanatcilarin incelendigi bu tezin, pek fazla deginilmemis bir
alana (seramik-minimalizm) kuramsal bir katki yapacagini umuyorum.

Cahsmami hazirlama surecinde bilgi ve deneyimlerinden yararlandigim
danisman hocam Prof. Sevim Cizer'e, degerli elestirilerinden dolay! Yrd. Dog. Oktay
Sahinler'e, uygulamalarim esnasindaki yardimlarindan dolayr 6grencim Sirin
Kocak’a ve calismalarimin fotograflarini geken Oguzhan Erden’e tesekkir ederim.

Ayrica calismam boyunca bana her tlrli destegi ve sabri gosteren esim
Nilguin Tizgol'e ve oglum Poyraz’a tesekkur ederim.

Kemal Tizgol
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GiRIiS

Seramik ve Minimalizm, ilk bakista egreti duran, birbirleriyle iligkileri bir
cirpida algilanmayan iki ayri ve yabanci olgu gibi gérinmektedir. Bu izlenim bir
anlamda gerceklik payr da tagimaktadir. Bir yanda gecmige ait uyandirdid: tum
kokensel his ve duygularla seramik, diger yanda soguk, mesafeli ve dl¢culi Minimal
Sanat. Bu galisma, sanat tarihinde adi konulmamig bu birlikteligin pratikteki -
sanatcilarin uygulamalari- etkilesimini incelemeyi hedeflemigtir.

Bu baglamda, Minimal Sanatin tarihsel olarak ortaya cikigi, Minimal hareket
icinde kendi bagimsiz hatta bazen birbirinden kopuk uygulamalariyla minimalist
sanatcilarin uygulamalari ve kargi durduklari Soyut Disavurumcu hareketin
incelenmesi, calismanin baslangic noktasini olusturmaktadir. Minimalizmin
indirgemeci ve saf bir geometri Uzerinde yogunlagsmasi, modern sanattaki,
Konstruktivizm, Suprematizm ve De Stijl gibi Minimalizm 6ncesi indirgemeci sanat
hareketlerini de incelemeyi gerekli kilmigtir.

Minimalizm (Judd’'un bir yazisinda dile getirdigi gibi) sanatin Avrupal
gecmigini ve RoOnesans’tan beri siregelen ugrasglarini  reddetme ihtiyaci
duygusundan dogmustur. Bu bakimdan Minimalizm radikal bir tutum sergiler.
Minimalizmin soduklugu 1950’ler de yasanan Soyut Disavurumculugun gicla ve
coskun dalgasina bir antitez olusturmustur. Judd’a gére Minimalizm, onun daha
genig bir kategori olarak ele aldig: teklik ve tekillik prensiplerini bir gok varyasyonda
arastirdigi “spesifik objeler” (specific objects) Uzerinde insa ve rafine edilmigtir.
Soyut Digavurumcu ressam Pollock’un resimleri “all-over” cephesinden bakildiginda
bu tekligi gosterir; ancak Greenberg’in Modernist bakis acisiyla bakildiginda bunlar
Kibizm'in iliskisel ve kompozisyonel gorintmlerinin bir geligsimi olarak ele alinabilir.

Minimal Sanat’'in guglu isimlerinden biri olan, Robert Morris Kubizmle kurulan
bu iligkiyi kesin bir dille reddetmistir. Kiibizmin reddi sanat teorisinde kenara atilir,
ylUzeysel bir sey degildi; ancak her ne kadar Modernizm Amerika’da teorize edildiyse
de ona hayat veren sanat - Kibist ve soyut — Avrupaliydi. Modern Sanatin en biytk
kuramcilarindan biri olarak kabul edilen Greenberg’in hicbir zaman benimsemedigi
Minimalizm, her ne kadar altmislarda bir bagimsizlik deklarasyonu gibi goruldiyse
de, her seye ragmen avant-garde sanatin bir devami olarak kolaylikla kabul
edilebilir.

Bu acgidan, Minimalistler ve Pop sanatcilar varliklarini, birer Yeni Gergekgi
(Nouveaux Réalistes) olarak Duchamp’a borcludurlar, ¢linkli onlarin yalin, geometrik



ve ifadeden uzak objelerinin yonelttigi sorularin aynilari Duchamp’in ready-made’leri
tarafindan sorulmusgtur. Sanatin isi konusunda ilgi noktasini, sanatin i¢ gramerinden
dis baglamina ¢eken Duchamp, bir sanat yapitinin konusunun onun kendi temel
yapisindan izole edilemeyecegini gbstermigtir.

Gunumuzde seramik sanati c¢cok yonli bir yapillanma sergilemektedir.
Sanatcilar bireysel tercihleri dogrultusunda hem teknik hem de sanatsal yaklagim
acisindan cok farkh mecralarda yapitlar tretmektedir. Ancak glinimuiz seramiginde
iki temel egilim dikkat ceker. Birincisi Bernard Leach’in 1920’lerde onculugunu
yaptigl Studio Pottery (Atolye Comlekgciligi) hareketinin devami niteligini tagsiyan ve
bu giin hala geleneksel anlayigla kullanima ydnelik ya da dekoratif formlari baz alan
egilim; digeri ise seramikte fonksiyonu ve dekoratif zihniyeti diglayarak heykel ve
yerlestirme uygulamalarini benimseyen anlayistir.

Tarihsel Minimalizm ve seramik arasinda sinirlari belli olmayan bir iligki
bulunmaktadir. Ancak, Bireysel duygularin kasitl olarak yok edildigi ve sanatsal
ifadede u¢ noktada bir bicimsel indirgemeyi 6ngéren Minimal Sanat’in kesin, net ve
purist tavri, giinimuizde bazi seramik sanatcilari tarafindan benimsenmis ve onlarin
calismalarinda etkilerini gostermistir. Seramigin dogasindan ve pigirim faktorinden
kaynaklanan kontroli zor ifadeci etkiler, minimalist tavri benimseyen sanatgilarin
islerinde elimine edilmesi gereken unsurlara dondsir. Malzemenin sinirlarini
zorlayan bu kargi durus, bicimsel ve kavramsal olarak yeni bir anlatim dilinin

yaratilmasina sebep olmustur.



1. BOLUM
CAGDAS SANATTA iLK INDIRGEMECI EGILIMLER

1.1. Sanatta Soyut Yaklagim ve Sanat- Geometri iligkisi

ilkel toplumlarin gérsel anlatimlarinda, baslangicta kendi fiziksel yapilar ve
cevrelerindeki olgulardan 6zimledikleri anlamlari hareketli bir bigimde temel gorsel
isaretler olarak aktardiklarn gérilmektedir. Bu, soyut anlatimin, temel bir ifade bicimi
oldugunun ilk 6rneksel duzeyde bir kanitidir. Ancak, sanatta somut ve gergekci
anlatim Ustin bir gelisme olarak kabul edilse de 20. yy. sanati i¢cin bunun tersi bir
yaklasim gecerlidir. Cagimizda, Cezanne'dan baslayarak sanatsal asamanin,
betimlemeden giderek soyuta yoneldigi 6rnekleri ¢cogaltmak muimkindar. 20. yy.
baslarinda Kandinsky, Mondrian ve Malevich gibi sanat¢ilarin dogadan yola cikarak
tumuyle gorsel bir anlatima varmalarn cadin sanat degerleri Uzerinde etkileyici
olmustur. Yaklasik 1960’lara degin soyut sanat, sanatin en ari ve Ustiin bir agsamasi
olarak yorumlanmigtir. R. Fry ve Clement Greenberg gibi bi¢cim degerleri ve gorsel
dil Gzerinde ilgilerini yogunlastiran elestirmenlerin de etkisiyle Batl sanati 20. yy. da
uzun bir siire soyut sanat egemenligi yasamistir.

Soyut sanat renk, c¢izgi, kitle, ton gibi cesitli bicim 6gelerinin bilinen nesneleri
temsil etmeyen sekilde kullanimi sonucu geometrik ya da amorf imgelerle
olusturulan dizenlemeler butini olarak tanimlanabilir. Felsefede somutun tikeli
anlattigi, buna karsilik soyutun siniflandirmalar, 6zimlemeler, elemeler sonucunda
varilan bir genelleme oldugu bir varsayim olarak karsimiza cikar. Bu goriige gore
soyut anlatim, diguncenin dstin bir asamasidir. Suprematizm’de oldugu gibi
metafizik yaklagimlarda soyut sanat bdyle bir asama olarak degerlendirilmistir. Hatta
bu metafizik gorusler bir yerde Platon’'un bigimler kuramina baglanabilir. Platon’'un
ideal dinyasinda, varhgin nitelikleri (6rnegin renk) nesnelerden bagimsiz var olabilir.
Soyut sanatcilarinda birgogu anlatimlarinda gorsel dinyanin renk, bigim, cizgi,
mekan gibi niteliklerini insan zihninin en dolaysiz belirtileri olarak, nesnenin maddi
ve cagrisimsal varhigindan bagimsiz olarak sunmak ve béylece evrensel bir tinselligi
ortaya koymak amaci gutmuslerdir. Buna karsin, soyut sanatin her zaman nesnel
varhgin oOtesinde bir arayistan kaynaklandigi soylenemez. Mikroskopla, ses
dalgalariyla, mor 6tesi isinlarla ya da uzaydan elde edilen gérintiler, insan gézinin
gbrmeye alistigi bicimlerden farkli olduklarindan soyut denilebilecek bicimler

sunmakta, ama bunu tikel drnege ve ayrintiya inerek saglamaktadirlar.

! Jale Necdet Erzen, Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi 3, YEM Yayinlari, Istanbul, 1997, s.1689-1690



“Yuzyihn baglarinda Wassily Kandinsky'nin calismalariyla ana yoniini alan “soyut
sanat”, yeni bir sanat ilkesinden hareket etmekteydi. Bu ilke, sanati, artik dodanin ve nesnelerin
bir ifadesi olarak gérmuyor, Kandinsky'nin deyimi ile doganin sanati bozduduna inaniyordu. Bu
anlamda sanat: doganin bir taklidi degil, tersine, sanat¢inin renk, c¢izgi ve bicimlerle meydana
getirdigi, doga ve nesnelerle ilgili olmayan, “kendine 6zgu” bir varlik olarak kabul ediliyordu. Bu
anlamda sanat, git gide doga ile ilgisini azaltarak, ilkin doganin bir deformasyonu (analitik
kiibizm) halini almakta; daha sonra da sentetik kiilbizmde oldugu gibi salt kurgusal (speculativ-
konstruktiv) bir nitelik kazanmaktaydi. Bu kurgusal nitelik icinde sanat yapiti, giderek kendine
0zgu (sui generis) bir varlik, yalnizca bicim, ¢izgi ve renklerden olugan, bu elemanlarin disinda
bagska hicbir objeyi ifade etmeyen ya da dogay! taklit etmek gibi bir gérevi tGstlenmeyen bir varlik
olarak olusmaktaydi. Sadece bu isaret edilen elemanlarin bir biresimi ve bu elemanlarin
olusturdugu bir yapisal dizen olarak anlagilan sanat yapiti, doga objesi ile ilgili olmayan,
figrdrsr  (non-figlrativ) bir diizen olarak ele alinmaktaydi. Cagdas sanatin asil olusumunu,

yiizyilin yarisina kadar bu non-figurativ cizgide surdiirdigiini rahatca sdyleyebiliriz”. 2

Non-figurativ kavrami, sézcugin de ifade ettigi gibi, sanatta figlrsiiz olmayi
ifade eder, ancak bu objesiz olma anlamina gelmez. Figlr tanimlamasini doga ya
da nesneler varlhidr olarak alrsak, bu anlamda, non-figirativ sanat elbette
figlirstizdiir, ¢iinkii onun ilgi kurdugu bir doga ve bir real-empirik” varlik mevcut
degildir. O, empirik-duyusal bir varhigi ne ifade ne de bir taklit objesi olarak alir. Non-
figlrativ sanat, bir soyut sanat olarak, empirik-duyusal varligi, nesneler diinyasini,
tipki fenomenoloji felsefesinde oldugu gibi, ‘parantez icine almakta’, ‘ortadan
kaldirmaktadir. Soyut sanatin ilgi odagi, bir doga parcasi ya da bir nesne degildir.
O’nun ilgi alani, Malevi¢ ya da Mondrian’da oldugu gibi, renk ve gizgilerin matematik
diizeni ya da Kandinsky’de oldugu gibi, renk-bicim diizenidir.?

Kandinsky ve Mondrian’in savundugu ilkelerden yola ¢ikan ve yeni bir sanat
dili yaratmak icin, doganin ve nesneler diunyasinin betimlenmesinin g6z ardi
edilmesi gerekliligini savunan bu soyutlamaci yaklagimin aksine, Greenberg
soyutlamanin geregini, resmin iki-boyutlu olma zorunlulugu ve “resimsel mekan”

olgulari Gzerine kurgular:

“Son ddnem modernist resmin, taninabilir nesneleri betimlemeyi terk etmesi ilke geregi
degildir. ilkece terk edilen sey taninabilir, Ug-boyutlu nesnelerin yer aldigi tiirden mekanin
betimlenmesidir. Kandinsky ve Mondrian gibi seckin sanatcilar dyle distnseler de, soyutlugun
ya da non-figuratifligin resim sanatinin dzelestirisindeki buttintyle zorunlu bir moment oldugu
heniiz kanitlanmamistir. Betimlemenin ya da resmetmenin kendisi, resim sanatinin biricikligini

ortadan kaldirmaz; bunu yapan betimlenen nesnelerin cagrisimlaridir. Butin taninabilir varliklar

2 jsmail Tunali, Felsefenin Isiginda Modern Resim, Remzi Kitabevi, istanbul, 1992, 5.175-176

" empirik: Deneycilik, ampirizm veya empirizm, bilginin duyumlar sayesinde ve deneyimle
kazanilabilecegini 6ne siren goris. Deneyci gorise gore, insana zihninde dogustan bir bilgi yoktur.
insan zihni, bu nedenle bos bir levha (tabula rasa) gibidir.

*y.a.g.e.s.176



(resimlerin kendileri de dahil) tic-boyutlu mekanda bulunurlar ve taninabilir bir varhgr akla getiren
en kicuk sey bu tir mekanin ¢agrisimlarini uyandirmaya yeter. Bir insana figlriiniin ya da bir
fincanin eksik bir silueti bile bu ¢agrisimlari uyandiracak, bdylece de resimsel mekani resim
sanatinin bagimsizliginin garantisi olan iki-boyutluluktan uzaklastiracaktir. Ug-boyutluluk heykel
sanatinin bolgesindedir ve resim 6zerkligini korumak igin her seyden dnce kendisini heykelle
paylastigi seylerden kurtarmak zorundadir. Resim kendisini —tekrar ediyorum- betimsel ya da
“edebi” olani diglamak icin degil, yukarda anlattigim ¢abanin bir geregi olarak soyutlastlrm|§t|r."4
Soyut goruntiiniin sanatta temsili gercekligin 6niine gecmesi ve kendine saglam

bir yer edinmesi 20.yy. baslarinda ortaya cikar. Cezanne'in son doénem
calismalarindan 1906’da yaptigi St. Victoire Dagr resimleri, firca vuruglarinin ve renk
alanlarinin resim yizeyindeki striktirel dizeniyle Kibizm’'e ve daha sonrasinda
giderek Geometrik Soyutlamaya yol acmig, Kandinsky’nin manzaradan kaynaklanan
serbest, renkg¢i soyutlamalar Avrupa’da bu yillarda lirik ya da anlatimci soyut resmin
ilk adimlarini atmistir. (Resim 1) 1910’lardan sonra gerek resimde, gerek heykelde
soyut anlatimda, Kubizm, Geometrik Soyutlama, Gercekustiuculik, Dadacilik, De
Stijl, Purizm, Suprematizm ve Konstruktivizm gibi cesitli akim bashklan altinda

toplanabilen farkh soyut yaklagimlarin gelistigi gorilmektedir.

Resim 1: “Dogaclama 13", Vassily Kandinsky, Tuval Uzerine yagliboya, 1910,
120x140 cm. Minih, (Kaynak: Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiis(, s.81)

* Clement Greenberg, “Modernist Resim”, Modernizmin Seriiveni, YKY, istanbul, 1999, s.358



Konstriktivistler ile baslayan asal bicimlerin sorusturulmasinin etki alani bu
sorgulamanin yapildigi cografyalari ve zaman dilimini asmig, modern sanati
olusturan temel hareketlerin, akimlarin (Konstriktivizm, Stprematizm, Bauhaus, De
Stijl) varlik zeminini olusturmustur. Kandinsky’nin ve Klee’nin Bauhaus notlari ve bu
kuramsal calismalarla eszamanl ilerleyen yapitlarinda karsilastigimiz bu sanatsal
irdeleme sireci, diger taraftan Mondrianda bir baska hesaplasmaya doniserek,
geleneksel tasarim felsefesinde koklu bir degisime yol agmig; “figur” Un hepten
cercevenin disina itildigi, “soyutlama’nin derinlemesine incelendigi bir bagkalagim
surecini baslatmistir. Panofsky’'nin Mondrian ic¢in kullandigi “kare’nin olasilik smirmin
zorlanma sireci” ifadesi, bir yaniyla da ressamin “sehpa resmi” baglaminda, 6niine
her seferinde koydugu beyaz dortgenin fizik ve metafizik sikintisina baglanabilir.
Asal bigimlerin okunusunda, 6zellikle mimari s6z konusu oldugunda, askin bir
yorumun 6ne ciktigi bir gercektir. Uggen’in neredeyse kutsandigi piramitleri, 6rnegin
Giza piramidini 6rnek aldigimizda, bir kere daha, “6lgi”nin saltik degeriyle
ylzlesiriz. Modernlerin, en basta da Kubistlerin ve Konstriktivistlerin soyutladiklari
geometrik bigimlerin, baska modernlerde apacik bir alinti kimligi Gstlendigi kolaylikla
séylenebilir.®

Sanatin geometrilegtiriimesi, geometrik bir yapiya kavusturulmasi neyi ifade
etmektedir? Bu, temelde sanatin yasam ilgilerinden kopmasi anlamina gelir. Yasam
ilgileri her seyden 6nce, insan ile dis diinya arasindaki duyusal ilgileri ifade eder. Bu
ylzden geometrik sanat, yeni disuinsel ilgiler diizeyinde varlik kosullarini bulur, salt
soyut bir sanat olarak kendine 6zgu varhdini elde eder. Boyle bir varlik olarak da:
duyumlardan timuiyle kacan, duyusal tasavvurlar ve duyumlar yerine, disiince
sureclerini soyut kompozisyon elemanlari olarak kullanan bir hesap sanati olur.
Bunun beraberinde getirdigi estetik de, yine ilkelerini matematikte bulan bir estetiktir.
Bu estetik anlayisinin daha antik caglarda, Platon tarafindan teorik olarak
gosterildigini soyleyebiliriz. Bu estetik anlayisi, geometrik bicimlerin diizenine dayal
rasyonel bir kavrayis bitindnd ifade eder. Bdyle bir estetik temele dayanan
geometrik sanat, sanat yapitini soyut-disinsel bir konstriiksiyon olarak ele alir. Bu
sanatsal yaklagimin Kuibizm ile bir yakinhdi bulunmaktadir; ¢tnkd, her ikisi de,
sanati gizgisel bir konstriksiyon olarak ele alir. Ancak geometrik soyut sanat,
“‘nesne’nin konumlandinimasi acisindan Kuabizm'den ayrilir. Kibizm'de, 6rnegin
analitik kiibizm “bir siseden bir koniye” gitmekte, ya da sentetik kiibizm olarak “bir
koniden siseye” gitmekteydi. Bu her iki anlayis icin de, burada verilen “sise”

® Enis Batur, “Ab Ovo: Geometri, Sanat”, Sanat Dunyamiz Dergisi, YKY, Say!:76, Yaz 2000, s.144



objesinde oldugu gibi, varlik dizeyinde, bir nesne, var olan bir obje s6z konusudur.
Buna gore, bir doga parcasi ya da bir nesne, sanat icin ya hareket noktasidir
(analitik kiibizmde oldugu gibi) ya da varig noktasidir (sentetik kiibizmde oldugu
gibi). Her iki durumda da dogal varlik ya da nesne, kibist eylemin merkez
noktasinda bulunur. Buna kargilik, salt geometrik soyut sanatin boyle bir kaygisi ve
amaci yoktur. Cunkil o, “kurucu akildan, matematik kavramlardan hareket eder ve
yalniz gekici ve itici kuvvetlerin yer kaplama, saydamlik, gerilim, agiklik ve yasalilik
gibi, en genel tasavvurlarn tarafindan hareket ettirilir. Boyle bir sanat anlayisinin
drini olan sanat yapitlari da, salt bir matematik dizeni gdsterirler. Bu dizen,
sadece ylizeysel bir diizen ya da ¢ boyutlu bir dizen olabilir ve bunlarin kendi
kendilerinden, bigcim ve renkten dogan bir otonomileri vardir. Konstriktivist sanat
anlayisina gore, sanat yapiti, salt soyut bir tasavvurdan olusur ve onun, matematik
kavramlarin disinda empirik gerceklik ile herhangi bir ilgisi yoktur. Konstriktiv
sanatcl, bu matematik diasinis tarziyla calisir ve matematik modeller ona bu
calismasinda kilavuzluk eder. Bu ylizden konstruktiv sanat yapitlari, birer matematik
yasal bicimlendirmeyi gOosterirler. Ancak, ne var ki, bu bicimlendirmeler ayni
zamanda birer sembol (simge) degeri tasirlar. Max Bill'in ifadesiyle: “Bu, konstriktiv
anlamda, cagm duygu dinyasm: doldurabilecek yeni semboller yaratimis olur”.
Bunun sonucu olarak da, ‘sanat olarak gortinen sey’, uyumlu, olgulebilir geometrik
bicimlerle ylizey uzerinde olan bir etkinliktir ve bu etkinlik, tim illistrasyon ve
duygululuktan kurtulmustur; yalniz belli bir erege bagli olmayan bir bicimsel diizene
kendini verir. Bu bicimsel diizen, zaman zaman kolayca iki boyutlulugu asarak ¢
boyutlu bicimlere gecmek ister. Bu da konstriiktiv sanatin mimarlik ve hatta
uygulamali sanatlarla yakin bir iligki kurmasina iziz verir. Boyle bir iligkiyi en ¢ok
somut olarak Le Corbusier’in mimari anlayisinda diger taraftan Bauhaus’un sanat ve

yasam anlayisinda gorebiliriz. °

1.2. Konstriktivizm

1900’lerin bagindan itibaren Avrupa Kkiltirel ve toplumsal alanda yeni
ideolojilerin arayisina girmistir. Endistriyel alanda yasanan devrim sonrasinda,
toplumlarin gelecege donik yasam tasarimlarinin bagimsiz sonuclarindan biri
olarak, sanat akimlarinin ortaya ciktigi bir dénem baglamistir. Makinelesmeyle
birlikte, yeni malzemelerin Uretildigi ve sanayide kullanim alanlarinin genigledigi

gorilmektedir. | Dinya Savasi sonrasinda makinenin ve makinelesmenin modern bir

® Tunal, i., a.g.e., 5.176-178



toplum yaratmanin goéstergesi olmasi ve sanat icin sinirsiz olanaklar sunmasi yeni
bir yaratim strecini baglatmistir.

“Rusya’da bu vyaratma istegi, Kominist duglinceye temellenmig bir
yapisalci/likla birlikte ortaya c¢ikmigtir. Rus modernleri icin, eski yasam bigimini
tamamiyla reddeden konstriktivizm, kapitalizmin kargismda duran, kendi temellerini
ve kiltiriinii yaratacak olan bir akimdir.” Plastik sanatlarda, geleneksel formlari
reddetme, 1920-1921 yillarinda, bircok sanat¢ida goruldagi gibi, sanatta yeni bir
ideolojik temel yaratma istencine dénusmustir. Bu 6zlem, bir dlciide, Tatlin ve
Malevic'in yapitlarindan kaynaklanmaktaydi. Tatlin’in yapitlari, yeni kusak tzerinde
derin bir etki yaratmigti. Sanati, Uretimin icine sokma ve bdylece onu toplumsal
acidan hakli ¢cikarma istegi, konstriiktiv sanatin temel dinamigi olarak kabul edilebilir.

“Konstriiksiyon” kavramini ilk olarak, David Burliuk, 1912’de yazdigi Kiibizm
adli makalesinde kullansa da, s6zcugun terim olarak yerlesmesi Gabo ve Pevsner’in
1920 tarihli Realisticeski Manifest (Gercekgilik Bildirgesi) ile olmustur. Geng¢ sanat
elestirmeni Aleksei Gan, 1922'de vyayinladigi, Konstriktivizm (insacihk) adl
kitabinda, sanattaki yeni ideolojinin profilini gizmistir. “Vladimir Mayakovski'nin
semsiyesi altinda ortaya ¢/kan konstriktivizm, burjuvazinin suslemeci perspektifinin
yerine, Lissitzky'nin deyimiyle organize bir bakis acisini secmisti. Baglangicta
“Uretim olarak sanat” sloganm/ da yabana atmayan konstriktivistler nesnenin,
giysinin ve yapinin yararliligmi batin ilkelerin Ustline yerlegtiriyorlards. Yalin, pratik,
hayata birebir yapisan bicimler, islevi en dogru sekilde tagryacak olanlard”.?

Gabo’nun Konstriktivizm terimini, Gergekgilik Bildirgesinde soyut sanat icin
kullanmasi, yaratici sanatin toplumsal ve islevsel olmasi gerektigine inanan
Prodiktivistlerle arasinin agilmasina neden olmustur. Gabo’nun SSCB’den
ayrilimasiyla akim geligsimini Rusya’'da “Uretim Sanati” dogrultusunda strduriirken
Avrupa’da Gabo’nun diglinceleri cevresinde gelismistir.

1917 Devrimi'yle birlikte Rusya’'da yeni bir toplum olusmaktaydi. Bu ortamda
sanat¢inin amaci devrim ilkelerini sanat araciligiyla genis kitlelere ulagtirmakti. Kent
planlama ve mimarhdin yani sira tiyatro, propaganda amagch grafik calismalari ve
endustri tasarimi agirlik kazanmis; cesitli avant-garde akimlardan gelen birgok
sanatci farkl alanlarda yapitlar tretmeye baslamisti. Ornegin, Rodchenko tipografi
ve kitap tasariminin yani sira mobilya ve giysi tasarimlari; Tatlin ve Malevich

seramik tasarimlari; Stepanova ve Popova tekstil tasarimi alaninda calismalar

! Bilge Aydogan, “Konstruktivzm”, Turkiye’de Sanat Dergisi, Say1:57, 2003, s.54-57
~ Enis Batur, “Yeni Dinya'yi inga Etme Tasarisi: Konstriiktivizm”, Modernizmin Seriiveni, YKY,
Istanbul, 1999, s.194



yapmiglardir. 1920’ler boyunca resim ve heykel gibi geleneksel anlamda guzel
sanatlar yapitlar ¢cok az dretilmistir. Pevsner kardeslerle Kandinsky ve Chagall gibi
ressam ve heykeltiraglar o6ncu egilimlerini Rusya’da sirdurme olanagi
bulamadiklarindan ulkelerini terk etmislerdir. Cesitli sanatcilarin terimlere farkl
anlamlar yiklemesi sonucunda Rus Konstriiktivizmi net bir tanima kavusamamigtir.
Oysa Avrupa’da Konstriktivizm “evrensel ve nesnel estetik degerler dogrultusunda
bilingli olarak tasarlanmsg diizenleme” anlamini tagimaktaydi. icerdigi yalinlik, netlik
ve kesinlik Konstriiktivizmin bir anlamda Ogecilik ve Purizm’in temel kavramlariyla
ortusmesine yol acmistir. Ancak Konstruktivizm, betimsel olmayan (non-
representational) ve anlatimci unsurlar icermeyen geometrik 6gelerle salt soyut bir
yaplya yonelerek her iki akimin da ilerisine gecmistir.’

Konstruktivizm terimi, malzeme kiltiriine, mekan fikrine, bunlarla ilgili yapisal
dizenlemelere dayanir ve yararci tasarimla 6zdeglestirilir. Sanatcilar, insanhgin
umut ettigi iyi bir yasami gelistirmek icin tutkuyla savasiyorlardi. Yasamin her
dizeyinde yeni battnlukleri vurgulayan bir kiltir olan Konstriiktivizm akimi da, bu
ideale ulagma yolunda sanatgilar i¢in en uygun yoldu. Tatlin ve Rodchenko 1920
yilindan sonra, stidyolarini fabrikaya donusturdiler. En ilerici sanatsal fikirlere
dayanan yararci bir sanat istiyorlardi. Malevich ve Gabo ise, arastirma laboratuarina
benzer bir stiidyoda yapilan daha manevi ve ari bir sanatin pesindeydiler.

Konstruktivistlerin ortak gorigli, duragan bir dinyadan cok, hareketli bir
dunyaydi. Bu dinya, bilim, makineler, politik ve sosyal teorilerle surekli yeniden
sekilleniyordu. 1917'den sonra sanatcilar, bu yeniden sekillenmeyi komunist ve
sosyalist bir Utopya icin bir bashk olarak gordiler. Bu ideale ulasildiginda sanata
olan ihtiyag ortadan kalkacak ya da herkes sanat¢i olacaktl. Ressamlara ve
heykeltiraglar kendilerini tarinsel degisimin edilgen yazicilari olarak gormuyorlardi
ama tarihsel degisimin kahinleri olarak gormekteydiler. Sanatg¢ilarin gorevi, yeni
kegfedilen ritimlere ve dogayla insan yapimi dinyalarin sezgiyle kazanilmis
iliskilerine, elle dokunulabilir, sanatsal bir bicim saglamakti. Bu sanatcilar, gbzden
digmuis hiyerarsilerin, dnermelerin ve eski diizenin 6n yargilarinin yerini alan bu
kesifleri dile getireceklerdi.™

Akimin onculerinden Vladimir Tatlin ressamliginin yaninda akimin kuramsal alt
yapisini hazirlayarak, cagdaslarn ve yeni kusaklar icin konstriktivizmin metodolojisini
hazirladi. “Malzeme ve calisma, teknigi dncelemeli” savini gelistiren Tatlin, sanatci

9 Zeynep Rona, Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi 3, YEM Yayinlari, istanbgl, 1997, s.1924-1925
_10 Nilgiin Bilge, Modern ve Soyut Heykelin Dogusu 1900-1950, Bogazici Universitesi Yayinlari,
Istanbul, 2000, s.140-141



ile teknisyenin bir bakima esit agirlikta kabul gormesini savunmaktaydi. Tatlin,
1914'te Paris’e gittiginde Picasso’nun calismalaryla karsilagsmistir. Bunlar bir
konstriksiyon gibi olusturulmus, parcalardan butini olusturan kolaj heykellerdir.
Sanat¢l Rusya’ya dondugunde yizeyi cam ve alglyla kaplanmis metal ve ahsaptan
bir dizi rolyef olusturmustur. Kendi stidyosunda bu caligsmalariyla gerceklestirdigi
sergi ayni zamanda ilk Konstriktivist manifestoyu olusturur. Bu rolyefler heykel
tarihinde tamamen soyut yapilan ilk calismalardir. Tatlin’in ¢alismalari Malevich’in
stiprematist resimleri gibi buyidk bir etki yaratmis ve Rusya’da konstriktivist akimin
olusumunu gerceklestirmislerdir.™*

1917 yilindan 1922'ye kadar Konstruktivistler yepyeni bir modern sanat
yaklasimi olusturdular. Sanattaki doganin taklidi ve gecmis sanatlarin ytceltiimesi
gibi tim 6nceki degerler bir kenara birakildi. Modellendirme, yontarak bigimlendirme
gibi klasik yontemler reddedildi. Bronz ve mermer heykeller, halk ve politik liderler
tarafindan olmasa bile, O0nci sanatgilar tarafindan modasi gecmis sayildi.
Uluslararasi komdinist cagda sanatin amaci ne bireylerin ne de milletlerin
yuceltiimesiydi. Guzellik, mikemmellik, Gslup gibi kavramlarin timd, bir kenara
atilmis sosyal dizenlerle, sanatcinin kendini tatmini ve sanati kapitalistce
somirmeyle 6zdeslesti. Uslup, malzemelerin ve teknigin agia cikmasina yerini
birakacaktl. Sanatgilar kendilerini, denenmemis malzemelerin yapisal etkileyiciligi ve
mekanin ne oldugu konusundaki arastirmalarin iginde buldular. Strekli olan gercegi
yaratmak icin, yapisal sistemlerin incelenmesi konusunda yogunlastilar. Bu sirekli
gerceklik, duyumsal deneyimin ve kigilerin, yerlerin, nesnelerin yerine gegecek olan
“nesnel-olmayan bir dinyanin” Otesine dogru uzanmaktaydi. Tarihsel agidan
bakacak olursak Konstruktivistler, daha 6nceki kusaklarin hicbir sekilde hayal dahi
etmedikleri yeni bir sanat dili 6nermekteydiler. Gabo’nun sdyledigi gibi sanat, insan-
merkezli sanattan ve doganin taklidinden uzaklagsmakla yeni bir soyutlamaya ya da
kabaca, geometrik sekillerin diline dogru kaydi. Clinkll bu sanati olusturan elemanlar
zihnin kavramlarydi.

Buldugu malzemelerin cesitli “dogal” dokularindan hoglanan Tatlin disinda
konstruktivistler, sanayi malzemelerinin dokusuz ve kendilerine 6zgu renklerini
seviyorlardi. Bu durum, neden bu kadar ¢cok tahta ya da mukavva eserin beyaza
boyandigini agiklayabilir. Konstriktivist sanatgilar, heykelde insan eliyle yapilan her
turld kaniti ortadan kaldiriyorlar, sanatta bireyselcilige karsi ¢ikiyorlardi. Muhendislik

My H. Arnason, Marla F. Prather, A History of Modern Art, s.227”, Bilge Aydogan, “Konstriiktivzm”,
Turkiye'de Sanat Dergisi, Sayi:57, 2003, s.54-55'deki alinti.
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ilkeleriyle gercgeklestirilen kompozisyonlar, plastik, aliminyum gibi yeni ve hafif
malzemelerin kullaniimasiyla kutlesiz bir yapiya sahip oluyorlardi. Aliminyum zor
bulundugundan Rodchenko aliminyuma benzesin diye mukavva kullaniyor, sonra
bunlar boyuyordu. Konstriiktivistler, sanayi malzemelerinin soguk islenmesini tercih
ediyorlardi. Parcalari percinleyerek ya da civatalayarak birlestiriyorlardi.*

Konstriktivizmi  toplumsal/siyasal bakistan uzak, teknik-soyutlamaci bir
yaklasim olarak kabul etmek yanhg olur. Konstriktivizm adh kitabinda Aleksei Gan,
burjuvazinin kargisina proletarya adina hangi dinya gorugu ile ¢ikildigini ve hangi
yeni paradigmalari devreye soktuklarini anlatirken alabildigine kesin bir dil
kullanmisgti:”’Komuiinizm, kitlelerin  bilinglenmesinin  sosyo-ekonomik dizlemde
gerceklesmesidir”.*®

Konstriktivizm, modern yasamin kurallari cercevesinde sekillenen bir sanat
degeri olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu sanat akimi, stiprematizmden daha basarili
olmustur; ¢inkd Rusya’nin devrim sonrasi eylemi yiicelten toplum yapisina daha
uygun dusmektedir. Tatlin'in “lll. Komuinist Enternasyonali Annt”I, kominizmin
yakaladigi teknolojik dinamizmin bir modelidir ve yeni zamanl iligkinin saf enerjisini
yansitmaktadir. Ancak, Sira digi kule ve bunun gibi projeler, devrim ve savas
sonrasi yikimin telafisi stirecinde hichir zaman pratige dontiismemis ve gerceklesme
imkani bulamamistir. Zamanin bakanlarindan Torotsky, Moskova’nin, Tatlin'in bu
anitindan cok, kanalizasyonlara ihtiyaci oldugunu soéylemistir. Heykel ve resimdeki
bu 6nci goras, ne orta sinif halk, ne aydinlar tarafindan desteklenmis, ne de kitleler
tarafindan anlagabilmigtir. Halk ve halkin onderleri, tipki Carlik kilturii ve kapitalist
kalturlerde oldugu gibi, kahramanlarini tastan anitlar yaparak yiceltmek istiyorlardi.
Konstruktivist sanat, politikacilarin gereksinimleriyle, zevklerine ve insanlarin
ihtiyaclarina ters diismastar.

Kendiliginden dogan bu akim sonradan kurallara baglanarak 1920’den sonra
akademik hale gelmistir. Akimi yaratan Oncilerin itici gicinden sonra,
akademisyenlerin kati ve degismez kurallari baslangigtaki anlayigin yipranmasina
sebep oldu. Akimin dodusunda buyik yeri olan sanatta “bireysellik karsiti” fikirler
tikenerek, nefret ettikleri kapitalistlerin bireyci tutumlarn yeni koministler arasinda
da bas gosterdi. Bu da onlarin ilkelerine tamamiyla ters diusmekteydi. En belirgin
celigki ise toplam oOzgurlik fikriydi. Cunki Konstriktivistler yeni bir yasam tarzi
yaratacak olan sanatlarina buyruklar kadar yasaklar da koymustular. Boylece kizil

' Bilge, N., a.g.e., 5.142-145
% Batur ,E., a.g.e., 5.194-195
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devrim sonrasinda yerlerine gectikleri ¢arci akademisyenlerden farkh bir yonleri
kalmadi.

Rusya’'da bir donem hikim suren ancak istenen —planlanan- basariyi
gOsteremeyen bu akim, trajiktir ki sonrasinda bati sanatini daha ¢ok etkilemigtir.
1921’den baslayarak Avrupa’da gelisen Konstriktivist egilimlerin temelinde Gabo ve
arkadasglarinin gorusleri egemen olmustur. Gabo 1921'de Berlin'de, kardesi
A.Pevsner 1922’'de Paris’te ¢calismalarini yiritmekteydi. |. Diinya Savasi sirasinda
Malevich’le birlikte ¢ahsan Strzeminski 1922°'de Polonya’da Konstruktivist ilkeleri
benimseyen “Blok” grubunu kurmustu. Bu tarihten itibaren Avrupa’nin cesitli
kentlerinde akimin ilkelerini yayginlastirmak amaciyla yayinlar yapilmig, sergiler
diizenlenmigtir. Almanya’da Bauhaus Okulu konstriktivizmin toplumcu sanat fikrini
Moholy Nagy araciligiyla benimsemis; akimin ilk resmi duyurusu 1922'de
Diisseldorf'ta toplanan Uluslararasi ilerici Sanatcilar Kongresi'nde yapilmigtir. Akimi
edebiyat, sinema ve mimarlik alanlarinda yayginlastirma cabalari da bu tarihlerde
baslamigtir. Paris, Konstriktivist sanatgilarin toplandigi bir merkez olmus ve
etkinligini Il. Dinya Savasr'nin baslarina degin korumustur. 1930’da Daire ve Kare,
1932'de de Soyutlama—Yaratma gruplari Mondrian, Gleizes, Magnelli, Baumeister,
Nicholson, Gabo, Pevsner, Vordem Berge Gildewart, Hélion, Jean Gorin, Arp,
Domela ve Viking Eggeling gibi birgcok ulustan Konstruktivist sanatgiyr bir araya
getirmigtir. 1937°'de Basel Sanat Muzesi'ndeki sergi “Konstriktivizm” teriminin ne
denli genis bir yelpaze icinde yorumlandiginin ve ne tur farkh Gsluplann bir cat
altinda toplandiginin géstergesi olmustur. **

1.3. Kazimir Malevich ve Suprematizm

20. ylzylda Mondrian’la birlikte geometrik soyutlamanin 6nde gelen
sanatcilarindan biri olan Rus ressam Kazimir Malevich (1878-1935), Karo Valesi
grubunun bir Gyesi olarak Kubik Futirizm diye bilinen Rusya’daki Kibist hareketi
yoOnettikten sonra, Suprematizm olarak adlandirdigi, tumuiyle soyut geometrik bir
resme yonelmistir. Malevich 1913 yilinda Alexei Kruchenykh'in, Victory over the Sun
(Gunese Karsi Kazanilan Zafer) adh Fuaturist operasi igin hazirladigi dekor ve
kostum tasarimlarinda temel geometrik bicimleri kullanarak Suprematizmin ilk
adimlarint atmigtir. Ayni yillarda, beyaz bir zemin Uzerine yerlestirdigi siyah kareyle
soyut sanatin ilk drneklerinden birini veren sanatgi, “temel Suprematist 6ge” olarak

tanimladi§i “kare”den yola ¢ikarak yaptigi “Beyaz Uzerine Beyaz” dizisinde, beyaz

 Rona, Z., a,g.e, 5.1924

12



disindaki bitin renklerden uzaklasarak Suprematist ilkeleri en yetkin bicimde
uygulamis; yiizyil basinda devrim sayilabilecek bir sanatsal yaklagim sergilemistir.*®

Kazimir Malevich’in 1913 dolaylarinda Rusya’da gelistirdigi Suprematizm, salt
geometrik soyutlamaya dayanan ilk resim akimidir. Bu geometrik-soyutlamaci
yaklagimin izleri, daha, Kibizm ve Fitlrizm etkilerinin yogun olarak goéraldigu
Malevich’in ilk donem resimlerinde hissedilir. (Resim 2) "1913 yilinmn sonundan
itibaren, Malevich’in tablolarinda ve daha fazla olarak, yakm tarihte yaymmlanmiss
olan kimi desenlerinde, sanat¢/inm dogrudan dogruya resme iligkin evrimi iginde
temel bir rol oynayacak bigimsel bir 6genin belirdigini gozlemek mumkunduir:
Bagimsiz duz-ylzeyler, kibist-flttrist ve “mantik-siz” (alogique) kompozisyonlarin

116

analitik labirentinden agama asama yukselmeye koyulurlar.

Resim 2: “A Soldier of the Guards” (Muhafiz), Kazimir Malevich, 1913-1914,
Tuval Uzerine yagliboya.

> Ahu Antmen, A'dan Z'ye 20. Yiizyil SozIugl, P Sanat Kltiir Antika Dergisi, Sayi: 16, 2000, s.48
'® Andrei Nakov, “Siyah Kare: Diizlemin Aragsal Kavram Diizeyinde Olumlanmasi”, Sanat Diinyamiz
Dergisi, Say1:76, Yaz 2000, s.182
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Suprematizmin temel didstincesi, sanatcinin dig dinyayla bitin iligkisini
keserek, saf bicimin Ustlnligind ortaya koymasidir. 1915’te diizenlenen bir sergide
yer verdigi, beyaz zemin lzerine boyanmis renk dizlemlerinden olusan, timiyle
soyut otuz dokuz resimle, yeni bir soyutlama bigimine y6nelen carpici bir atihm
ortaya koymustur. Bu yapitlari Kidbizmin dogal bir gelisimi olarak degderlendiren
Malevich, sergi sirasinda, Kubizm ve Futurizmden Suprematizme bashgdini tasiyan
bir bildirge yayimladi. Béylece, “nesnel olmayan resim” diye tanimladigi ve katkisiz
resim yapma edimi olarak gordigi Suprematizm akiminin kuramsal altyapisini
olusturdu. Malevich, kare, daire ve hag¢ gibi basit geometrik bicimlerden olusan
resimlerinde, renklerini siyah, kirmizi, yesil, beyaz ve maviyle sinirlamisti. Daha
sonralari, daha karmagik mekén iligkilerine ve resimlerinde Uu¢ boyutluluk
yanilsamasi yaratmaya yonelmis; giderek rengi timuayle kaldirmig, dis cizgileri
ancak fark edilebilen, belli belirsiz karelerden olusan bir seri olusturdu.

“Malevich, bu resimlerinden bazilarinda, doérdinci boyut dusiincesinin de kesfine
¢ikiyordu. Dordunci boyut, Kibizmin ilk dénemindeki sanatgilarin tartistiklar ve filozof Pyotr
Uspenski'nin konuyla ilgili kitaplar yayimladigi Rusya’da 6nem kazanmis bir distinceydi. Rus
mistik disiincesi, dordiinct boyutu, 6lumden ruhun gercek dinyasina kagisi saglayan yeni bir
bilinglilik olarak goériyordu. Malevich’in 1915 tarihli “Siyah Kare”si gibi soyut ya da Stprematist

resimlerin temelinde bu tur bir diisiince yatlyordu."17

Suprematizm, nesnelerin ¢ozimlenerek pargalara bélinmesi ve bu parcalarin
geometrik bir yorumla yeniden bir araya getiriimesi ilkesinden kaynaklanan
Kibizmden farklilik gosterir; dogada bulunan bicimlerin degil, yalnizca temel
geometrik bigimlerin Konstruktivist (Yapimci) bir yontemle bir araya getiriimesine
dayanir. Malevich'e gore betimleme, sanatsal yaratiy1 engellemekteydi, bu nedenle
nesne tumiyle resimden yok edilmeli ve resim, dinsel, siyasal ya da toplumsal
icerikten arindirnlmaliydi.  Malevich, sanatginin yaratabilmesi i¢in ruhsal
bagimsizhgini korumasi gerektigine inaniyordu. Bir sanat yapitinin maddi bir
gereksinimi kargilamasi degil, yalnizca duygularin Gstinldgind vurgulamasi
gerekirdi. Resimde s0z konusu olan, duyarhhdin yansitilmasiydi. Sanatginin
kullandigr geometrik bicimler, insanin doganin karmasasi karsgisindaki tstinliganan
simgesiydi.

Dis dunyayr resmetmekten vazgecmekle sanatta daha derin bir anlam
bulunabilecegine inanan Malevich, “beyaz, 6zgir bir ugurumda yuzmek” istiyordu.

Suprematist resimlerin ilk 6rneklerinde kullandigi siyah ve beyaza daha sonra

7 Joanna Vickery, “Dis Dunya ve Nesnelerden Kurtulug Soyut Sanat”, cev: Asuman Kafaoglu Bike,
P Sanat Kultir Antika Dergisi, sayl 16, 2000, s.177
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kirmizi, mavi ve yesili de eklemistir. 1916’dan sonraysa resimlerinde kahverengi ve
pembe gibi bilesik renklerle, kesik daire, ufak Ug¢gen gibi bicimler kullanmis;
gOlgeleme, Ust Uste bindirme, kesme ve yineleme gibi karma teknikler kullanarak
katigiksiz anlatimi terk etmig ve yapitlarinda t¢boyutluluk arayigina girmigtir. 1917—
18 yillarinda yeniden bir yalinlasma dénemine girerek “Beyaz Uzerine Beyaz”
dizisiyle akimin en olgun 6rneklerini vermigtir. (Resim 3) Bu yapitlar Suprematist

felsefe icinde mutlak 6zgurlik ya da insanin sonsuzla birlesmesi anlaminda

yorumlanabilir.*®

Resim3: “Beyaz Uzerine
Beyaz Kare”, Malevich, 1918.
(Kaynak: Sanat Diinyamiz
Dergisi, Say1:76, 2000,s.186)

Orijinleri Kubo-Futurist olan Suprematizm ve Konstriktivizm, fikirsel olarak
birbirlerine yaklagsmakta ve birbirlerini kapsamaktadir. 1919 yilinda “Iskousstvo
Kommuny” dergisinde yayimlanan “O mouzeie” (Miize Uzerine) adli makalesinde,
Malevich futlrist ve yenilikgi bir toplum Uzerine fikirlerini agiklarken, yeni sanat
anlayisindan su sekilde bahseder: "hayatin evreleri ve buyuk bilgelerin yizlerini
temsil eden biytk ve bilge sanat ginimizde, ¢cagdags dénem tarafindan kefenlenip
topraga gomulmustir’.’® Ancak, Suprematizm daha cok dusiinsel, soyut bir yapi
ustine temellenirken Konstriktivizm daha c¢ok toplumcu bir yarcilik gozetmigtir.
Nikolai Tarabukin devrim sonrasi Rus sanatinin niteliklerini inceledigi 1922 tarihli

*® Rona, Z., a,g.e, 5.1710-1711
19 Kazimir Malevich, “Miize Uzerine”, Cev. Isik Ergiiden, Sanat Diinyamiz Dergisi, Say1:53, Giiz 1993,
s.22
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makalesinde, sanatta betimlemeye ve figlrasyona kargi cikarak yeni bir sanat

yaratacaklarina inanan konstriktivistleri acimasizca elestirir:
“betimlemeye karsi miicadele eden konstriktivistler, selefleri olan suprematistlerden ¢ok daha
figuratif sanatcgilar olarak kalmiglardir; c¢unkd tuval dizlemi (zerinde olusturduklari
konstriiksiyonun yapisi, gercek hayatta inga edilebilecek bir konstriiktiv sistemin ya da yapinin
betimlemesinden bagka bir sey degildir. Meydana getirdikleri her bigim, ister dogdalcilardaki ya
da izlenimcilerdeki gibi nesnel olsun, ister kiibistlerdeki ya da futuristlerdeki gibi nesnel olmasin,
esasen figuratiftir. Sonug olarak, “eski” sanatla “yeni” sanat arasinda kesin bir ayrim yapacak
olursak, bu ayrimin kistasi betimlemenin olup olmamasi degil, bu betimlemenin nesnel olup
olmamasidir. Asil olarak renk sorunlariyla ugrasan suprematistler betimlemeden bitiin diger
sanat akimlarina gore daha fazla uzaklasmiglardir, ¢unki renk kendi bagsina higbir betimsel

bicime dahil olmayip ses gibi bigimsizdir. Ses ve renk (1s1k) yapilarinda ortak ¢ok sey vardir.”?

Suprematist yaklasim kibizm ve konstriktivizmle kiyaslandiginda, resmin
nesnel gerceklik baglamindan kopartilmasi konusunda digerlerinden ayrilir. Resmi
yabanci elemanlardan arindirma -daha sonrasinda Minimal sanatin temel ugrasi
olan indirgemeye tekabil eden- Glkisinden yola ¢ikan “pUrist” bir caba goésterir. Bu
yaklagsima gore, resmin diginda bulunan her sey resmin digina surdlmelidir. Boyle
bir anlayis, resmi, yalniz resim oldugu bir “sifir noktasi”na goétirme istemi gider. Bu
¢aba Suprematizm’'de kendini asal geometrik bicimlerin en saf halleriyle ele
alinmasinda gosterir. Malevich yaratmis oldugu yeni sanat dilini ifade etmek icin
“suprematizm” kavramini neden sectigini su sekilde ifade eder:” ‘yeni sanat’
kavram/, bu arada anlamca biraz belirsizlesmis ve harcialem bir kavram olmustur.
Bu nedenden 6turd, idesiz ve igeriksiz yaratmalar i¢cin suprematizm deyimini segtim.”
2L Latince ‘suprema’ (en Ust, en yukar) sézciiginden turetilen bu deyim, sanat icin
yeni bir caligma alani ortaya koymayi hedeflemigtir. Bu alan, salt geometrik-soyut
elemanlarin katisiksiz dilini kullanan bir sanat olacaktir.

Suprematizm Rus avant-garde sanatinin olusmasinda énemli etkiler yaratmis,
dénemin sanatcilari bu sanat bicimi ve felsefesini benimsemislerdir. Kliun, Exter,
Razanova ve Popova gibi Rus sanatcilar bu akim dogrultusunda ornekler
dretmiglerdir. 1922-27 arasinda Avrupa’da derin yankilar uyandirmig ve
Konstriktivist hareketin gelismesinde buyik dlgtide etkili olmustur. Sanati, salt
geometrik veriler kullanarak soyut bir dilin yaratiimasi olarak ele almasi agisindan
Suprematizm ile De Stijl hareketi arasinda bir paralellik gorulur. Bu iki hareket, ayni
yilllarda tum Bati kdltiriniun ve sanatinin (resim, heykel ve 0Ozellikle de mimarlik)

eksenini olusturmustur. Rusya’da ortaya cilkan Suprematist hareketin etkileri

9 Nikolai Tarabukin, “Sehpadan Makineye”, Modernizmin Seriiveni, YKY, istanbul, 1999, s.122
2L “Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phaenomenologie und Phaenomenologischen Philosophie
I.,(Halle, 1928, s.6)" (Tunali, 1992, s.182'deki alinti).
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1920’lerin ortasindan itibaren Lisstzky ve Moholy Nagy araciligiyla Bauhaus’a ulasir.
Kandinsky’'nin soyutlamaci dili kadar Malevich’in gorusleri de Bauhaus'ta 6nem
kazanmisgtir. Malevich 1926'da Bauhaus'u ziyaret etmis, 1915'te Moskova'da
yayinlanan kitabi ‘Die gegenstandslose Welt' (iceriksiz Diinya) ismiyle Almanca
olarak yayinlanip Bauhaus kitabi olarak okutulmustur. Modern sanatin olusumunda
bu yeni sanat hareketi tim modern mimarligi, grafik sanatini ve endistriyel tasarimi
blyuk dlctide beslemis, cagdas bir bakis acisi getirmistir.

Yontem olarak sanati nesnelerden arindirma yolunu secen Suprematist
hareketin Kibizm ve Futlrizm’'den kaynaklandidi fikrine Malevich karsi ¢ikmigtir:
"Suprematizm ne Kibizm’den ne de Fitlrizm’den dogmustur, ne Bat’dan ne de
Dogu'dan. Cunku igeriksizlik, ‘higliktir ve higlik, bagka bir seyden meydana
gelemez.”” Bu bakis acisiyla ele alinan sanatta, insani gevreleyen doga ve giinliik
hayatimizin igcinde yer alan nesneler dinyasinin duyusal gergekliginden
uzaklagilacak, sanatci, bu duyusal gercekligin tstiinde (suprema) bir gercekligin
pesinde kosacaktir. Alsiimis sanat bicimlerine kiyasla Suprematist sanatin
vazgecilmezi olan asal bigimlerin yogun kullanimi, dénemin sanat gevrelerinde sanat
disi bir eylem olarak nitelendirilmistir. Gercekten de, bu bicimler, alisiimis sanat
bicimleriyle ayni kategori icine girmezler. “Sanat, ginimizde nesnel-pratik-
realizmden ayriimaya ve iceriksizlige yonelmeye baslar. Bununla da sanat, alis/imig
anlamda sanat olmaktan ¢/ktigr yere ulasir. Sanatin 6zu, simdi, bir baska dizeye
yukseltilir. Bu bagka diizeye yiikseltme ise, nesnel olan gorinuglerin yikilimasina ve
onlarmn timiyle yok edilmesine gétiirir.”?®

Malevich’in onderliginde kurulan ve kendisinden sonra basta Konstruktif
hareket olmak uzere birgok sanat hareketini derinden etkileyen Suprematizm,
modern sanatinin gelisimi icerisinde ¢ok 6nemli bir agsamay! tegkil eder. Suprematist
hareket resmi bir anlatim ve betimleme araci olmaktan g¢ikarmasi ve onu kendi
mecrasinda, resimsel gerceklik baglaminda ele almasi acisindan bir egik gorevi
gormustur.  Suprematist’lerin  temel dayanagi olan geometrik bigimlerin
resmedilmesi, resmi bir tir “sifir noktasr'na goturme eylemidir. Bu baglamda ele
alindiginda, Malevich’in 1915 tarihinde yapmis oldugu “Beyaz Zemin Uzerine Siyah
Kare” adll resmi, resim sanatinin gecirmis oldugu evrimlesme sureci acisindan bir
tir “son resim” niteligi tasir. (Resim 4) Ancak bu 6nci yaklagim, Robert Fludd’'un
daha 1617'de —Malevich'ten yaklagik ugylz yil 6nce- yapmis oldugu “Koyu

2y a.g.e., s.57
% Husserl, E., a.g.e., 5.58
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Karanliklar’ (Resim 5) adli resmi g6z 6éninde bulunduruldugunda, sanat agisindan
disunuldaga gibi bir ilk ya da bir sonu temsil etmez; yalnizca bilingli bir tercihin ve
idealin gorsel olarak dile gelisidir. Suprematist sanatin nirengi noktasi sayilan bu
resim, sanat tarihinde sonu gelmez tartismalara yol agcmig bir kirlma noktasidir.
Geometrik soyut, 1917'de Hollanda’'da ortaya cikan De Stijl, Kavramsal Sanat,
Minimalizm, Hard Edge gibi akim ve hareketler Malevich’in agmis oldugu kapidan

sanat sahnesine girmiglerdir.

Resim 4: “Beyaz Zemin Uzerine Siyah Kare”, Malevich, 1915, 79.5x79.5 cm.
(Kaynak: Sanat Dunyamiz Dergisi, Say!:76, 2000,s.179)

Resim5: “Koyu Karanliklar’, Robert Fludd, 1617. (Kaynak: Sanat Dinyamiz Dergisi,
Say1:76, 2000,s.144 ii)

1.4. De Stijl

1917 yihnda Piet Mondrian, Theo van Doesburg, Vilmos Huszar, Georges van
Tongerloo gibi Hollandali sanatgilarin olusturduklari De Stijl, salt soyut bir ifadeyi ve
geometrik bir yaklagimi benimsemistir. Grubun en dikkat ceken ressami Mondrian’in
sanati, teosofinin mistik digincelerinden beslenmekteydi. Mondrian, resmi tim
figuratif bilesenlerden arindirarak, duz cizgiler, yizeyler, dikdortgenler ve notr
renklerle birlestirdigi ana renklere indirgedi. Mavi, kirmizi ve sarinin yani sira siyah,
beyaz ve gri disinda renk kullanmayan Mondrian, bu renkleri asimetrik bir bicimde
tuval Uzerinde dizenleyerek bicimsel 1zgaralar olusturmustur. Mondrian'in etkisi,
Ozellikle 1930°lu yillardan sonra endistri tasarimi ve dekoratif sanatlar Gizerinde de
etkin olmustur. (Resim 6)
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Resim 6: “Broadway Boogie-Woogie”, Piet Mondrian, 1942-1943, Tuval
uzerine yaglhboya, 127x127cm. New York Modern Sanatlar Muzesi. (Kaynak:
Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykisu, s.214)

ik dénemlerinde Kiibizmden etkilenen Piet Mondrian, iki yillik bagimsiz gecen
ilk Rus etkilerinin ardindan, ilgisini onun “arti-eksi” resimlerinde gortlen doga fikrine
yonlendirdi. 1914 yilinda bu yaklagim dogrultusunda bircok manzara soyutlamasi
gerceklestirmisti. Bu resimler her ne kadar nesnel olmayan “non-objective” bir
goruntu sergileseler de, Mondrian bu resimlere “Deniz”, “Fasat” ve “Yapi iskelesi”
gibi nesnel varliklarin isimlerini vermekteydi. Bu resimler ayni zamanda onun
teosofik inanclarinin 6rtik simgelerini icermekteydiler. Bu disinceler onun daha
sonrasinda “Neo-Plastisizm” diye adlandiracagr resim anlayisinin  temelini
olusturmaktaydi. Mondrian diger taraftan, hayati boyunca, onun dogaya
vazgecilmez baghginin bir gostergesi olarak kabul edilecek gicek resimleri yapmaya
devam etti. Bununla birlikte, 1915’te evrenin kanunu olarak kabul ettigi, dogada
izlemis oldugu detaylarin bicimlerini degigtirmeye basladi. Bu, Mondrian’i doganin
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mistik ¢ekiciliginden kurtarmasa da, doganin goérunimuini ele alis sekli agisindan
Ozgurlestirici bir eylemdi. Resimlerinde yilizey hala “painterly” (ressamca) boyanmis
nitelikteydi. Mondrian, duz ve ylzeysel boyama teknigini 1916’da Van der Leck’den
O0grenecekti. Mondrian Leck’in kendi resmi tzerini etkilerini su sekilde ifade etmigtir:
“az ya da c¢ok Kibist olan ve bu ylizden dogass geredi az ya da ¢ok resimsel olan
benim teknigim, onun kesin tekniginden etkilendi”. Mondrian bir sonraki sene, basit,
keskin, diz cizgilerle sinirlandirnlmis soyut sekillerden olusan resimlerini yapmaya
baslamistir.

1917'de Theo van Doesburg ile tanisti ve “De Stijl” adli grubu kurdular ve bu
isimle Leyden’de bir dergi cikarmaya bagladilar. Mondrian bu dergiyi sanatsal
fikirlerini yayabilecegi bir arag olarak gormekteydi. 1921 yilinda, sonrasinda sanat
tarihine damgasini vuran, beyaz ylizey lizerine siyah ve ana renklerden olusturdugu
1Izgara sistemli resim stilini yaratt.

Rusya’da Suprematizm ve Konstriktivizm kaynasmis ve bu akimlarin dnde
gelen isimleri gecici olarak resmi gorevler Ustlenmiglerdi. Bu hareketlerin
basarilarinin etkileri kisa zamanda Almanya’ya ulasti ve Bauhaus'ta buyik bir kabul
gordi. Bununla birlikte, Mondrian’in sanati, eski Uninden ve uzun siire orada
yasamis olmasindan dolayi Paris’'te deger bulmustur.

Van Doesburg, ikna kabiliyeti yiksek bir hatip ve gezgin bir kisilikti. Berlin,
Paris ve Weimar'da bulunmus; Le Corbusier, Mies van der Rohe, Moholy Nagy ve
Walter Gropius gibi mimar ve sanatcilann fikirlerini etkilemeyi basarmigti.
Doesburg’'un bu basarili misyoner faaliyetlerine ragmen Mondrian onun De Stijl'le
iligkisini 1924 yilinda kesti. Doesburg’'un uzlasmaz kesinlikteki resimsel tavrinin
icerisinde yer alan diyagonal bicimler icin Mondrian sdyle yazmistir: "Neo-Plastisizm
hakkmda kendinize gore keyfi duzeltmelerinizden sonra benim icin herhangi bir
isbirligi imké&ns kalmamistir”. O donemde De Stijl hareketinin ana fikrinin
Mondrian’dan mi yoksa Doesburg’dan mi kaynaklandigi kesin olarak bilinmese de,
tarih tercihini Mondrian tizerine yapmstir.**

Grubun benimsemis oldugu ve De Stijl adh dergide savundugu sanat
anlayisini “konstruktif soyut” olarak tanimlayabiliriz. Ancak buradaki konstriiktif soyut
kavrami 6zgun bir kimligi temsil eder. Bu 6zgunlik, cagdas! olan diger soyut sanat
anlayiglarindan, 6rnegin Kandinsky’nin soyut anlayigindan ayrilir. Rasyonel olarak
kurulan bir realite, duygusal her yaklagsima karsi oldugu gibi, bu duygusaligin
katildigi her soyut geometrik obje kavrayisindan da ayrilmaktadir.

2 George Rickey, Constructivism Origins and Evolution, George Braziller, New York, 1968, s.35-36
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“Bu yeni ruh, Ruslarin heyecan ve anarsizminden de uzakti. O, heyecan disi, mantiksal, agik
ve enerjik, hemen hemen bir mihendisin salthdini ve nesnelligini 6n planda tutuyordu. Bu onun
puritanizminin, temizlik ve safliginin, burada yeni bir nitelik elde eden geometrik agikliga olan
egilimi ile Hollanda ruhu idi... Bu geometrik acikhdi van Doesburg’'un keskin akilciligi ve Piet

Mondrian’in dislinsel yasam yetisi ve 6nemli bazi mimarlarin ortak ¢cabasi belirlemigtir.” »

De Stijl ideolojisi, ahlaksal ve toplumsal sonuglariyla, ¢agin kiltir insanlan ve
sanatcl kusagini etkisi altina almistir. Bu ideoloji, hakikat, belirlilik, aciklk, basitlik,
konstruktif olma, ortaklik, objektiflik ve yasalilik gibi temel ilkelerden olusmustur. En
temel kavram ise ‘bigcim verme’ dir. Bu ideolojik kavramlar etkisini yalniz resim
sanatinda degil diger sanat dallarinda da gosterir. Ozellikle dikey-yatay, cisim-
mekéan gibi temel karsitliklara dayali olgularin denklesmesinden dogan bir uyum
sistemi olan mimarlk ta bu ideolojiden etkilenmigtir. Mondrian ve Doesburg icin
resim diizeyinde ortaya koyduklari temel bicim verme ugrasi, ¢ boyutlu bir diinyada
hayat bularak giderek modern yapi sanatinin temel modelleri olan arkitektonik
kompozisyonlara dogru gelismigtir.

Mondrian’in 20’li yillar hakkinda su ifadeyi kullanmistir: “Konstruktivizm, Neo-
Plastisizm ile birlikte homojen bir hal alarak Paris ve Londra’da devam etti; bununla
birlikte, bakis ac/larnda daima bir farklilik kald/”.?® Bu sézilyle Mondrian, sanat
yoluyla sosyal uyumun yakalanmasi fikri ve kesin mistisizm ile ifadenin anlami

olarak gordugu, dikey-yatay cizgiler ve saf renkler Gizerindeki 1srarini gosterir.

% “Leo Gabriel, Das grosse Reale und das grosse Abstrakte’in ‘Blaetter’,1955” (Tunali, 1992,
s.178'deki alinti).
% Rickey, G., a.g.e., 5.36
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2.BOLUM

BiR BASLANGIC VE KARSITLIK NOKTASI OLARAK
“SOYUT DISAVURUMCULUK”

2.1. Yeni Amerikan Resmi

1940-1970 yillan arasinda diger her turli alanda oldugu gibi Amerika’'nin
sanatsal etkinliklerde 6n plana c¢ikmasi sasirtici degildir. Bu dénemde diinyanin
bircok baska bdlgesi, bilin¢li ya da bilingsiz olarak, bircok alanda Amerika’nin ezici
etkisi altina girmeye basladi. Bu etki hamburger ve blucin’den, is ve siyasal niufuz
alanlarina kadar hemen her yerde kendini agik¢a hissettirmekteydi. Avrupa, bu gibi
etkilere 6zellikle agik olan bir yerdi. ikinci Diinya Savasi, Avrupa’nin dinya liderligini
sona erdirmisti. Bununla birlikte savag Paris’in o giine degin tartigmasiz kabul edilen
sanattaki 6nculiguni sona erdirmisti. Avrupa’nin diktatorliikle yonetilen tlkelerinde
yaraticl sanatin baski altinda bulunmasi, Alman askeri giicinin hemen her yoreye
egemen olmasindan sonra Kita Avrupasi kavraminin gecerliligini yitirmesi ve bu
kitadaki birgok egitimli kiginin ve sanatginin Batr'ya kagmasi, Amerika’nin yani sira
bir 6lcuide ingiltere’nin de yararlanabilecegi bir firsati dogurdu.?’

Soyut Disavurumculuk tarihsel acidan hem Avrupa hem de Amerika
kaynaklarindan beslenen ilk sanat hareketidir. Nazilerden kacarak Amerika'ya
siginan Mondrian, Léger, Ernst, Matta, Masson, Dali, Chagall ve Moholy-Nagy gibi
bircok 6nemli sanatgi Amerikan sanatini derinden etkilemigtir. Savas yillari boyunca
Amerika’da kalan ve ulkedeki varliklariyla, zamaninda Avrupa’da yapilmis atilimlara
daha fazla gergeklik kazandiran bu sanatgilar Soyut Disavurumculugun
olusmasinda buyik rol oynamistir. Soyut Disavurumculuk ayni zamanda Vincent
Van Gogh, Vassily Kandinsky, Henri Matisse ve Joan Miro gibi farkli sanatcilarin
yeniliklerini de bir sentezde bulusturmayi bagarabilmistir. icebakis yontemine de ilgi
duyan Soyut Disavurumcular Gergekustuculerin deneyimlerini de ilgiyle izlemiglerdir.
Sozgelimi Jackson Pollock’'un yapitlariyla Mark Rothko’nunkiler arasida hicbir
benzerlik bulunmaz. Bu resimlerin tumi varolugguluga cok yakin bir anlayis icinde
kisisel anlatimlari yogunlastirmayi hedef alir. Pollock “resim insanin kendi kendisini
kegfetmesidir” der. Rosenberg’se ressamin tuvalini bir “arena”ya benzetir. Bu agidan

Soyut Disavurumculugun bir Gsluptan ¢ok bir tavir oldugunu séylemek mimkundur.

%" Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Remzi Kitabevi, cev: Cevat Capan, Sadi Ozis, istanbul,
2004, s.226
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1920'li yillarda ABD'de 0Ozellikle New York'ta ortaya atilan Soyut
Disavurumculuk (ekspresyonizm) terimi o donemde Vassily Kandinsky'nin soyut
resimlerinin agiklanmasinda kullaniimaktaydi. S6z konusu terim 30 Mart 1946 tarihli
New Yorkerda New York Okulu ressamlarini tanimlayan Robert Coates’in
kaleminde bagka bir anlam kazanmistir. Bu hareketin belli bash iki s6zcisu ve
kuramcisi Clement Greenberg ve Harold Rosenberg Alman Disavurumculuguyla
yakinlagmadan kaginmak icin farkli adlandirmalar dnerdiler. Boylelikle Greenberg
American-style painting (amerikan Uslubunda resim) ve painterly abstraction
(resimsel soyutlama) terimlerini ortaya atarken, Harold Rosenberg de *“action
painting” (hareketsel resim) den s0z etmekteydi. Bununla birlikte Soyut
Disavurumculuk kavrami genellikle ¢ok biyik boyutlarda yapilan ve All Overa
ayricalik taniyan bu 6zgil Amerikan resmini hicbir karisikhda meydan birakmadan
tanimlama islevini siirdirmektedir.?®

Newman, Reinhardt ve Rothko’nun tek renkli (monokrom) resimlerinin; Kline
ve Motherwell'in atilgan, zaman zaman kaligrafiye kacan soyutlamalarinin;
Pollock'un akitma resimlerinin (drip-paintings); De Kooning, Gottlieb ve Hoffmann’in
birbirinden farkli nitelikteki yapitlarinin olusturdugu akimin, adiyla niteligi arasinda
aslinda pek bir uyum yoktu. Yapilanlarin timi soyut dedildi, yer yer figlr
kullaniimaktaydi. Ayrica, timu es nitelikte disavurumcu da degildi. Ancak hepsinin
ortak yonu Gergekusticti sanatin temel ilkelerinden olan “gagrisimlar” (free
association) ve “Ozdevinim’den yola ¢ikmalarnydi. Cagrisimlarla bilingaltr 6zgur
kiliniyor; yapit, bir 6n distince ya da tasarim olmadan, ¢agrisimlarin getirdigi anhk
diglincelerle bicim buluyordu. Bu bigimler genellikle yuzen lekeler gibiydi.
Uygulanan bu ydntemle, resim yapma slreci dnem kazaniyordu. Parcalardan
olusturulan bir kompozisyon yerine, “batincil” bir kompozisyon anlayigi vardi.
Resim pargalara ayrilamayan, dnceden tasarlanmayan, sinirlari bulunmayan, tek ve
batincul bir imge olarak ortaya cikiyordu. Bu yillarda Ernst ve Pollock, daha
sonralari Hareketli Soyut'u olugturacak olan yeni teknikler deniyor; 6rnegin,
boyanmis tuvale cizikler atiyor, iki tuval arasinda boya eziyor ya da tuvale boya
sigratiyorlardi. 1940’larin sonuna dogru, Amerikali sanatcilarin 6zgivenleri artmis,
Gergekistici sanatin  etkilerinden siyrilmaya baglamiglardir. Bu gelismeler
sonucunda Soyut Disavurumculuk yeni bir nitelik kazanmaya baslamig, tuvalin
sinirlan asiimis ve oOzellikle buylk panolar Ustinde calisiimistir. Savasin kigilere

8 Enis Batur, “Soyut Digavurumculuk”, Sanat Diinyamiz, (Avans-Garde) 1945-1995 Son Yarim
Yuzyilin Sanat Akimlari Kavramlari, YKY, Istanbul, 1995, Sayi 59, s.24-26
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getirdigi kaygi, bunalim ve gerilimler resme aktariimig; bu gerilimlerin icinde
korunmasi gereken insancil ve duygusal degerler vurgulanmistir. 2°

Soyut Disavurumcu resim de bir yandan gelenege dayanan, 6te yandan
gelenege karsi ¢ikan ve ondan kopmaya calisan konvansiyonel bir resimdir. Sanat
tarihi icindeki yeri ve o yerin énemi de buradan kaynaklanir. Soyut Disavurumculuk
batin gelisim ¢izgisi iginde, o ¢izgiyi olusturan tum sanatcilariyla birlikte resmi bir
icsel sorun ve o i¢sel sorunun algilanmasi, o sorunun ¢ézimiine yonelik yanitlarin
ve Onerilerin geligtiriimesi olarak gormugtir. Resmi hi¢bir zaman ve higbir bigcimde,
resmin Otesindeki bir seyi amaclayarak ve hedefleyerek olusturmamigtir. Elbette bu
resmin arka planini hazirlayan bir dizi disunsel, kuramsal ¢ikis vardir ve elbette bu
resimde bir filozofik arayigtan dogmustur; ama bu sanatgilarin higbiri, resmin, resmin
Otesinde bir sey olmasini istememis, bunu 6zlememistir. Bu nedenle, Soyut
Disavurumculuk cikis noktasinda geriye bakmaktan, gecmise baglanmaktan ve
gecmisle hesaplasmaktan kacinmamistir.*

Bu ressamlar, kokli birer reformcu olmaktan c¢ok idealisttiler. Cevrelerindeki
dunya yerine kendi ruhlarinin derinliklerinde ya da antik mitlerde bulduklar evrensel
degerlerle ilgileniyorlar ve kendilerine katkida bulunacak her distinceye kucak
aciyorlardi. Bu disinceler Avrupa’dan gelebiliyordu. Kierkegaard ve Jung'un
duglinceleri ile Egzistansiyalizm gibi. Ancak yine de Amerika'ya 0zgl onculik
geleneklerini yansitabiliyordu. Nitekim bu sanatcilarin ifadelerinde strekli olarak
Poe’ya, Thoreau’ya ve Whitman’a ait diisiincelerin yankilarini bulmak mimkindir.®
Soyut Digavurumcu resimlerin herhangi bir imgeye ya da figlre gereksinmesi soz
konusu degildi. Resmin kendisi hem nesne hem de icerikti. Boylece bu resimler
tuvalin cesitli bolgeleri, kesimleri arasinda yapisal farkhliklar olusturmayi bir kenara
birakiyor, bitlnsel bir ylizey yaratarak kilbizmi hem yeni bir asamaya tasiyor, hem
de ona karsi bir cikig geligtiriyordu. Bununla da yetinmiyor, resim biyomorfik
gondermeleri yadsidigi igin, 6rnegin gercekuisticuligin ve Gorky'nin gelistirdigi
kavramlara, 6nceden tasarlanmis bicimsellikleri diglayarak; 6rnegin Kandinski'ye
yanilsamalari geriye iterek, Matta’nin ¢abalarina yeni bakis agilari éneriyordu.*

1950’ lerde Soyut Ekspresyonizm Harold Rosenberg’in “action painting” olarak
adlandirdig! hareketli soyutlama ve kromatik soyutlama olarak tanimlanabilecek iki
ayri gruba bélindi. Pollock, Kline, Guston ve de Kooning resimlerinde hareketi

29 Zeynep Rona, Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi 3, YEM Yayinlari, istanbul, 1997, s.1688—1689

% Hasan Biilent Kahraman, “Sanatta Konvansiyonel-Tradisyonel lligkisine Bakiglar: Resim-Kavramsal
Sanat Acisindan”, Hurriyet Gdsteri Dergisi, Say1:123, 1991, s.64—68

%L ynton, N., a.g.e., 227

% Kahraman, H.B., a.g.e., 5.64-68
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ustin kilarken Newman, Rothko, Gottlieb ve Reinhardt dncelikli olarak, genis renk
alanlari Gzerine oturtulmus imgelere odaklandilar. Motherwell, Still ve Tomlin’in
iglerinin bu iki u¢ noktanin arasinda bir yerlerde oldugu sdylenebilir. Ellilerin
baslarinda Soyut Ekspresyonizm’in her bir dncusu kisisel stilini yaratmada basarili
olmustur.

Bir Olcide maddeci bir toplum sisteminin sinirflamalarina karsi tutkulu bir
direncten kaynaklanacak yeni bir sanatin dogmasi gerekliligi, Soyut Disavurumcu
sanatcilarin timinde ortak bir duygunun ifadesidir. Bu yeni sanat, salt Avrupali
olmamakla da kalmayacak; ayni zamanda udslupsuzlugu ve derin Kisisel
aciklamalariyla Amerikali olmayan nitelikler de gosterecekti. Motherwell bu seriiveni
sOyle aciklar: “gercege 6zgu unsurlarla mutlak bir savas vererek, bilinmeyen bir
tekneyle kimsenin bilmedigi bir yere, karanlikta yolculuk etmek”.®®* Burada dnemli
olan, yolculugun gercek olmasi ve sonuna kadar strdurtilmesiydi.

Uslup sorunu hem dirustliik, hem de basariyla ilgilidir. Her yeni akim gibi,
Soyut Disavurumculuk da, éncl bir egilim olarak karsilastigi tim engellemelere
karsgi kazandigi basari buyik bir zafer olarak kabul edilebilir. Bu zafer ayni zamanda
en iyi modern sanatin Avrupa’da gerceklestirilebilecegine iligkin, Amerikalilarin
eskiden beri besledikleri 6n yarglyr da yikmistir. Belirgin bir teorisi ya da programi
olmayan bu akimin seckin ve unutulmaz kigiliklerini sanatlarina yansitan
sanatcilarinin bulunmasi bu akima katkida bulunan etkenlerden biridir. Yapitlarinda
dramatik degismeler geciren bir sanatcly! izlemek igin sanatciya giuven duyan ve
ona sadik kalan bir kamuoyu gereklidir. Uslup ¢odu kez oldukca dogrudan bir
bicimde ressamin kisiligiyle bagdastirildigi icin, Uslupta olusan degisimler izleyiciye
aldatmacihlk ya da en azindan amagtan sapma gibi gelebilir. Soyut
Disavurumculugu destekleyen elestirmenler, bu akimin amacini basaril bir sekilde
su yalin aciklamayla cevreye asilamiglardir: “Modern sanat/ kisitlayabilecek butiin
geleneklerden kacg/marak kisinin en derin ve en umursamaz bir bicimde kendini ifade
edebilmesi ve bunu saglamak icin gerekirse ressamin bitin bedeni ve giciyle bu
siirece kat/labilmesi”** Bu ifade Soyut Disavurumcu sanatin temel niteliklerini

icerisinde barindirmasi agisindan biyik 6nem tasimaktadir.

¥ Lynton, N., a.g.e., 229-230
¥ yag.e., s.235-237
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2.1.1. Hareketli Soyutlama “Action Painting”

Pollock haricindeki diger aksiyon ressamlari ge¢ Kubistlerin mekén ve yapi
anlayisina daha yakin kaldilar. Diger taraftan “renk alani” ressamlari baslangicta
Surrealizm’le derinden ilgilenirken sonunda Sirrealist deneyimlerin zengin soyut
imajlarini damitarak sadelestirdiler. Fakat bu slrecte Sirrealizm’in atmosferik
boslugunu da surdirmeye devam ettiler. Aksiyon ressamlari, boyayla yiklenmis
fircalari ile daha 6nce gorilmemis derecede serbestlikte ylzey efektleri yakalamada
basarli oldular. Devinim, sanat¢inin kisisel “el yazisi” haline gelen ya da
bireysellestiriimis kigisel bir mihre donisen 6zel bir anlama sahipti. Ressamlarin
bilegin ve kolun hareketini 6n plana ¢ikarmasiyla, daha dncesinde ele ve derin bir
nefes alimi ile yapilabilen harekete verilen énem yer degistirdi. Pollock’'un digerleri
icin buzlari kirdigini kabul etmekle birlikte ressamca devinim, cizgisini degistirmede
basarih olan de Kooning'in aksiyon ressamlari arasinda onemli bir figlr haline
gelmesine sebep oldu. Gercekten Gorky'nin 1947 de sergilenen ge¢ donem
resimleri yeni bir akicilik, agikhk ve 6zgurlik ifade etmesine ragmen hala geleneksel
bir tavir sergilemekteydiler. Diger yandan Pollock’'un daha 6zgir ve cesur calismaya
imkan saglayan “damlatma” serisi resimleri 1947'de baslamisti. Hoffman, 40’larin
ortalarinda resmi, devinimsel cizgilerle birlestirme cabalarinda bulunmustu. Ancak
Pollock cizgisellik ve resimsellik arasinda var olan ayriligi, bu 6geleri tek bir projede
birlestirerek ¢oziimledi.

“All-over” terimi Pollock’'un damlatma resimlerini tarif etmek icin kullanilan bir
terim haline geldi. Her ne kadar Pollock all-over resminin kapsaminin ayirtina varan
ilk kisi olmasina karsin bunu tuvale uygulayan ilk kisi dedildi. Monet ve daha sonra
Miro’nun bazi resimlerinde bu tirden bir yaklasimin ilk niveleri olarak kabul
edebilecegimiz bazi unsurlarin  kullanildigi  goérilmektedir. Bununla beraber
Pollock'un damlatma resimlerinde bulunan all-over egilimleri, tek bir merkeze
odaklanmayan diizensiz kompozisyonlar halinde karsimiza cikarlar.®*® (Resim 7)
Pollock resmini bir ikilemin igine itiyordu: Bu resimler bir yandan imgelerin kendilerini
yokluklariyla var etmelerini olanakl kilarak resmin dykilemeci (narrational) boyutunu
sonsuz kicige esitliyor, bir yandan resmin epistemolojik sorunsallarla yiz yiize
gelmesine, karsi karsiya kalmasina zemin hazirhyordu. Clnki resmin tasarimsal

(represantational) islevi sonlandiriliyordu.

% Barbara Rose, American Art Since 1900, “The New American Painting”, Pragger Publishers, New
York-Washington, 1975, s.161-180
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Resim 7: “Friz’, Jackson Pollock, 1953-1955, Tuval uzerine yagl ve
aliminyum boya, 66x218cm. (Kaynak: Karl Ruhrberg, Art of the 20th Century, s.272.

Pollock, tuvalin boyutlarini zorlayarak, resmin sadece yiizeyin buttnligunden
“turemesini” isteyen bir yaklasim sergiler. Buna birde resmin epistemolojisiyle ilgili
olgulari eklemek gerekir: Pollock tuvali stvaleden vyere indirirken, boyutlarini
baydtirken, tim yuzeyini boyarken (all-ower painting) iki seyi yapiyordu: Bir, resmin,
bu kosullara karsin, rastlantiyla olusmadigini, denetimli bir edimle gerceklestirdigini
gOsteriyordu. Buna karsin 6rnegin Matheieu’nun, Soulages’in resminde oldugunun
tersine Pollock’'un resmi timuiyle dogaglamayla olusuyor; onlarin resmi gibi dnceden
provasi yapilarak gerceklestirilmiyordu. ikincisi, bu caba resmin alimlanmasinda
yeni bir boyut getiriyordu. Boyutlari nedeniyle olsun, “anlatmadiklar” oykuler
nedeniyle olsun, bu tuvallerin bir bakista anlasiimalari olanakli degildi. Pollock,
izleyene, resmi tuvalin boyu sira yirtyerek izlemesini 6neriyor ve 19. ylzyilda belki
de izlenimcilerle birlikte biten bir resim anlayisina, resmin nasil ahmlanmasi
gerektigini soyleyerek son darbeyi vuruyordu. “izleyici resme bir sey aramak icin
bakmamaly; izleyici resmi edilgin bir bakssla izlemelidir...” Boylece resim var olmak
icin tim tradisyonel 6geleri kullaniyor, bundan kacinmiyordu. Fakat ancak bir “hicbir
sey” olarak etkinlesiyordu.*

Mistik Bahai inancina sahip olan Mark Tobey Japon kaligrafi egitimi almigti.
Dogu elyazmalarindan etkilenerek gercgeklestirdigi zarif “white writing” resimlerinde

% Kahraman, H.B., a.g.e., s.64-68
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all-ower tekniklerini gelistirdi. Tobey'in New Life (Resurrection) gibi solgun, gri renkli
resimleri Avrupa resmiyle yakin iligkisini strdurtrken Pollock’'un damlatma resimleri
bayik boyutlar, carpici zithklari ve geleneksel olmayan teknikleriyle Avrupa
geleneginden daha gerceksi bir kopmaya isaret eder.

2.1.2. Kromatik Soyutlama (Renk Alani Resmi)

Pollock ve de Kooning’in devinimsel soyutlamanin olanaklarini geniglettigi
kirkli yillarin sonlarinda, Clyfford Stil, Barnett Newman ve Mark Rothko saf renklerin
genig alanlardaki dramatik etkisini vurgulamak i¢in daha statik ve indirgeyici bir
soyutlama anlayisiyla ¢alisiyorlardi.

Renk Alani resimleri (colour-field painting) 6zinde ¢ok daha karmasik,
sorunsal ve dogrudan dogruya resmin filozofik arayiglarindan dogmus bir resimdir.
Bugin geriye bakildiginda tuval ylzeyini Gniform bir renk yapisina ulastiran ve ona
neredeyse “kutsal” bir alan gérintisi veren bu arayisin arkasinda sadece bu resmi
yapan kigilerin tradisyonla yasadiklari boy 6lciismesi yoktur; ayni zamanda, Freudgu
bilincalti kavramiyla degistiriimek istenen Jungcu ortak bilingalti kavrami ve ayni
zamanda buiyik sdylence (mit) gelenedi ve onun imgeler stereotipleri bulunmaktadir.
Nihayet evrensel trajigi yakalama cabasi ve bunu elde etmek icin ilkellerin sanatina,
0 sanatin temel imgelerine ulagsma, onlar dénustirme egilimi bu sanatin baglica
kaygilarn olarak karsimiza gikar.

Ozellikle Rothko’nun ¢abasina bakilirsa tim soyut sanatin dibinde yer alan ve
cok etkili olmug Platonik kuramdan ¢ok ahlakgi bir anlayis ve onun getirdigi yogun
arinmacilik yaklagimi gorulir. Renk Alani resimleri de, cikis noktalari itibariyle,
resmin varlik bilimsel sorunlarini oldugu kadar resmin 6tesindeki sorunlari da
temellendirmek isteyen caligmalardir. O kadar ki, bu tavir iginde yer alan
sanatcilarin bir b6limi Musevi kdkenli oldugundan ve resimlerin Uretildigi yillar bu
irka yonelik en acimasiz ve anlamsiz saldirlarin, kiyimlarin gerceklestirildigi yillar
oldugundan, yapitlarin bir bolimu dinsel kdkenli imgelerden, kavramlardan yola
cikarak, o kavramlari animsatacak isimlerle olusturulmustur.

Ornegin, Rothko, temel amacinin  Aisekhylos'un, Shakespeare’in
gerceklestirdigi olctlerde evrensel bir trajedi ve Mozart'in gerceklestirdigi olcilerde
bir muzik gelistirmek oldugunu soéyler. Bununla da kalmamig ve diger sanatcilar
tarafindan da paylasilan bir amac¢ daha 6ne sturmustir: “Tuvalde biylyen renk alan/
izleyeni igine alsin, orada eritsin ve izleyici bu yolla, varliksal ¢evresini ve boyutlarm:

bildigi sonsuzluk duygusunu agsmn”. izlenmesi ve alimlanmasi belki Rothko’dan
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daha guc olan Newman da soruna benzer yaklasim sergiler. Ve sanatcinin temel
iglevinin “guzellik yaratmak” olmadigini, sanat¢inin temel amacinin insanoglundaki
ylcelik duygusunu vurgulamak ve gdstermek oldugunu sdyler. Bu, insandaki mutlak
duygular (absolute emotions) ayaga kaldirarak gerceklestirilecektir. Sanatcgi bu
sonucu elde etmek igin gerekirse bir vahgi gibi icguduileriyle davranmaktan ve
insanlarin igcgudulerine yonelmekten gekinmeyecektir. Newman burada da kalmaz.
Burke tarafindan gelistirilien ve gizellik kavraminin karsisina yerlestirilen yucelik
(sublime) kavramina sahip cikar. Bati resminde Hiristiyan-Yahudi dislincesinin
oldukca yogun bir yuki bulunmaktadir. Dinsel olgularin hemen timi defalarca
resmedilmigtir. O taktirde bir dykllyl bize dinleten, sey neyse bu resimleri yeni kilan
sey de odur: burada “bicim” tartisilmaz bir gerceklik olarak kendini gésterir. Renk
Alani ressamlari, resmin yeni olabilmesi igin resmin 6tesindeki olgularin degil, resmi
dile getirig bigiminin, resmin i¢ sorunlarina yaklagimin yeni olmasi gerektigini
vurgulamiglardir. Ayrica yirminci ylizyil resmindeki diigsince yikinin resmi bir bagka
sey degil daha cok resim yapmak icin kullaniimasi gerektigini, bu arayisin bu
noktaya yénlendirilmesi gerektigini géstermistir. ¥’

Stil, Newman ve Rothko’'nun ilk caligmalarindaki sadelestirme egilimleri
hareketten ¢ok renk alaninda olmasina ragmen yaklasimlari tamamen farkliydi.
40’larin sonlarina dogru Barnett Newman’in “The Euclidean Abyss” resminde oldugu
gibi, Newman kompozisyondaki yapisal problemi formlar arasindaki ic iligkilere ve
geometrik resmin kesinligine bagvurmaksizin ele almistir. Bunu soyle aciklar “Benim
resmim, kontur kullanmak, gekiller olusturmak ya da mekanlar kurmak yerine,
boslugu temsil eder. Ben boslugun kalnt/laryla ugrasmak yerine tumiyle
ugragirim.”

Clyfford Still kendi isleriyle karakteristik imgelere ulasan ve bu imgelerle
taninan grubun ilk elemaniydi. Still'in islerinde 1946’da Art of This Century
sergisinde sergilenen Jamais adl Surrealist resminde oldugu gibi aritiimamig, ham
bir enerji sezilir. Onun ilk soyutlamalarinin gorildigi koyu romantik resimleri,
Ryder'in romantisizmi ve Pollock'un tlrbilans manzaralari ile 6zdegleserek sanki
simseklerin sactigi 1gikla aydinlanmig gibidir.

Stil buydk boyutlu resmin 6ncist olarak kabul edilir. Still'in bazi islerinde
yogun renkli, cok genig duizensiz alanlardaki agir boya yuklu bélgelerin bigak ya da
fircayla kazindigini gérariiz. Formlar hissedilebilir pigment tabakasindan basit bir

37 Kahraman, H.B., a.g.e., s.67
3 Rose, B., a.g.e., s.163
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hareketle oyulmustur. Bununla beraber alev benzeri pargalarn bitisik alanlara
ilistiriimesi sonucu, herhangi bir geleneksel figlir-zemin iligkisinde goraldigu gibi
formlar zemin Uzerinde birer obje olarak gortilmez. Motherwell gibi Still de,
kontrasthgi en sade sekilde vurgulayan bir ressamdir. Vahsi sarilar ve hareketli
kirmizilar kasvetli mavi ve siyahlara karsi 6zgurce kullaniimigtir. Still agik alanlari
renge doyurarak alanin zenginligini kullanmig, o da Newman gibi rengi saf bir
duyarlik olarak sunmusgtur. Resimlerinde tuvalin Uzerindeki dokudan ¢ok pigmentin
Uzerindeki dokuya yapilan vurgudan dolay Still; Rothko ve Newman gibi kromatik
soyutlamaya degil de aksiyon ressamlarina daha yakindir.

Newman 1947-48 yillarinda resimlerinde ve cizimlerinde bir ilk olarak
dikdortgenin gercek yapisindan resimsel bir yapi ¢ikarma egiliminde olsa da Mark
Rothko ve Ad Reinhardt da benzer kompozisyon modelleri Gzerinde farkli ¢ikis
noktalariyla calismaktaydilar. Newman ve Stil gibi Rothko da kendi karakteristik
imajini atmosferik sdrekliligin iginde ylizen ve tuval boyunca yinelenen incelikle
boyanmis iki ya da (¢ dikdortgen Uzerinde olusturdu. Ve bu isleri ile eski
resimlerinde hukum suren Surrealizm etkilerini de timuyle ortadan kaldirdi.

Rothko’nun genis alanlar ¢erceve boyunca yinelenen, yakin degerlerde parlak
renklere boyanmis iki ya da U¢ paralel dikdértgenden olusur. (Resim 8) Sakh bir
merkezi kaynaktan yayilan i1sigin kalitesi Rothko’nun renklerini diger cagdaslarindan
ayiran Ozelliktir. Rothko’'nun dikdortgen motiflerinin agik sadeligi ile kullandigi
renklerin zenginligi ve ¢oklugu bir karsithk olusturur. Rothko’nun resimlerinde eger
mutlaka tematik bir sey arayacaksak bunun 6lim (mortalite) kavrami ile
batinlestigini sdylemek gerekir. Rothko yalniz kendi resminin ¢ikisinda degil hemen
tim sanatlarin ¢ikiginda élimle bir hesaplasma oldugunu séyler. Olumiin kendisini
bireyler arasindaki iletisimsizlikte gdsterdigine deginir ve yapitini bu gercegi
vurgulayacak bicimde kurar.

Rothko kendi jenerasyonu icinde en usta ressamlardan biri olsa da, 40’larin
sonlarina dogru daha eski resimlerinde yer alan saf renk alanlarinin yan yana geldigi
ama birbirine degmedigi ayrintili gizimleri terk etti. Bu igler Still'in yabani ve ilkel
imgeleriyle buyik oranda benzesmeyen dingin, ari gorinamler sunmaktaydi. 50’li
yillarin resimlerinde dinginlik duygusu ve armoni korundu. Bununla birlikte bu ge¢
islerde objelerin tasarlanmasinda gdsteris ve debdebe 6n plandaydi. Gottlieb,
Newman ve Rothko bu ¢ sanat¢i “karmagik dislincelerin basit ifadesi” lzerinde
yogunlasirken “temel dgelerin etkisi” nden ve buyik boyutun can alici 6neminden

bahsetmiglerdi.
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Resim 8: “No.8", Mark Rothko, 1952, Tuval Gzerine yagh boya, 204x173cm.
(Kaynak: Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykusi, s.214)

Rothko, Newman ve Gottlieb’in 50’li yillardaki igleri sade bir formatta olmasina
karsin, icerik acgisindan en az eski Surrealist iglerinde oldugu kadar zengindi. “Higbir
sey hakkinda yapilan resim kadar iyi bir sey yoktur” ifadesi “ nesne can alici
derecede 6nemlidir ve sadece trajik ve zamansiz olan nesnel-yaklasim gecerlidir”’
ifadesi kadar serttir.

Ad Reinhardt 30’lardan beri New York’lu soyut sanatgi olarak kalan ve higbir
zaman Surrealizm, aksiyon resmi ya da figlUratif sanattan etkilenmeyen birkac
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sanat¢idan biridir. Bunun yerine Reinhardt, ilham kaynagini oncelikli olarak
Oryantal, Hint ve Arap soyut dekoratif sanatlarinda bulmustur. 40’larin sonlarinda
Abstract Painting of 1947 resmindeki geometrik soyutlamalari, oryantal kaligrafinin
ve Tobey'in “white writing” 1 gibi all-over modasinda ele alinan kaligrafik gizgilerin
parcalanmasindan olusur. Klasik Cin manzaralarindaki mistik, katmanli bosluklar
animsatan bu isler Reinhardt'in koyu, alacakaranlk bir atmosfere sahip olan “black”
resimlerinin habercisidir. 1950’lerde ag dokusu benzeri parcalarda gorilen
birlesmeler sonralari daha genis dikey ve yatay firca darbelerinde goéralir. Ve
nihayet 1952 tarihli Red Painting’ de oldugu gibi birbiriyle kesisen bir seri
dikdortgenler haline gelir. 1953'den sonra Reinhardt kendini sadece siyah resim
yapmakla sinirlandirmigtir. Bu arastirmalarinda Reinhardt asal imgeye ve tek bir
renge ulasmak istemis; bdylece dogu sanatinda Budha imajinin sahip oldugu
nefessiz, zamansiz, stilsiz, yasamsiz, 6limsiz ve sonsuz bir duyguya ulagmayi
hedeflemistir. Reinhardt'in 6din vermeksizin surdirdigl sanat igin katkisiz sanat
fikri onu (kara kesis) diye adlandiran ¢cagdaslari arasinda yalniz birakmistir. Bununla
birlikte onun kesin, indirgeyici minimal sanat tzerindeki israri onu, aksiyon resminin
retorigi Uzerine fikirlerini paylagmak isteyen geng ressamlar igin dnemli bir kaynak
haline getirmigstir. (Resim 9)

1947-53 arasindaki yillar bircok acidan Soyut Expresyonizm’ in en yuksek
noktasiydi. Sanatcilar arasindaki diyalog ve etkilesim yogunlugu kadar dretim
kalitesi ve yeni buluglarin ¢oklugu bu yillarda goze carpar. Fakat bu basarilarin
arasinda halk tarafindan kabul gérme sayillamaz. 1951’'de kendilerini “the irascible
eighteen” (cabuk o6fkelenen 18) diye adlandiran ve Motherwell, Newman, Kline,
Pollock, Baziotes, Hofmann, Rothko, Reinhardt, Gottlieb ve de Kooning gibi isimleri
bulunduran grup Umitsizce de olsa Metropolitan Muzesini bir Amerikan Sanati
bolimu kurulmasi istemiyle kusattl. Sonrasinda sanatcilar kendi hedeflerini ve
Uretim sureclerini sergileyebilecekleri bir gosteriyi, “Ninth Street Show” adi altinda 9.
caddenin dogusunda bir depoda gerceklestirdi. Bu gosteri 1949 yilinda kurulmus
olan ve bir tartisma grubu olusturan Sanatc¢i Kulibi tarafindan organize edilmisti. Bu
kuliipte avant-garde hareket olusuncaya kadar bircok ressam tartismalara katiimis
ve dersler vermiglerdir.*

Heykelde Soyut Disavurumculuk resimden sonra gelismeye baslamig, bu akim
Ozellikle metale uygulanmigtir. Seymour Lipton, Ferber, Roszak, David Hare, R.
Nabian ve D. Smith bu tir heykeller yapmiglardir. Daha sonra bu disavurumcu tavir,

* Rose, B., a.g.e., 5.161-180
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California  Okulu'nun Hurda Sanati Urunleriyle Stankiewicz'in  heykellerini
etkilemistir.*

Her zaman yaratici devrin kapanisini tanimlamak igin liderin 8limi gosterilse
de, Gorky'nin 1948'de intihari, Pollock'un 1956’da bir trafik kazasinda 6limi ve
Kline'in 1960'da 51 yasinda zamansiz 6limiyle Soyut Ekspresyonizm sayfasi da
kapanmis oldu.

1956 -1960 yillari arasinda Amerikan
Sanati uluslararasi alanda kabul gérmus ve
yeni kusak New York’lu ressamlar bu alanda
yer almaya baslamiglardir. Soyut
Disavurumcular her zaman  Amerikan
Sanatinin ilk yerel kahramanlari olarak kabul
edilmiglerdir. Alfred Leslie, Michael Goldberg,
Grace Hartigan ve Joan Mitchell gibi en
yetenekli isimler bile de Kooning'i taklit ettiler.
Digerleri de potansiyel olarak ya Pollock’a ya
da  kromatik  soyutlamaya  yodneldiler.
Newman, Still ve Rothko’nun isleri altmish
yilarin yeni soyutlamasi igin bir hareket
noktasi olustursa da ellili yillarda, aksiyon
ressamlarinin parlak kisilikleri ve olaganustu
cekicilikteki eylemleri yaninda ikinci planda
kalmigti. Soyut Ekspresyonizm bir stil olarak
belki cikis noktasindaki hedefledigi amaclara
ulasamadi ancak kurulmus bir gelenek olarak
Amerikan  Sanati icinde ilk Akademiyi
olusturdugunu soyleyebiliriz.

Resim 9: “Abstract Painting, Blue”, 190.5x71.1cm. Ad Reinhardt, 1952, Tuval
Uzerine yagliboya, The Carnegie Museum of Art Pittsburg. (Kaynak: Karl Ruhrberg,
Art of the 20th Century, s.293)

“Rona, Z., a.g.e., 5.1688
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2.2. Soyut Digavurumculuk Sonrasi

Soyut Disavurumculuk tretim hizi, islenmemislik ve canhlik gibi 6zelikleri
nedeniyle yaklasik onbes yil boyunca yerel gelenegin tim enerjisini tiketti. Fakat
Soyut Disavurumcu hareket icinde yasanan ayriliklardan dolay! var olan sentezle
daha fazla ileri gidilemeyecegi anlasiimisti. Ayni zamanda sanatin, gunin
kosullarina ve yagsam alaninin gerceklerine (Amerika) daha baglh olmasi istemi g6z
ardi edilemezdi. Bu i¢ ¢ekismeler biyik oranda Soyut Disavurumculugun Figuratif
ve Kubist koklerinden kaynaklanmaktaydi. Aksiyon resminin en ressamca fazi olan
ellilerin sonlarinda resmin agik ve net yapisi ya da agiklik gereksinmesi, bircok genc¢
sanat¢l tarafindan resimsel ya da duygusal mahk(miyetin gerekleri olarak
goOrilmekteydi. Buna tepki olarak geng¢ sanatcilar Soyut Disavurumculugun hem
ressamca ¢izgisini hem de duygusal ve otobiyografik degerlerini bir kenara
biraktilar.

Geng sanatcilar sanatsal dretimdeki ugrasin ve gerginlik halinin (aksiyon
ressamlarinin yerlerde sirinerek resim yapmasi ya da sinir krizleri) varligini
sorgulamaya bagladilar. Onlar, anhk si¢cratmalarin, rasgele damlalarin sinirlarini
merak ettiler ve istenildiginde elde edilebilen bu tarz stilistik efektlerin nasil saf bir
tavir haline donusebilecegini sorguladilar. Ellilerin sonlarinda birinci kusak Soyut
Disavurumcularin  yuksek erekleri, yeni sanatcilari daha c¢ok, retorik agidan
etkilemigtir. Hareketin akademik ve kaotik son dénemi ve bu slrecgte sanatgilarin
surdurdigia oyun, yeni kusak sanatcilar tarafindan fazlasiyla abartih bulunmustur.
Bununla birlikte devinimsel yaklagimin, de Kooning ve Kline'in ellerinde
tikenmesinden dolay! taklitciler careyi yine de Pollock'un ya da kromatik
soyutlamacilarin iglerinde aradilar.

Yeni jenerasyon, Soyut Disavurumculugun disavurumcu temellerini
reddederken ayni zamanda onun sembolik, metamorfik ve mistik degerlerinden de
vazgecti. Soyut Disavurumculuk baslangicta sahip oldugu buyik halk destegini ve
glcuni kaybetmeye bagladi. Amerikan Sanatinin en verimli ve devrimsel dénemi,
Soyut Disavurumculugun gegcici olarak Kibizm ve Sirrealizmin karsit guclerini
birlestirdigi donemdir. Sabit olmayan bu biresim nihayetinde ¢bzindiginde kargit
egilimler onun cesitli kollarini sahiplendi. 1960’larda bu iki hareket, hareketin
savunucusu olan Greenberg tarafindan “post-painterly abstraction” (Ard-Ressamca



Soyutlama ya da Ge¢ Resimsel Soyutlama) ve Pop Art olarak acgikca

tanimlanmistir.**

2.2.1. Post Painterly Abstraction: (Ard-Ressamca Soyutlama ya da Geg
Resimsel Soyutlama)

Soyut Disavurumculugun en 6nemli savunucularn arasinda yer alan ve
zamaninda Amerikan sanati Uzerindeki yazilarda en dnemli kisi sayilan elestirmen
Clement Greenberg, 1962’de Soyut Digsavurumculugu izleyecek olan resim
programini ilan etmigtir. Lirik soyutlamanin etkisini yitirmeye baslamasi ve Pop
Sanat'in Soyut Digsavurumcu akima karsi gosterdigi sert tepki kimi sanat¢ilarin yeni
tr bir soyutlama arayisina yol acmistir. Bu sanatcilar “Action Painting”in énemini
yadsimamakla birlikte, akimin énemli isimlerinden J.Pollock ve Renk Alani resminin
ustalarindan M. Rothko’nun yapitlarindaki bigcimsel igerigi sorgulayarak “anlatimcilk”
¢cilkmazindan  kurtulmaya  calismiglardir.  Greenberg’in  Onerisiyle  Soyut
Disavurumculardan sonraki ikinci kusagi belirtmek amaciyla [Greenberg israrla
“Abstract Expressionism” (Soyut Disavurumculuk) yerine “Painterly Abstraction”
deyimini kullanmistir], “Post Painterly Abstraction” ( Ge¢ Resimsel Soyutlama ya da
Ard-Ressamca Soyutlama) olarak adlandirilan bu akima John Ferren, Sam Francis,
Helen Frankenthaler, Artur McKay, Ellsworth Kelly, Jules Olitsky gibi sanatcilar
katilmig, ayni adla bir de sergi dizenlemislerdir. Bu sanatcilarin ortak yani,
kendilerinden 6nceki kusak gibi sanatsal bilgilerinin Avrupa resminden degil Soyut
Disavurumcularin plastik onerilerinden kaynaklandigi yolundaki gorugleridir. Hafif,
ince bir boya kullanimi, dokulu yizeylerden kacinmak, boya tabakasinin altindan
tuvalin gérinmesini 6ngdren saydam bir kompozisyon ve dolayisiyla bigcim ve zemin
arasindaki hiyerarsinin kalkmig olmasi, yalin ve 6zentisiz, cogu kez —6nceki kusagin
tersine- kigisel firga vuruslari ve jestlerden arinmiglik ve 6n plana ¢ikmis canli
renkler Ge¢ Resimsel Soyutlamanin tanitici yonlerini olusturmaktadir.*?

Greenberg’e goére temel nitelik tasiyan ve tasimayan 6geleri birbirlerinden
ayirmak, modern sanatin dogasi geregiydi. “Resimsel sanatin daha basite
indirgenemeyen iki temel gelenegdi ya da normu vardir: Yizeyin dizligu ve bu diz
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yuzeyin smilanmas/™ belki bu kadarla kalsaydi ¢ok oOnemli olmazdi ama

“! Barbara Rose, “After Abstract Expressionism”, American Art Since 1900, Pragger Publishers, New
York-Washington, 1975, s.181-201

2 Semra Germaner, 1960 Sonrasi Sanat, Akimlar, Egilimler, Gruplar, Sanat¢ilar, Kabalci Yayinevi,
istanbul, 1997, 5.35-39

3 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Remzi Kitabevi, cev: Cevat Capan, Sadi Ozis, istanbul,
2004, s.244-246
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Greenberg o tarihten sonrasini getirdigi su yargiyla belirtiyordu: “Yalnizca bu iki
0genin gozlemlenmesi ve bunlarn tartismasma yonelik bir ¢abanmn ortaya
koyulmas: bile bir nesnenin yarat/imasima ve o nesnenin resim diye tan/mlanmasina
yetecektir. Yetenek, editim ya da bir bagka etkinlik degdil; resmi bundan bdyle
kavramlar ve kavramsallastirmalar olusturacaktrr...” Soyut Disavurumculugun
satafatindan sonra artik sanat icin gerekli olan sey aciklikti. Daha dncesinde Rothko
ve Newman’'in resimlerinde bu yaklagim goriilse de Greenberg, Louis, Noland ve
Olitski'nin yapitlarinda bu agiklik, yalinlik ve sinirlilik kavraminin daha ileri boyutlara
tasindigini ifade eder. Buna gore dizene sokulmamis renk alanlari, derinlik
yanilsamasina yol agmayacak tarzda dengeleniyor ve resim, kenarlaryla acik bir
bicimde iligkisi oldugu goérilen cizgilerle belirgin parcalara bdliniyordu. Bunu
izleyen on yillk sirede ve daha sonralari, Greenberg ve onun bu analizini kabul
eden elestirmenler, Louis, Noland, Olitski ve bu 6lcltte degerlendirilebilecek daha
birka¢ ressamin, 6zellikle de Stella’nin resimleri tzerinde goruslerini belirttiler. Bu
ressamlarin ortak yonleri, daha serinkanli bir sanat goriisiine sahip olmalar ve
tutkularini daha fazla bastirabilmeleriydi.

Greenberg, Soyut Digavurumculuk ile ilgili agiklamalarinda, giderek bigimsel
ve renksel gelismeye daha cok egilmis; konunun felsefi ve psikolojik ydnlerini
aciklamayl daha az énemser hale gelmisti. Greenberg ve yandasi elestirmenlerin
yontemi “Gec¢ Resimsel Soyutlama” diye adlandirdiklari akim kargisinda da ayni
olmusgtur. Bu sanat gorigtinde anlam bir kenara birakilmisti. Ressamlar, yizeyin
dozligd ve duzlugin sinirlanmasiyla ilgileniyorlar; resimde kisisel 6zelliklerin
gosterilmemesi, kesin berraklik ve aciklik fikrini savunuyorlardi.*> Nitekim o dénemin
cok etkili bir ismi, Barbara Rose, Uretilen sanati sdyle tanimliyordu: “Yeni sanat
dizen, mantik, tutarlilik, dizge, yineleme, i¢ gereksinimler ve belki de Kalvinist
anlamda kavramsal bir 6ngériide bulunma diye degerlendiriimelidir”.*

“Yeni bir teknik yeni bir bi¢cim icerir” diyen Helen Frankenthaler, ontolojik
karakterinin diginda Soyut Digavurumculugun resim eyleminin ne oldugunu israrla
sorgulamis ve soyut resme yeni ufuklar agcmistir. Onceleri Kandinsky, Miro ve
Gorky'den etkilenen sanat¢i daha sonralari Pollock’'un eserlerinde kendisi igin bir
¢ikis noktasi yakalar. Frankenthaler'in resminde bash basina bir yenilik bir baskaldir
olmasa da renkli yluzeylerin gorinimi dikkat ceker. Renkler bir altik (zerine

** Hasan Biilent Kahraman, “Sanatta Konvansiyonel-Tradisyonel lligkisine Bakislar: Resim-Kavramsal
Sanat Acisindan”, Hurriyet Gdsteri Dergisi, Sayi:124, 1991, s.58-62

*® Lynton, N., a.g.e., 244-246

46 Kahraman, H.B., a.g.e., s.58-62
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surdlmis etkisi uyandirmaz, sanki resmin alt yizeyi tarafindan emilmis de tekrar
disan puskdrtiliyormus izlenimi  verir. Frankenthaler bu etkiyi ©6nceden
hazirlanmamig bir tuvalle elde etmis ve rengi kontrolli bir bigcimde etkisini
gostermeye birakmistir. Resimlerinde Pollock’'un yontemlerine benzer ydntemler
kullansa da, kalin ve dokulu bir boya kullanmak yerine, boyayi inceltir ve bdylece alt
ylzey tarafindan emilmesini saglar. Bu yontemle resim ve alt ylzeyi arasinda bir
sureklilik elde edilmig olur. Sanatginin yontemi Morris Louis ve Kenneth Noland’'in
ilgisini gcekmis ve bu sanatgilar “Washington Color School’u kurmuglardir. 1955—
1965 yillari arasinda bu okulda Ge¢ Resimsel Soyutlama anlayisi benimsenmis ve
yaygin bicimde uygulanmistir.

Morris Louis 1954°te “Yelkenler” serisinde Frankenthaler'in ydntemiyle
calismig, daha sonra buna balmumundan olusan ve boyanin tuval tstinde akisini
yonlendiren teknikler ilave etmistir. Louis bu uygulamasiyla ¢ok yogun ama yine de
saydamhgini koruyan bir renk elde etmigtir. Bu renkli c¢izgilerin kenarlarinda
kendiliginden meydana gelen renk titresimlerinde sanatcinin hicbir katkisi yoktur.
Bagimsiz ve birincil anlatim araci olarak renk kullanimi Jules Olitski'nin yapitlarinda
da gorilmektedir.*’

Gec¢ Resimsel Soyutlama akiminda, yumusak olsun parlak olsun, renk baslica
onemi tagimaktaydi. Rengi tartismanin guvenilir bir yolu olmadigindan, yazarlar bu
akim icindeki ressamlarin, Kibist gelenedi ve bdylece Avrupa Sanatiyla herhangi bir
baglantiyr reddetmeleri Gzerine yogunlagtilar. Bu yeni soyutlama anlayisini Avrupa
ve Amerika’da daha once bu yoldaki akimlardan ayiran en 6énemli 6zellik, nesne
olarak resim ve imge olarak resim ikileminin Ustesinden gelmis olmasidir. Bu, hala
kamuoyunun goénliinde yatan cok eski bir ikilemdi: “Surada bir resim var; bakalim
neyin resmiymis”. Resimde soyut anlayis, bir tablonun herhangi bir seyin resmi
olmasi ilkesine karsiydi. Bir tablonun baska nesneleri akla getiren ya da getirmeyen
duvara asih bir nesne olduguna dair Kibist anlayis da bu anlayisa karsi ¢cikmis ama
bunu pratikte degil, ancak kuramda yapabilmisti. Kibist resimdeki olusturulan
isaretleri ve izleri yorumlama istegi, eski anlayisi desteklemeye yaramisti. Soyut
Disavurumcular da benzer ikilemler Gizerinde durdular: Bir yanda adeta bir arena ve
eylem alani olan tuval ve isaretler, 6te yanda simgesel dgeler ve yorumlar. Louis,
Noland, Olitski ve Stella’nin eserlerinde bir bittinligin saglandiini goruyoruz.
Resim imgenin kendisi, imge de resmin kendisi olmustur artik. Her sey tablodan

ibarettir. imge ile tzerinde yer aldi§i zemin arasinda bir ayrnm yapmak mimkiin

*" Germaner, S., a.g.e., 5.35-39
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degildir. Derinlik yanilsamasini veren bir nitelik de yoktur (tuvale bir nokta
kondurdugunuz anda, derinlik ¢gagrisimi kaginilmazdir; ancak s6zu edilen ressamlar
bu etkiyi ortadan kaldirmada insani sagirtacak derecede ileri gitmislerdir). Agik secik
bir agirhk duyumu, resmin dstl ve altt kavramlari ortadan kaldiriimistir. Bu
tablolarda ressamin imzasi gibi kigisel higbir unsur bulmak mimkin degildir. Bu
resimlerde daha ¢ok, yansiz bir davranig bicimi ve Reinhardt'inkine benzeyen
kusursuz bir iscilige sayginin varligini gézlemleriz.*®

Gec¢ Resimsel Soyutlama ve Minimal Sanat arasinda bir gecis noktasi olarak
ele alabilecegimiz “Hard Edge” (Sert Kenar) akimi yeni nesil soyutlamada bir ¢igir
acmistir. “Hard Edge” terimi elestirmen Jules Lanngsner tarafindan, Kaliforniyali dért
non-figuratif ressamin sergisiyle ilgili olarak ortaya atilmistir. Langsner bu terimle
soyut sanattaki “geometrik” anlayisa yakin bir plrizme basvuruyu belirtiyordu; ancak
1959-1960'ta bu terim, bigcimlerin dizenini, yuzeyin netligini ve rengin tamhigini,
batinluguni dizenleyen optik karigim Ustiinde temellenmis 6zerk bir gorsel
arastirmay belirtir nitelikteydi. Bu yeni tir soyutlamada, resmin butiint kendi birligini
olusturur. Bigimlerin ardinda higbir hacim yanilsamasi olugsmadigi gibi tonlarin st
uste gelmesi, aralarinda bir iliskinin bulunmasi da s6z konusu degildir; bir atmosfer
Onerisi, bir derinlik etkisi de yoktur. Hard Edge nitelikteki bir tabloda ne goruluyorsa
o vardir, bir bagka deyisle diiz alanin parcalarina ayrilmasi, dekupaji s6z konusudur.
Pierre Cabane, akimin nitelikleri Ustiine yazdigi “Hard Edge” adli makalede soyle bir
ifadeye yer verir: “Hard Edge bir geometri degildir; uygulamals bir gestalt psikolojisi
de degildir; Hard Edge, cisimlegmis bir uzam haline gelen resmin bir kegfidir,
Ozellikle bir ruhsal durum olarak kabul edilen bi¢imin yeniden yap/landiriimasiyla,
“bakig” ta bir déniisim yaratma girisimidir”.*

Barnett Newman'in bigimsel yaklagimi, yeni soyutun ortaya ¢ikmasinda buyuk
bir 6nem tagir. Newman 1940l yillarin sonlarina dogru, farkli bigimler kullanmadan
resimlerini dizenlemeye, kurmaya baslamisti. Newman’in calismalarinda tuval,
resmin iglevsel bir 6gesi haline gelmis olan zeminle yuzey arasinda bir strikturler
iliskisi alanina donugmustur. Renkli ylizey batunlagunt kaybederek genellikle dikey
bazen de yatay cizgilerle bdlimlere ayrilmistir. Cok biyik boyutlarin kullanimi
doygun rengi ortaya koyarak ona mekansal bir nitelik kazandirmistir. Sanatginin
yapitlarinda belli bir resimsel eleman tzerinde yogunlagsma stz konusu degildir; her

yerde yalnizca rengin egemenligi vardir.

8 Lynton, N., a.g.e., s.246-247
“9 Pierre Cabane, “Hard Edge”, Modernizmin Sertiveni, Hazirlayan: Enis Batur, Cev. Sema Rifat, Yapi
Kredi Yayinlari, Istanbul, 1999, s.351-353
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Gec Resimsel Soyutlama hareketinin 6zgun isimlerinden Frank Stella, soyutun
Minimal Sanat’a dogru gelisimindeki Onemli isimlerden biri olmugtur. Daha
baslangicta, tabloyu tamamen soyut olmayan, yani kendinden baska bir seyi
cagristirabilecek tim elemanlardan temizlemeyi denemis, bu amaca ulagmak igin
anlatim yollarnni kisitlamakla ise baglamistir. Stella ¢ok kesin bir simetri ve yalin bir
striktir tekrari kullanarak “resmin etini degil daha c¢ok kemigini gdstermek”
istemigtir. DOnemi icin sasirtici olan bu isleri, aralarinda ham tuvalin ince bir serit
halinde gorulebildigi birbirine paralel esit geniglikte siyah cizgilerden olusan bir seri
tabloyu icermektedir. “Bicimlendirilmis Tuval” anlaminda kullanilan “Shaped Canvas”
deyimi Stella’nin bu yapitlan igin ortaya atilmigtir. (Resim 10) Bu c¢alismalarda
tuvalin cevresi i¢ cizgi striktlriine tam anlamiyla uymaktadir. Resim, bicimsel bir
kompozisyona bagl olmaksizin, sirekli bir dizenle butlinlesmis olur. Bir kez
tablonun alisilmis dikdortgen bigiminden ve duraganligindan kurtulduktan sonra
arastirmalarini  derinlestiren Stella, 1966 yilinda anitsal geometrik bigimler
arasindaki iliskilerle oynamaya baglamis, resimlerine egrileri sokmus ve ifadesini
daha dekoratif bir anlayisa yoneltmistir. Minimalist sanatcilar Stella’nin 1960’larin ilk
yarisinda gerceklestirdigi yapitlarindaki bicimsel yenilikleri tekrar ele alarak
gelistirmislerdir.>

Resim 10: “Nunca Pasa Nada” (Hi¢chir Zaman Bir Sey Olmuyor), Frank Stella,
1964, Tuval Uzerine yagliboya, 270x540 cm. New York, The Lannan Foundation.
(Kaynak: Sanat Dunyamiz Dergisi, Say1:76, 2000, s.218)

0 Germaner, S., a.g.e., 5.35-39

39



2.2.2. Pop Art

1950'li yillarin sonlarina dogru ortaya cikan ve daha ¢ok Amerikan ve ingiliz
kultirinden kaynaklanan Pop Art, adini, o giine dedin sanatin konusu olmamis
siradan ve popller nesneleri betimlemesine borcludur. ABD’'den Roy Lichtenstein,
Andy Warhol, Claes Oldenburg, ingiltere’den David Hockney ve Peter Blakes gibi
sanatcilar, yapitlarinda, populer kiltirin cagdas yasam uzerinde gucli etkiler
yaratan tim yonlerini betimlemisgler; 6zellikle 1960’ yillarda, TV, resimli roman,
sinema dergileri ve her turli reklamdan yararlanarak gelistirdikleri “ikonografi’yi
nesnel bir bakis agisiyla ve 6zellikle vurgulayarak sunmuslardir. Belirli bir toplumsal
olguyu yansittigi ve kolay anlasilir simgeleri kullandidi icin hemen kabul edilen ve
kiiltiirel bir olgu haline gelen Pop Art'in olusmasinda Dadaciligin biiyiik roli vardir.>*
1960’larda Pop Art, Op Art ve Yeni Gergekcilik (Le Nouveau Réalisme) gibi
akimlarla ortaya cikan “resimsel olmayan” (non-pictural) tavrin 1960 sonrasi sanat
edilimlerine egemen oldugu ve bu donem sanatinda belirleyici rol oynadigi agik¢a
gOrilmektedir.

“Cagdag sanattaki hicbir genel terim, eger ABD’de elestirmenlerin, gazetelerin,
saticilar ve izleyenlerin onaymndan gecmemisse diinya capmnda kabul géremez”.>
Pierre Restany’ye ait bu ifade ¢agdas sanat tzerindeki Amerikan hegemonyasini en
acik sekilde gostermektedir. Peki, ama pop s6zciugi nereden gelmektedir? Burada
“popular” sifatinin alayci bir kisaltmasi s6z konusudur ve bdylelikle Pop Art,
Amerikanvari bir gsekilde adlandinimistir. Yeni-dadacilar ve yeni-gercekciler
tarafindan yuceltilmig olan kent folkloru, Atlas Okyanusu’nun her iki kiyisinda resim
alaninda neo-figuratif bir calkanti, bir cocuksuluk dalgasi baslatmigtir. Pop sézcigu
ilk olarak 1955'te ingiliz elestirmen Lawrence Alloway tarafindan, o dénemde
yoneticisi oldugu ICA’da (Institute of Contemporary Art) bir araya gelen Londrali bir
sanatcilar toplulugunun yapitlanyla ilgili olarak kullaniimigtir. Ama terim eger
1963'lUn basglarinda, New York'lu elestirmenler tarafindan yeniden ele alinmamis
olsaydi bu kadar moda olmayacakti. Gercekten de, New York'lu elestirmenler bu
terimi  6zellikle ikinci dalganin folklor kaynakli combine-paintings’lerini ve
birlestirmelerini (asamblaj), Rauschenberg ve Jasper Johns'un dolaysiz art¢ilari olan

yeni-dadacilik akiminin ¢caligsmalarini nitelendirmek igin kullanmiglardir.

°L Ahu Antmen, A'dan Z'ye 20. Yiizyll Sézligi, P SANAT, KULTUR, ANTIKA Dergisi, sayi 16, 2000,
S.63

*2 pierre Restany, “Pop Art", Modernizmin Serlveni, Hazirlayan: Enis Batur, Cev. Sema Rifat, Yapi
Kredi Yayinlari, Istanbul, 1999, s.346-350
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Pop Art'ta da aksiyon resminde dokunma duyusuna yapilan vurgu, kent
yasami ve cevre konularinin iligkilendiriimesi ve kapal bir romantizm gibi bazi temel
Ozellikler surdurdldd. Bununla birlikte hem Pop Art hem de yeni soyutlama Soyut
Disavurumculugun boyut, etki ve dogrudanlik gibi can alici ilkelerine sadik kaldilar.
Hem ard-ressamca soyutlama hem de Pop Art Soyut Disavurumculuga karsit olarak
daha bireysel olmayan (kitlesel), daha tarafsiz ve daha acik¢a ifade edilen bir sanat
anlayisinin tarafini tuttu. Bu acik duyusal durumdan dolay! Pop Art halkin dikkatini
Uzerine cekti. Bununla birlikte Pop’un popdiler bir sanat olarak karakterize edilmesi
yanlisini dogurdu. Pop’un vyaraticilari ¢cagdas soyut ressamlarla ayni cevrenin
insanlariydi. Pop, Soyut Disavurumculukla ayni kitleye hitap etmistir; her ikisinin
igleri de benzer ge¢gmigi ve bazi durumlarda ayni resimsel ilkeleri paylagir. Pop Art'in
kolayca kabul edilmesi, getirdigi sanatsal yeniliklerden ¢ok onun yazili basin igin
simgelestirilebilir bir arzu nesnesi olmasindan kaynaklaniyordu. Joan Sloan’in
deyimiyle “Toplumun mutfaginda istenmeyen bécekler olarak yasayan Amerikan
sanatc/lars, film y/dizlarma ve TV Unlulerine rakip olarak birden ulusal kahramanlara
donustiler”.

Ancak 60’larin ortasinda bile en iyi Pop Sanatcilar dahi pop imgelere ait
ifadeleri zaten terk etmigti. Pop Art'n seceresini izlemek igin baglangictaki
atmosferin yaratilmasi gerekir. Bu atmosfer biyik oranda dersleri ve makaleleriyle
bircok 6nemli besteci, koreograf, ressam ve heykeltiragin algisini sekillendiren John
Cage tarafindan vyaratimigtir. John Cage 'in estetik anlayisi bircok acidan
uygulamada daha c¢ok Sirrealizmin Soyut Disavurumculuga kapiy! araladigi Dada
ve Zen teorisinden alinmistir.

Robert Rauschenberg ve Jasper Johns, Cage'in fikirlerini savunan ve resimde
uygulayarak Soyut Disavurumculuga karsi duran iki énemli isimdir. Rauschenberg
resimlerinde Soyut Digavurumcu firga darbelerini andiran ancak onlar kadar yogun
olmayan bir ifade dili sec¢migti. Daha sonralari Soyut Disavurumculugun
yanilsamaci ve muglak gorselligine meydan okuyan bir anlayigla resimlerine gergek
Uc-boyutlu objeler yapistirdi. Rauschenberg’in “sanat ve yasam arasindaki bosluk”
unu dolduran icerikteki resimleri izleyiciye kolaylikla ulagmaktaydi. Bu tarz
malzemeleri kullanarak olusturdugu isleri Dove’un anlatimciliktan uzak kolajlarindan
cok farkl degildi. Ayrica de Kooning'in bir ¢izimini silerek olusturdugu igi sanat
cevrelerinde ¢ok buyik tepkilere yol agmistir.

Johns’'un 1945-55 yillari arasinda dretmis oldugu bayrak serisi 1958'deki ilk
kisisel sergisinde gosterildiginde biyuk bir tartisma firtinasi yaratmistir. (Resim 11)
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Bir grup elestirmen tarafindan Neo-Dada denilerek kestirip atilan bu igler digerleri
tarafindan Soyut Disavurumculuga alternatif olabilecek ilk igler olarak
nitelendirilmistir. Bu resimlerin bigimsel yenilikleri gen¢ sanatcilar tarafindan hemen
kabul edilmis ve kendi yararlarina kullanilmis olsa da Johns bu yaklasimi devam
ettirmeme yolunu secti. O da Rauschenberg gibi 1960’h yillarin basinda daha akicli
daha sinirsiz bir resim dili kullanmaya basladi. Sonug¢ olarak Johns'un ve
Rauschenberg’in tim Soyut Digsavurumculuk sonrasi iddialari Dadaistlerin anti-art
soylemlerinden kesinlikle farkhydi.
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Resim 11: “Ug Bayrak”, Jasper Johns, 1958, Tuval (zerine ankostik (mumlu
boya), 76.2x115.6x12.7 cm. New York, Whitney Museum of American Art. (Kaynak:
Karl Ruhrberg, Art of the 20th Century, s.309

Pop sanatcilar olarak bilinen badimsiz diger bir grup Claes Oldenburg,
George Segal, Jim Dine, Roy Lichtenstein, Tom Wesselmann, James Rosenquist,
Robert Indiana, Marisol ve Andy Warhol gibi sanatcilar iglerini ilanlar, billboardlar,
filmler ve TV gibi kitle kiltirt kaynaklarindan olusturdular. Bu sanatgilar ” duvarlari
olmayan miuzelerin” ve dev ekranli sinemalarin insanlarin bakis acilarini
degistirecegine inandilar. Ve yaptiklarn ¢cok miktardaki roprodiiksiyonun saheserleri
bir gecede kliselere donusgtirecegine inandilar. Cage’in tavsiyelerine uyarak yasami
uyandirmak icin cevrelerinde gordikleri ne varsa resmetmeye bagsladilar.
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Resimlerde zengin Amerikan materyalizminin, ruhsal ve guling derecede sekstel
hale getirilmig bir ¢gevrenin benimsendigi gorulir.

Amerikan Pop sanatinin etkinlik alani, ingiltere’ye oranla daha genisti. Kitle
iletisim araclarindaki imgelerin uyandirdigi ¢ekiciligi, en belirgin yoldan yapitlarinda
kullanan sanatcilar, Roy Lichtenstein ve Andy Warhol'dur. Warhol belli bir konuda
tek bir bicimi tuval Uzerinde bircok kez yineleyerek, fotografa 6zgu imgeleri de
kaynaklarina katmistir. Sectigi temalar arasinda, film yildizlari (Marilyn Monroe,
Elvis Presley, Elizabeth Taylor) gibi Gnluler; kamuoyunun bildigi baska kisiler (Jackie
Kennedy, Warhol'un kendisi) ve suclular, ayrica elektrikli sandalye, otomobil kazalari
gibi Grpertici konularla, gunlik hayatin siradan konulan bir arada gortlmektedir.
Kitlelerin Urettigi bu tlr imgelerin tuval Gzerinde tekrar tekrar yinelenmesi ve ¢ogu
durumda az ¢ok keyfi bir renk tabakasinin da eklenmesiyle, ilgi ¢ekici 6lgide muglak
sonuclar elde edilmekteydi. Duruma gore bu imgeler olduklarindan daha bayag,
daha cekici ya da daha korkung nitelikler kazanmiglardir. Boylece bir yandan bu
resimlerin monoton ve sikici 6zelligini sevmezken, 6te yandan bu resimler
vasitasiyla, idam olgusunun acimasizligini, ya da populer kalttrin idol kigiliklerinin
toplum karsisinda nasil bir somari araci olduklarinin farkina variriz.

Soyut Digavurumculara benzer olarak Dine ve Oldenburg sanatsal
calismalarini izleyiciyi yasanan olayin bir pargasi haline getiren “environments” ve
“happenings” gibi teatral bir alanda gelistirdiler. Allan Kaprow'un Soyut
Disavurumculuga bir karsilik olarak olusturdugu “cevreler” sehrin dékintilerinden
meydana gelmekteydi. 1950'de Kaprow sodyle yazmisti “Pollock bizleri ginlik
hayat/imizin mekan ve objelerine aklimizi vermemiz hatta gozlerimizin kamasmas/
gerektigi noktada birakti. Resimle ilgili bir takim yeni dnermelerle yetinmeyip goris,
ses, hareket, koku ve dokunma gibi diger duyularimizin spesifik yanlarm:
kullanmalryiz”.

Oldenburg ve Dine’den farkl olarak gorusleri Soyut Disavurumculuga daha
yakin olan Roy Lichtenstein, James Rosenquist ve Tom Wesselmann 60’larin
baslarinda konularini filmlerin yakin ¢ekim karelerinden alan, parlak renklerin ve
yuizey gerilimlerinin vurgulandigi resimler yapan geng soyut ressamlardi.

Sanatin pop olarak dogusu Rivers, Rauschenberg ve Johns gibi ikinci kusak
sanatcilarin Soyut Ekspresyonizme verdigi tepkiyle gerceklesmistir. Ayrica ard-
ressamca soyutlama da gecmigini ellili yillarda bulmustur. Kromatik soyutlamanin
Newman, Rothko ve Reinhardt gibi isimleri de bu gec¢misin birer parcasidir. Josef
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Albers’in kare Uzerine kare kompozisyonlari da rengin tasarimin onine gegtigi,
referans icermeyen kavramsal resmin 6nemli érneklerini olusturmaktaydi.
Greenberg tarafindan tanimlanan “ard-ressamca” (post-painterly) terimi
geleneksel ifadede cizgisel-resimsel karsithgin yerine dokunsal-optik karsithgin
gecmis oldugunu ifade eder. Bu yoruma goére optik resim, rengin optik duyarliklarina
vurgulama yapan ard-ressamca soyutlama icin resmin gelisimi acisindan,
modelleme ve deger zitliklari gibi heykelsi niteliklerin vurgulandigi dokunsal resme
gore 6n plandadir. Bu fikir 6zel bir anlatim diliyle ¢alisan sanatgilar tarafindan, sahip
olunan dilin -6rnedin resmi heykelden ayirt eden optik Ozelliklerin- daha da kesin
cizgiler icinde sahiplenilmesi gerekliligi olarak kabul edildi. Dahasi kendini
tanimlama surecinde, bir sanat formu diger tim elemanlar yok etme egiliminde
olabilirdi. Bu goriise gbre gorsel sanatlar icerdigi gérsel olmayan anlatimci ve
sembolik tim anlamlardan siyrilmaliydi. 1960’larda modernizmin bu gérist resmin

kendi niteliklerine vurgu yapan “minimal” sanatin dogusuna sebep oldu.>®

%3 Barbara Rose, American Art Since 1900, “After Abstract Expressionism”, Pragger Publishers, New
York-Washington, 1975, s.181-201



3.BOLUM
MINIMALIZM KAVRAMININ ORTAYA CIKISI VE MINIMAL SANATIN
TEMEL NITELIKLERI

3.1. Ikinci Diinya Savasi Sonrasi Sanat Anlayisinda Olusan Degisimler ve
1960'lh Yillarda Sanat Ortami

20. yuzyll sanat hareketleri icinde, beslendigi sanat gelenegini dislayarak
tepkisel bir yaklasimla yeni bir sanat formu olusturan Minimal Sanat’i daha iyi
kavrayabilmek icin, Il Dinya Savasl Sonrasi sanat ortamini irdeleme gerekKliligi
ortaya cikmaktadir. Il. Dinya Savasi'ndan sonra, hemen hemen butin diinya
tlkelerindeki sanatgilarin katihmiyla olusturulan genig c¢apli sanat festivali ve
organizasyonlarin diizenlenmesiyle yeni sanat anlayisini bicimleyen soyut anlatimin
yayginhgdi daha net bir sekilde gorulmeye baglamigtir. Bir yandan uluslararasi bir
modernizm merakinin yayginlastigina, diger bir yandan ise gecmisin figuratif
sanatinin itibarini giderek yitirdigine sahit olunur.

1932'de New York'ta “International Style”, 1933'te Pariste “Cerde et Carre”
ismiyle acilmis sergiler, modernist sanat anlayisinin zaferini kabul ettirmigsti.
Amerika’da giderek genisleyen sanat piyasasi ve yayginlasan modern sanat
muzeleri, artik sanattaki milli, bélgesel nitelikleri, geleneksel tum deger ve yontemleri

ortadan kaldirmaktaydi.

“Kapitalist Pazar kavgasini ve XX. Yizyilda iki buyuk savas acisi yagattiktan sonra Bati
insani butln yerlesik deger yargilarini acimasizca sorguluyor, sanati da bu sorgulamanin temel
0gelerinden biri durumuna getiriyordu. Her seyin ¢ikarsallastigi, mekaniklestigi ve teknolojinin
kapitalizmin gudiminde yeni bir sdmurd kaynagina donustugi bu iktisadi ve siyasi sistemi
bitunlyle reddetme istegi, 6zellikle plastik sanatlarda soyut anlatimi u¢ noktalara géturuyordu.
Daha gelismis ve yetkin bir icerik kazanan Kibizm, Pop Art ve konumuz olan Minimalizm bu

reddedisin degisik yan5|malar|yd|".54

Kapitalizmin gelismesine kosut olarak sanat pazarinda ortaya ¢ikan sorunlar
veya beklenmedik gelismeler, yalnizca ekonomik gdstergelerin desifre edilmesiyle
saglam ve guvenilir bicimde ¢oztimlenebilir. Yine ayni verilerin 1g1dinda sanat/piyasa
iliskilerinden baslayip, pitrak gibi biten galerilerin sorunlari ve sanatin yayginhk
kazanmasina kadar birgcok seyi daha saglam bir zeminde tartisma olanagi bulabiliriz.
Sosyo-ekonomi sOzcugunin yeterince yiprandigini, kavramsal iceriginden geriye
hichir sey kalmadigini bilsek de; ancak bir toplumu ayakta tutan genis ¢aph denge
unsurunun, uretim iligkilerinden baslayip, giderek arti deger bolisimine kadar

> Tulay Elgiin, “Bir Akim Olarak Minimalizm”, Adam Sanat Dergisi, istanbul, Mayis 1996, Sayi:126,
s.54
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sistemle ilgili cesitli tercihlere bagh oldugunu ve sanatin da bundan
soyutlanamayacagini kabul etmek zorundayiz. Bu baglamda, Amerika 1960’l
yillarda soguk savas nedeniyle kutuplasan diinyanin siper devi olarak kapital giiciin
simgesi haline gelmis, siyasi, ekonomik ve sosyal anlamda rol ihra¢ eden bir model
olusturmustur. Siyasal ve ekonomik olarak elde edilen bu gii¢ sanata da yansimisg,
Avrupa sanat geleneginden kurtulmak isteyen bagimsiz Amerikan ruhu kendini
yepyeni, 6zgur bir sanat arayisinda bulmustur.

Sanatc¢i bu sancili suirecte, yeni Dinya degerleri kargisinda sanatsal tretimini
sorguluyor ve bu yeni sartlarda 6énci kimligini koruyacak yeni bir sanat dili olusturma
arayisi icine giriyordu. Aslinda sanatta devrimsel nitelik tagiyan bu tarz arayiglari cok
daha 6ncesine goturebiliriz. “Nasil bir biytk felsefe kilti Nietzche’'nin ‘Tanrs 6ldi’
s6ziinden tiremisse plastik sanatlarin blnyesinde yer alan bir blyik gévde de
Duchamp’m etkinliginden ve onun “resim 0ldi” slogansyla tan/imlanan at/l/mmdan
tiremistir’.>®

Sanat¢l ve sanatc¢inin sosyal cevresi arasinda sanat Uretimini etkileyen bir
baglanti vardir. 18. ve 19. yuzyillarda dinyanin algilanig bigimiyle ginumuzdeki
algilama bigimleri arasinda nasil bir fark vardir? Sanatginin ve izleyicinin gorusgu,
dinyanin bir bitin olarak algilanabildigi ve siniflandirabilmek igin sistemler
gelistirdigi modern dusinceden, bu gindn didnyasinin 6znel bir bicimde algilanmasi
haline donusmdasgtir. Gunimudzin dinyay!r yansittigina ve gergek bilgiyi
edinebilecegimize inandigimiz aynasi kirilmistir ve su anda bize yansiyan imgeler
ise ancak bu kirik parcalarda mevcuttur.

Gunimizde toplumun aktif bir Gyesi olarak bir sanatcinin, izleyiciyi sanat
surecine dahil etme ¢abalari bu yizdendir. Sanatgi artik gergek dogruyu bilen topik
bir hayalperest ve sanatini dinyay! degistirebilmek icin bir ara¢ olarak kullanan
modern kisi roliinii yerine getirememektedir. ikinci Diinya Savasrndan sonra sanat,
tarihini, milyonlarca insan oldurmus diktatorliklerle iligkisini ve toplumun gelecegi
icin islevini sorgulamak zorunda kalmistir. Sanatin politik bir ara¢ olarak propaganda
amacli kotiye kullanimindan dolayi bireyin 6znelligi ana konu haline geldi. Sanat
kendine odaklandi ve sanat uretim sireci “kendinin” bos kanvasa cevap verdigdi bir
hareket haline geldi. Sanatin bir disavurum ve ice donme platformu olarak yeniden

*° Hasan Biilent Kahraman, “Sanatta Konvansiyonel-Tradisyonel lligkisine Bakislar: Resim-Kavramsal
Sanat Acisindan”, Hurriyet Gdsteri Dergisi, Sayi:124, 1991, s.64-67
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g6zden geciriimesinin sonucu olarak Soyut Ekspresyonizm ve Renk Alani Resmi
dogmustur.>®

New York sanattaki bu g6z alici degisimlerin yasandigl ana sahneyi olusturur.
New York, yani “Buyik ElIma”, dinyanin kalbidir. Amerika kendini diinyanin patronu
ilan etmisse, New York’ da Ulkenin tartismasiz ana atardamaridir. New York,
1910’larda Unli “Armory Show” ile beraber Avrupa kékenli modern sanatla tanisir,
ama esas Ikinci Diinya Savagr'ndan sonra, adim adim diinyanin sanat merkezi olma
yolunda ilerlemektedir. Amerikan aydinlarinin Marksizm’den kopus suregleri, 1935—
1941 arasinda yasanmistir. Kapitalizm’in  basarisizhgini  ¢oktandir kabullenmis
insanlar igin Komunizm’in basarisiziigr “tiyler trpertici bir sok” olmustur. Trogkist
fikirlerin O6ne c¢ikisi, Andre Breton ve Avrupanin o donemdeki guclu akimi
Gergekustuculuk ile olan flortleri hizlandiriyordu. New York’'un 20. yuzyilda en ¢ok iz
birakan elestirmeni Clement Greenberg’in kitsch sanat ve akademik sanata ayni
anda karsi cikigi, artik bagimsiz bir Amerikan sanatinin dogma geregini 6ne
cikarmigti. Paris’i isgal eden Nazi'lerin modern sanati “dejenere sanat” olarak afise
etmeleri, Avrupa’ya 0zgurluk ve demokrasiyi kurtarma amaciyla giden Amerikalilarin
dogal olarak modern ve avangart sanata yaklasmalarini kacinilmaz hale getirdi.
Bunda Avrupa’dan kagip Amerika'ya yerlesen ¢cogu Gergekdistiict, Avrupali modern
ressamlarin da etkisi vardi.

Motherwell ve Jackson Pollock, bilingaltina ve Uzakdogu felsefelerine de
egilerek, adim adim bagimsiz, farkh, buyik boyutlu, 6zgur teknikli avangart ve soyut
bir Amerikan sanati olusturdular. Pollock'un ilkel sekillerden etkilenen ve yerde
akitma teknigiyle gergeklestirdigi sanati, bir volkan patlamasina benzetiliyordu.
Amerikalilarin kendi koyluliklerini ve tutuculuklarini yenip, Harper's Bazaar, Life ve
Partisan Review dergilerinin de etkisiyle modern sanati satin almaya baslamalari,
Betty Persons ve Samuel Kootz gibi yeni galericileri 6n plana ¢ikardi. Savas sonrasi
artik milliyetci, realist ve sosyal gercekgi resim, soyut sanatin yaninda ikinci planda
kalmisti. Pollock, de Kooning ve Mark Rothko hicbir nesnenin taninmadigi isler
Uretmeye bagladilar. Stikse ve basari artik adim adim geliyordu. New York’'un tnli
“Cedar Tavern’inde ayakustu icki seanslarinda kaynasan bu grup, artik Philip
Guston, Barnet Newman, Adolph Gotlieb, Franz Kline, Mark Rothko, Ad Reinhardt,
Hans Hoffmann gibi isimlerin de katilimiyla “New York School” adi verilen New York

° Marcus Graf, “Beyaz Kupten Kara Kutuya —Kurumsal Sergi Alaninin Kisa Bir Tarihcesi —, cev: Ayse
Emengen, Sanat Tasarim Dergisi, Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim Fakiltesi Yayinlari,
Say1:01,Bahar 2004, s.76-84
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Ekoli’'nu  dogurmuglar ve belki farkina varmadan dinyanin yeni iktidarini
olusturmuslardi.

1960’larla beraber, New York'ta kirk yillik galericilik serlivenine baglayacak
olan Leo Castelli, Pop Art akiminin hamiligini Ustlenecek, akimin meshur 1960’
yillara, Londra ile beraber es zamanli olarak damga vurmasina olanak saglayacakti.
Pop Art artik onun da katkilarlyla Amerikan tuiketim piyasasinin semboli oldu ve
neredeyse tum ulkenin bitin nesne, afis ve sokak levhalariyla buylk bir galeri
olarak algilanmasini sagladi. Marilyn Monroe, John F. Kennedy gibi isimler artik
yasamasalar bile Amerikan eglence ve sov kdltirinin en canl, en gbz alici
“dekorlar” arasina girebildiler. >’

1960’ yillar boyunca Dinya capinda yasanan tim buyuk calkantilar ve
yasanan sosyal degisimler kitlesel hareketlerle kendisini gostermekteydi ve bu da
dogal olarak sanata yansimaktaydi.

“1968 0Ogrenci olaylari ortaligi karistirnyordu. Geng ve etkili kitleler yeni bir olusum
baslatiyorlardi. Aslinda telaffuz edilen kavramlarin hemen higbirisi “yeni” degildi. Yeni olan o
kavramlarla buttinlegtiriimis ve 6nerilen yasama bigimleriydi.

Bir yanda Marksizm elli yilhk sistematik uygulamanin ardindan Maoculukla ve
gerillacilikla yeni ve biraz da romantik bir icerik kazandirilarak toplumun 6niine konuyor, bir
yandan da hippi'lik, ‘cicek cocugu’ olmak bir yasam bicimi olarak oneriliyordu. Che Guevera
ylceltiliyor, De Gaulle dusuruliyor, Sartre’in yildizi bisbitin parliyor, Woodstock konseri
onbinlerce kisi tarafindan izleniyordu... Oz gene ayniydi: kapitalist diizene ve onun belirledigi
yasam bicimine bas kalding ve karsi c¢ikis. Ahlaki degerlere, parasal iliskilere, tarihin, dilin,
‘temelltk’ edilis bigimine isyan.

Bitin bu yasananlar yansimasina sanata yansiyacaktt ama ©6nemli olan ‘nasil’
yansiyacagiydi... Daha 1960’larda Arman Paris'te bir galeriye iki kamyon dolusu ¢6p bosaltmisg,
bunu sergi diye sunmustu. Hollandall sanat¢i Stanley Brouwn godnderdigi agilis davetiyesinde

Amsterdam’daki ayakkabi magazalarinin vitrinlerinin o giinki sergisini olusturdugunu belirtmigti.
Piero Manzoni biylik parlak krom silindirleri sergi salonuna yerlestirmis, iclerinde sanatginin

digkisinin bulundugunu da Ustlerine yazm|§t|".58

Duchamp’in gesmesinden dolan havuz tagmig, hi¢ olmadigi kadar sorgulayici,
provokatif ve elegtirel bir kimlik kazanmigti. 1960’larin modernist soyutlamaci sanati,
bir soguma siirecinin ardindan yerini yavas yavag modern sonrasinin (post-modern)

cogulcu ve eklektik ruhuna teslim etmeye hazirlanmaktaydi.

*" Bedri Baykam, “New York: Gosteri Devam Edecek”, Skala Sanat Dergisi, , Say1:6, Ekim 2001,
s.16-20
% Kahraman H.B., a.g.e., 5.64-67
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3.2. “Minimalizm” Kavrami ve Minimal Sanat Olgusu

“filk kez 1961'de dusiinir Richard Wollheim tarafindan “icerigi en aza
indirgenmig sanat” i¢in kullan/imss olan “Minimal Sanat” terimi, giderek ¢ogunlukla tg¢
boyutlu yapitlar, heykeller icin kullan/migtir. Ancak, 1960lardan baslayarak
Amerika’da  yaygmlagan sanat anlayismmm  kapsamindaki  resmi  de
tan/mlamaktadir’.>® Bagka bir kaynaga gore “Barbara Rose, Art in America’nin Ekim
1965 tarihli sayisinda yaymladigr “ABC Art” baslikli yazisinda yeni bir sanat
egiliminden soz eder. “ABC Art” (temel sanat) gibi bir adlandirma benimsenmez ama
kullanmus oldugu “minumum” sézciigi “Minimalizm” kavramina hayat verir”. ®

Savas sonrasi Amerika’'sinda gorsel, isitsel, edebi ve diger sanat alanlarinda
olasi tim sanat kaynaklarinin kullanimini dngoren bir hareket olarak algilanabilecek
Minimal sdrecin tanimlanmasi sanat cevresinde bir takim tartismalara sebep
olmusgtur. Bir gorig, Minimalizm’i “Modernizmin sonu” ve bu ylizden modern ile post-
modern arasinda bir gecis sireci olarak karakterize eder. Sol Le Witt bu gdrtsin
gucli bir temsilcisi olarak daha stipheci bir ifade kullanir: “Bir seyler yazmamin tek
sebebi, elestirmenlerin bu konuyu cok iyi kavrayamamalaridir. Onlar strekli Minimal
Sanat hakkmnda yaziyorlar, fakat higbiri Minimal Sanat's tanimlayamyor. insanlar
beni sirekli Minimal sanat¢/ olarak adlandirryorlar fakat hicbiri bunun ne olup
olmad:/gmi, smirlarmm nerede baglay/p nerede bittigini ve ne anlama geldigini
tan/mlamiyor”. ®

Heykel agirhkh bir tir soyut sanat bicimi olan Minimalizm, 6zellikle 1960’h
yilllarin sonunda ve 1970’lerde Amerikan sanat ortaminda etkili olmustur. Bu tir
sanatsal bicimin yalinhdini ifade etmek i¢in “ABC Sanat!” da denilen Minimalizm,
resim ve heykeli “6zine indirgeyerek” geometrik bir yaklasim sergiler. Bu
indirgemeci yaklasimda formalizm en ug ifadesini bulur, ¢lnki bigim (form) icerik
haline dontsur. Carl Andre, Dan Flavin, Donald Judd, Sol Le Witt, Robert Morris,
Richard Serra ve Anne Truitt gibi sanatgilarin dnculigund yaptigi Minimalizm,
bicimde asir yalinhidr ve nesnel yaklagimi savunmustur. 1963-1968 doneminde, bu
sanat¢l gurubu ve digerleri arasinda baslangicta, Ug-boyutlu soyutlamaya karsi
gelisen bir argiiman olarak ortaya ¢ikmig, daha sonralari ABC Art, Cool Art, Primary
Structures ve Recective Art gibi diger terimler bu uygulamalari anlatmak icin ortaya

% Jale Necdet Erzen, Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi 2, YEM Yayinlari, istanbul, 1997, s.1260

€ Enis Batur, “Minimalizm ya da Minimal Sanat”, Sanat Dinyamiz, Avant-Garde 1945-1995, Son
Yarim Yiizyilin Sanat Akimlari Kavramlari, YKY, istanbul, 1995, Sayi 59, .84

61 James Meyer, Minimalism, Art and Polemics in the Sixties, Yale University Pres New Haven and
London, China, 2001, s.3-5
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atilmigtir.  Minimalistler, bir sanat yapitinin yalnizca kendisini cagristirmasi
gerektirdigini ileri sirmusler, bu nedenle, yapitlarini, goérsel olmayan her turld
cagrisimdan arindirmaya caligsmiglardir. Minimalist sanatcilar kentsel c¢evreye
entegre olmak icin biyik ¢caba icinde olmalarina ragmen genelde insanlari sasirtan
ve toplum tarafindan kolaylikla kabul edilmeyen yapitlar yaratmiglardir. Sanatlari
kapali, anlasiimaz ve elitisttir. Carl Andre’nin tuglalardan olusturdugu
konstriiksiyonun Tate Gallery tarafindan satin alinmasi ingiltere’de biyik tepkiyle
karsilanirken, Richard Serra’nin New York'ta bir meydanda bulunan dnli heykel
“Egik Kemer” (Resim 12), imza toplanarak yerinden kaldinlmistir. Minimalizm,
tamamen A.B.D. dogumlu sanatcilarin énculigind yaptigr ilk uluslararasi sanat
hareketidir.®

1II|il1I|l
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Resim12: “Tilted Arc”, Richard
Serra, 1981. (Kaynak: Michael
Archer, Art Since 1960, s.181)

Minimalizm’in  Amerikan kimligi, onun var olug seriveninin ayrilmaz bir
parcasi olarak kabul edilebilir; bu konuda Andrew Causey’in su ifadesi tanimlama

konusuna bir 11k tutmaktadir: “Minimalizm Amerikand/, 6zellikle Amerika’nin Dogu

%2 Ahu Antmen, A'dan Z'ye 20. Yiizyll SézIugi, P Sanat Kiiltiir Antika Dergisi, sayi 16, 2000, s.50
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Kiyisrndands. Robert Irwin, Larry Bell ve hatta James Turrell gibi Batr Kiyisi
sanatc/larmm igleri blyuk oranda Minimalizm’le benzerlik gdsterir. Ancak
Minimalizm’i sadece gorsel bir benzerlik olays olarak ele almamak gerekmektedir:
hatta farkl; Minimalist sanatci/larn iglerinde bir takim goérsel benzerlikler olsa da
Minimalizm hicbir zaman bir stil olmamigtir. Aslinda, terim, sanat Uretim
yontemlerinin belirli prensipler ¢cercevesinde bir araya getirilmesi olarak daha iyi bir
sekilde tan/mlanabilir. Minimalizm yakm zamanlara kadar kendisine oncilik eden
baz/ sanatci/lar arasinda bile cokca tartisilan bir hareket olmustur”.®®

Minimal kavramini acgiklama yolunda elegtiriler, basindan beri, terimin
kapsama alanini iki yonde gelistirme egilimi gostermigtir. Birincisi, “minimal”: yeni
heykel olgusu iginde “basit” anlamina gelen kugultiicti bir ima idi. Bazi saldirgan
izleyiciler, karmasgikliktan yoksun bu yeni sanat anlayisindaki geometrinin siddetle
indirgenmesinden, dolayisiyla islerdeki goérsel deneyimin yoksullagmasindan (!)
yakinmaktaydilar. ( Judd’'un sdyledigi gibi: “bunlar bakmaya degmez” islerdi).
Minimalin anlami ile ilgili ikinci yaklagim da, sanatcilar tarafindan kullanilan bir
Uretim yontemi oldugudur. Sanatcilarin tasarimlar dogrultusunda endustriyel olarak
Uretilen ve gecici olarak inga edilen diizenlemeler, workshoplarda siklikla yer almis
ve bu yeni isler “minumum” artistik iscilik gostermistir.

Sanatcinin bireysel duygularinin kasith olarak yok edilmesi ve bu sekilde
sunulmasi, sanat eserinde Oznelligi benimseyen ve el isciliginin 6nemini savunan
kati bir Soyut Disavurum’cu estetik anlayisa sahip izleyiciler arasinda ¢ok az kabul
gordi. iddia, siradan herhangi bir kisinin de bir kutuyu yapabilecegi ya da bir yigin
tuglayr zemine yayabilecediydi: gercek sanatci, eserini sifirdan yaratmaliydi. Genel
olarak bakildiginda bu yeni sanati sunmada bir takim korkular gorildi ve o
dénemde yeterince sanat olarak kabul gérmeyen Minimal Sanat, blyik elestirilere
maruz kaldi.

Bununla birlikte bu elestiri cevrelerinin saldirilari kisa émdarli oldu. 60’larin
sonlarinda Minimalizm bagimsiz bir stil haline geldi, zamaninda avangard olarak
onurlandirilan (izlenimcilik, fovizim ki bundan sonra bir asagilama terimi olarak
kullaniimaya bagladi) yaklasim ve uygulamalar, mizelerde ve sanat tarihi
kitaplarinda yerlerini aldilar. “Minimalizm’in genel olarak kabull, yirminci yuzyilin
sonlarinda 6ncl sanat hareketi olarak 6ziimsenmesi ile gergeklesir. Ancak hentiz bu

turin sanat-tarihsel basligi belirlenmemisti ve sanatcilar Minimalizm’in  yanhs

& Andrew Causey, Sculpture Since 1945, “Modernism and Minimalism”, Oxford History of Art,
UK,1998, s.119-129
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algilanmamasi igin tek bir isimle tanimlanmasina ve ortak bir anlam cergevesinde
ele alinmasina karar verdiler.®*

Minimal sanat, 1950’lerin Soyut Disavurumculuk akiminin dogal bir geligmesi
oldugu kadar, mantikli ve kavramsal duzenleme yontemiyle, nesnelligi ve
rastlantisalliktan uzakhgiyla tavir olarak, Soyut Disavurumculuk’a karsi bir anlayistir;
ama Soyut Digavurumculuk'un buydk o6lgegini, carpiciligint ve sanat dilinin
dolaysizhgi ilkesini sdrdurmastir. 1950’ler sonunda, Soyut Disavurumculuk'un
hemen ardindan gelen Ard-Ressamca Soyutlama, bu akimin leke ve renk birimlerini
tek bir alana biyttlp anlatimci icerigi yok etmis ve tiim resim ylzeyine yayilmis bir
bilesimin goérsel nitelikleri Gzerinde durmustu. Bu gelismeden, Minimal Sanat’in
yalin, dasinsel ve mimariyle batinlesen gorinimi ortaya c¢ikmistir. Soyut
Disavurumculuk’tan sonra, resimdeki ilk degisimler Ard-Ressamca Soyutlama
akimiyla olmussa, heykel sanatindaki yenilik de Minimal Sanat’'in getirdigi anlayisla
gelismigtir. Minimal Sanat'in resmi de kapsamakla birlikte, daha ¢ok heykel icin
kullanilan bir terim olmasi bundan 6taradar.

Minimal yapitlarin blyik Olgekli ve ¢ok yaln olusu, sergi mekanlarinin da
aritilmasini gerektirmis; temiz, yalin, ari ve anlatimciliga timuyle karsi bir estetik
anlayis ortaya koyan akim, 1960’larin ortalarinda yayginlagsan ve hemen buylk
sergilerle taninan, 1974’e kadar yogun etkinligi olan Minimal Sanat, 20. yy.
baslarinin soyut sanatindan, Purizm, Konstruktivizm, De Stijl, Geometrik Soyutlama
ve Op Art akimlarindan sanatin gorsel ve bigcimsel niteliklerine 0Oncelik veren
kavramlari almigtir. Ancak birgok Minimal Sanat uygulayicisi Avrupa resminin
kokenindeki kuramci dizenleme ilkesine kargi olduklarini, yapitlarini, bir anda
anlamini sunan bir buttin olarak bigimlendirdiklerini sdylemistir. Minimal resim ve
heykelde parcalarin arasindaki iliski kurgusu dedgil, bir anda géze carpan dizen ve
butiinlik énemlidir.® Minimalist resim figiratif unsurlan ve goéz aldatici mekani
diglayarak cogu zaman dizenli bir yapiya gére kurulmus parcalardan olusan birlesik
bir imaj verir. Agnes Martin ya da Robert Ryman’in ince resimleri ylice ve soylu olani
yakalamaya calisirken, Robert Mangold ve Brice Marden’'se yapitlarinda titiz
geometriler sergilemislerdir.

Minimal Sanat'in 6zgunligu heykel alaninda daha acgik ve belirgindir.
Minimalist heykelciler figiratif anistirmalari diglamiglardir. Cogu 1966'da Kynaston
Mc Shine tarafindan New York'da Jewish Museum’da diizenlenen 6nemli bir sergi

® Meyer, J., a.g.e., 5.3-5
& Erzen, J.N., a.g.e., s.1261
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dolayisiyla “Birincil Kurgular” (Primary Structures) diye adlandirilan geometrik
konstriksiyonlarini kesin ve nesnel bir etki uyandirmak amaciyla fabrikada
urettirmiglerdir. (Resim 13) Minimalist heykelciler bltinuyle yeni bigimler yaratmak
amaciyla gecmise sirt ¢cevirirler. Sanat ve guinlik yasam arasindaki siniri asabilecek
Uc boyutlu yapitlar gerceklestirmeyi amaclarlar. Robert Morris’'in ¢ok basit kiipleri ve
Donald Judd’'un duvar raflari ge¢ modernizmin mimariye egemen oldugu bu
dénemin i¢ dekorasyonunda kullanilan geometriyi animsatir.®® (Resim 14) Minimal
Sanat’in bu yalinhgina ve sanatcilarin algiya verdikleri 5neme karsin, bu sanat akimi
Ustiinde gelisen yodun elestiri ve yazim, ona kavramsal degerlerde yuklemistir.
1967'de Washington D.C.’de “icerik Olarak Olcek” adli ilk kapsamli Minimalist
heykel sergisi T. Smith’in devasa kup bigimli yapitlarini, Caro’nun yerlere serilmis
metal levhalarini, Judd’'un ayni renkte prizmalardan olusan duvara asilimis yalin
heykelini, Newman'in bayik piramit heykelini, Andre’nin birbiriyle ayni birimleri yan
yana dizerek olusturdugu yapitini ve Ronald Bladen'’in tavana kadar uzanan yalin
geometrik yapitini igeriyordu. Minimal Sanat igcinde yer alan ¢ogu sanatci, Stella,
Held, R. Morris ve Kelly gibi hem resim hem de heykel dalinda etkin olmustur.
Bunlarin diginda Ad Reinhardt, Agnes Martin, David Smith, Mell Bochner, Mathias
Goeritz, John Mc Cracken, Robert Mangold, Brice Marden, Dorethea Rockburne,

Resim13: “Primary Structures”, Jevish Museum, New York, 1966. (Kaynak:
James Meyer, Minimalism Themes And Movements, 2002, s.76)

‘_36 Sanat Dinyamiz, Avant-Garde 1945-1995 Son Yarim Yizyilin Sanat Akimlari Kavramlari, YKY,
Istanbul, 1995, say1 59, s.85
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Resim 14: “isimsiz”, Donald Judd, 1965, Galvaniz demir, lake, 38x 203x66 cm.
Walker Art Center Minneapolis, (Kaynak: James Meyer, Minimalism Themes And
Movements, 2002, s.85)

Minimalizm 6z ve igten ¢ok disg gorinum ve ylzeye vurgu yapar. Plastik gibi
“modern” malzemelerin kullanimi énceliklidir; eger islerde metal kullanildiysa parlak,
paslanmaz ve 1s1§1 yansitici 6zellikleri olan bir metal tercih edilir. (Andre’nin
malzemeleri daha cok cesitlilik gosterir tugla, ahsap vs.). istisnalar diginda
Minimalist sanat, Olgl ve olcek ile karakterize edilmistir. Sonug¢ olarak Minimalist
sanat birbirinden son derece farkli birimlerin form olarak kullaniimadigi, sadece, en
yalin haliyle simetrik objelerden olusan ya da simetrik objelerin tekrarlarinin bir
araya getirilmesiyle olusan bir sanat bigimidir. Minimalist sanat hiyerarsik olmayan
bir sanat turadir; sadece form ve yapilariyla dedil ayni zamanda sanatci figtirinin
fetiglestiriimesine de karsi durmustur. Dahasi, Andre (Rus Konstruktivizm’inden
etkilenerek) “sanat¢l” kelimesi yerine “ig¢i” kelimesini kullanmayi tercih eder ve
Minimalist cevredeki bircok sanatgi 1969 yilinda kurulan radikal Sanat iscileri
Koalisyonu icinde yer almiglardir. E§er sanatciy! toplum yapisi icinde dusinirsek,
onu stidyosuna kapanmig bir mucit ya da yaratici olarak ele almaktansa, dinya ile
bir iliski ve denge kuran kisi olarak ele almak daha akilci olur. Bu islenmemis bir
“sosyal” ya da “politik” duruma parmak basmayi gerektirmez; sadece disa donik,
cevresiyle iligki kuran isler yapmayi ifade etmektedir. Bu ylizden Minimalist sanatta
izleyici ve isin sergilendigi mekan sanat eserinin bir parcasi olarak ele alinmakta ve
0 derecede Onemsenmektedir. Minimalizm’in sanat olarak sosyal elestiri fikrini
ortaya atmasi bu sebebe dayanir. Ozellikle Sol Le Witt avant-garde gecmiginde ve



kisisel ifade degeri ve gelisimiyle ¢ok sert bir tutum sergiler. Le Witt iglerinde
neredeyse sadece kibik formlar kullanmistir. (Resim 15) Bunu kiplerin diger
formlarin icinde en az agresif ve en az heyecan verici form olmasi olarak
aciklamaktadir. Buna bir de Le Witt'in kidplerinin bir “sosyal” sanat ifadesi olarak
mimariyle iligki kurmasi eklenebilir. Le Witt'in gegirgen kupleri kapali bir
anlamdansa, bir aciklik gostererek, dogmatik olmayan bir ifade yaratir. Gordon
Matta Clark gibi dogrudan binalarla ¢alisarak, heykeli mimariye bir adim daha
yaklastiran daha sonraki bircok sanat¢i Le Witt'in sanatindan buyuk dlgide

etkilenmistir.®’

Resim15: “Serial Project No.1 (ABCD)”, Sol Lewitt, 1966, Aliminyum Uzerine
emaye, 51x414x414cm., (Kaynak: James Meyer, Minimalism Themes And
Movements, 2002, s. 109)

Minimal Sanat'in yayginlagsmasinda 1960’larin basinda etkili olmus birgok
sergi, tasidiklari adlarla Minimal Sanat icinde bir takim ayrinti farklarindan 6tird
dallanmalar ve farkl tanimlar getirmigtir. Sert-Kenar, Serin Sanat, Birincil Kurgular,
Sistem Sanati gibi tanimlar genellikle ayni sanat¢i gurubunun farkli vurgulari iceren
yapitlan icin kullanilmig; akim adlar olmaktan ¢ok elestirmenlerin tanimlari olarak

kalmigtir. Minimal Sanat, konusundaki yazimin ve belgelerin en biuyuk kismini

8" Causey, A., a.g.e., 5.119-129
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iceren “Minimal Sanat” adli antolojide ayni terim birkag sanatgi gurubu igin
kullanilmaktadir.®®

Minimalizm cercevesinde degerlendirilen her bir sanat¢i 60’lar boyunca, yeni
tir geometrik, soyutlamanin gelisimi hakkinda boylk tartismalara girmiglerdir.
Ornegin Judd ve Flavin onceleri cok yakin arkadasti ve igleri tim farkhliklara
ragmen, sanat objelerinin Uretiminde resimsel tutuma ortak bir karsi ¢ikis Uzerine
kurulmustur. Judd ve Morris ise birbirlerini rakip olarak gérmusler ve igleri tamamen
farklilik gostermigtir. Morris, Duchamp’in kigkirtici anti-formalist tavrina hayranlik
duyarken, Judd, Soyut Disavurumculugun yalin ve monumental form anlayigini
genisleterek high-formalist bir Gretimi amaclamigtir.

Minimalizm’i en iyi, Andre, Flavin, Judd, Truitt, Le Witt ve Morris’in dinamik bir
alanin spesifik uygulamalari diye adlandirabilecegimiz islerinden anlayabiliriz. Bu
isimlerin her biri birbirinden ¢ok farkli bir galisma bigimi, yéntem ve durus gdosterir.
Bu ytizden Morris’e Morris, Judd’a Judd olarak bakmamiz gerekir. Roland Barthes’in
dedigi gibi: “Minimalizm’e bir farklilik sahasi, potansiyel pozisyonlar: ele gegirmek
icin oynanan stratejik bir oyun olarak bakmak, bir sanatc/ isinin yapisalcr anlayig
icinde mantigin cisimlenmesi ya da sistemlesmesi olarak varsaymaktir.” Bu
Minimalizm oyununda her sanatci farkl bir politika gutmustir. Ornegin 1964 yilinda
yapilan Flavin ve Stella'nin islerinin karsithgini tartisan Gnla réportaj sonucu, Flavin
kendi florasan sanatini daha iyi ¢ozimlemeye baslamigtir. Flavin, bireysel florasan
tuplerini (ya da “renk cubuklarini”) rélyeflerini yaparken nasil kullandigini, Stella’nin
0zumsemis oldugu ve kendisinin de uzun sure benimsedigi resimsel problemlere
artik ihtiyaci olmadigini kesfetmesiyle aciklar. Benzer olarak, Judd da Spesifik
Objeler Uzerindeki kendi goruglerini, Arts Magazine igin birgok sanat¢i arasindan
Morris ve Turitt'in uygulamalari Uzerine bir elestiri yazmasi istenildiginde formiile
eder. Onlarin islerine karsi gelistirdigi elestirilerle birlikte Judd, kendi pozisyonu
hakkinda daha gucli bir kavrayis elde eder. Diger bir deyisle, Morris’in heykel teorisi
Judd’un bir sanat bicimi olarak benimsedidi “ne resim ne de heykel” ancak bu ikisi
arasinda bir kategori olarak ele aldigi “Spesifik Obje” gorusinin tamamen inkari
Uzerinedir. Morris obje degil, heykel yaptigini 6ne sirerek bunun son derece farkl
bir kavramlastirma — farkli bir “Minimalizm” oldugunu ifade eder.

Bu onci figurlerin her biri bu stire boyunca tutkulu soyut sanatcilar olarak
Minimalizm hakkindaki fikirlerini gorusip stratejik secimlerini belirlediler. Onlarin bu
suirecte almis olduklar yol bircok noktada birbirleriyle ortiigtirken ayni anda her biri

% Erzen, J.N., a.g.e., s.1261
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essiz ve tekti. 1963'te Morris'in New York'ta Green Gallery’'de diizenledigi ilk sergisi
tamamen geometrik heykellerle birlikte ready-made’leri ve ayni zamanda bazi
objelerin dokiumlerini de icermekteydi. Bu her iki uygulamada, fiziksel bedenin, temel
ugras olarak ele alinmasinin dayanagi, Duchamp ve Johns’un isleri oldugu kadar
Morris’in Judson Dance Theatre’'da edinmis oldugu deneyimler de olabilir. Judd ve
Flavin ilk donem obje ve rdlyeflerinde, her ne kadar resmi eski bir uygulama alani
olarak ilan etseler de, hayran olduklari Newman, Rothko ve Pollock'un
resimlerindeki ytzeysel 6lci ve butinligin pesine dismuslerdir. Judd ve Flavin
kendi iglerini “objeler” olarak tanimlarken, Andre kendi sanatini Brancusi ve
Rodchenko geleneginden gelen modernist heykel iginde gordu. Eadweard
Muybridge’in seri fotograflarindan esinlenen Le Witt, Judd tarafindan savunulan
“katiksiz deneysel obje” fikrine karsi olarak bir kavramsal slre¢ sanati gelistirdi.
Turitt digerleri arasinda en 6zel olan sanatciydl. O da Judd ve Flavin gibi ayni
kaynaklardan etkilenirken (New York School'un biyik boyutlu resimleri) parlak
renkli, el boyamasi, geometrik sanat yapitlarina yoneldi. Ve yine onun islerindeki
ifadeci hedefler diger sanatcilarin benimsedigi 6znellik-kargiti dartii ve fabrikasyon
tekniklerle celigir. Kisacasi, altmiglar boyunca New York'taki bu seri geometrik
soyutlamalarin timu, inaniimaz derecede farkli kaynaklardan ¢ikis bulmaktaydi.

Minimalizm cercevesinde gelisen tartismalarin cogu New York cikish Judd,
Morris, Andre, Flavin, Le Witt ve Truitt gibi sanatgilar Uzerine odaklanmigtir.
Minimalizm altmiglarda geligirken 6ncelikle obje temelinde ele alinmistir. Ancak bu
durumda, resmin konumu nedir sorusu can ahlcidir; o ylizden Frank Stella, Larry
Poons ve Kenneth Noland 'in uygulamalari da Minimal Sanat gergevesi igerisinde
degerlendiriimesi gereken 6nemli unsurlari olusturur.

Le Witt'in “Minimalizm” hakkinda 6ne strdugu fikirler minimal sahanin temel
ayirici noktalarini hicbir zaman agikga saptamamistir. ileri sanatsal gelismelerde bir
“hareket”in 6ncu savunucular tarafindan 6ne sirulen hicbir tanimlama (farkh, hatta
kars! bakis acilarina da sahip olsa da) basarili olamaz.*® Biz bu bakis acisiyla,
Minimalizm’in bir sanat hareketi olarak tutarh bir platforma sahip olmadigi, fakat
yakinhk ve farkhhdin, anlagsma ve ihtilafin yer aldigi bir alan oldugu fikrine
ulasabiliriz.

3.3. Minimalist Tavrin Geligimi

Minimal Sanatin Amerika’da dogdugu ve birbirinden bagimsiz sanatgilarin
farkl calismalariyla, tim tartismalara ragmen ortak bir dil haline dontstigu gorultr.

% Meyer, J., a.g.e., 5.3-5
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Bulundugu cografyada hakim etkisini yilarca sdrdirmis bu hareketin etkileri,

gunimiz cagdas sanatini ciddi sekilde etkileyecek unsurlar icermektedir.

“Cagdas sanatta indirgemeci egilimler ilk kez Rus ressam Kazimir Malevi¢'in beyaz zemin
Uizerine yerlestirdigi “Siyah Kare “ kompozisyonunda ifadesini buldu. Bu egilimin doruk noktasini
olusturan Minimal Sanat, Amerikan Soyut Digsavurumculugunun bir kolu olarak 1950’lerde
gelisen Hareketli Soyuta tepki olarak ortaya cikti. Donald Judd, Carl Andre, Dan Flavin, Tony
Smith, Anthony Caro, Sol Le Witt, John McCracken, Craig Kaufman, Robert Duran ve Robert
Morris gibi Minimalist heykelciler “birincil kurgular” (primary structures), Jack Youngerman,
Ellsworth Kelly, Frank Stella, Kenneth Noland, Al Held ve Gene Davis gibi ressamlar da “sert
kenar” (hard-edge) resimleri yapti. Hareketli Soyutu asiri kisisel ve hayali bulan minimalistler bir
sanat yapitinin yalnizca kendisini ¢agristirmasini gerektirdigini savundular. Bu nedenle
yapitlarini gérsel olmayan her tirli cagrigimdan arindirmaya calistilar. iki boyutlulugu
vurgulamak ve tiimuyle gdrsel bir izlenim uyandirmak icin sert kenarlar ve basit bicimlerin yani
sira cizgisel bir anlatim gelistirdiler. Esin kaynaklarini Soyut Disavurumcu resmin Renk Alani

kolunun sézcilerinden Barnett Newman ve Ad Reinhardt'in donuk ve durgun yapitlarinda

buldular.” ™

Aslinda Minimal Sanat kavrami, Tatlin, Rodchenko, Malevig¢ gibi Rus
konstruktivistlerin ve Mondrian gibi De Stijl grubu ressamlarinin ¢aligmalarinda ve
“hard edge” resim yaklagiminda dusunsel bir 6neri olarak 6teden beri vardi. Stella
1959-1960 arasinda gerceklestirdigi “Siyah Resimler” serisi ile Minimal Sanat'in en
onemli dnculerinden biri olarak kabul edilmektedir. Ona goére, 1962-1963'te yapilan
ilk Minimalist yapitlar; resimde her turli g6z yaniltici goruntiyu ve 06znelligi
yadsiyan, heykelde ise fabrikada Uretiimis malzemeleri secen ve endistrinin
uyguladigi seri GOretim yontemlerine Oncelik taniyan 6rneklerdi. Minimalistlerce
ortaya konan bir gorise gore, sanatcinin oynamaya basladigi “elestirici” rold,
¢agdas yaratima 6zgu bir ozelliktir. Bircok glincel yapit, sanat¢isinin arastirdidi,
acikladigl, sundugu bir hedefi sergilemektedir. Minimalistlerin ¢cogu kendi sanatlari
hakkinda ya da genel olarak sanat konusunda yazmiglardir. Judd, Andre, Flavin,
Smithson, Bochner, Morris ve Le Witt'in sanatsal onerileri gergeklestirdikleri iglerin
aktif bir 6gesini olusturmaktadir.”

Minimalizm, en iyi, tutarh bir hareket olarak degil de uygulamal bir alan olarak
ele alndiginda anlasabilir. Fakat ayni zamanda Minimalizm’i, sanatcilarin
gelistirdikleri her ig ile en guclu destekgilerinin kendileri olduklari elestirel bir tartisma
olarak da kavrayabiliriz. Minimal uygulamalarin bizzat kendisi incelenmek

istenildiginde, Minimalizm cergevesinde yurutulen tartigmalar da izlemekte yarar

" Ana Britannica, Cilt:16, Met-Niik, s.120-121
_71 Semra Germaner, 1960 Sonrasi Sanat, Akimlar, Egilimler, Gruplar, Sanatcilar, Kabalci Yayinevi,
Istanbul, 1997, s.41-44
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vardir. Minimalizm, yeni sanat Uzerine gerceklesen olaganisti tartismalardan ayri
tutularak anlasilamaz. Minimalizm iginde yer alan c¢agdas gelismelerden ¢ok azi
guclu bir kabul goérmustur. Cunkid o hicbir anlama — kendi ve kendi basit
duzenlemelerini kapsayan materyaller diginda hicbir sey- gelmedigini iddia eder
gorinmdastir. Minimal igler sanattan ¢ok daha fazlasini (daha tatminkar, daha
“komplike”, sanat¢isinin durusu hakkinda daha c¢ok ipucu veren) talep eden
izleyicileri tatmin etmemistir. Morris ve Judd’un islerinin bir gurup izleyici tarafindan
zorlukla kabul gérmesinin ardindan, diger sanatcilar da kendilerini ifade etme
konusunda guglu bir ihtiya¢c duymuglardir. Sonrasinda, Minimalizm’in tim 0Oncu
sanatcilarn kendi igleri hakkinda ¢ok 6nemli yazilar yazmiglardir. Judd ve Morris bu
konuda en Uretken olan sanatcilardir. Andre ve Flavin bu konuda daha az sayida
ancak ikna edici yazilar yazmiglardir. Turitt'in ise ¢ikardigi sanat¢i gazetelerinde bu
meseleyi acikliga kavusturma cabalar gozlemlenir. Le Witt'in isleri hakkinda
beceriksizce yapilan elestiriler karsisinda teori gelistirmeye basladigi bilinmektedir.
Witt kendi isleri hakkinda, basite indirgenmis kolay tanimlamalara ¢zellikle karsi
cikar. “Son zamanlarda minimal sanat hakk/nda yaz/imis daha ¢ok yazs bulunmakta,
ancak bu tarz geyleri kabul eden birini bulamad/mm. Etrafta temel yapilar, indirgeyici
sanat, karg! sanat, serin sanat ve mini-sanat diye adlandmrilan diger baz/ sanat
formlars var; ancak bunlari sahiplenecek hicbir sanat¢/ tanimryorum. Bu ylzden
bunlarm, elestirmenlerin sanat dergilerinde birbirleriyle iletisim kurmak igin
kulland/klarm kutsal dilin parcalar oldugu sonucuna vardim.””? Wittin bu
ifadesinden, kullanilan terminolojinin durumu netlestirmedeki yetersizliginden
yakindigi goralar.

Le Witt, elestirmenlerin kullandidi kutsal dile karsi koymada hemen hemen
yalniz sayilirdi. Ama Flavin ve Judd da bu kigilerin yaptiklari elestirilerin degeri
hakkinda stphe duyduklarini ifade etmiglerdir. Ancak Barbara Rose, Lucy Lippard,
Clement Greenberg, Michael Fried, Mel Bochner, Robert Smithson ve Annette
Michelson gibi bazi yazarlarin, elestiri talebini arttiran diger elementler zorladiginda
— ticari galeri sisteminin ve sanat dergilerinin yayginlasmasi — Minimal Sanat’in
algilanmasinda 6nemli katkilari olmustur. Felsefi tartismalar ve sanat tarihindeki
yasanan tecriibeler sonucunda bircok elestirmen yazilarina fevkalade bir ciddiyet

kazandirmigtir.

2 James Meyer, Minimalism, Art and Polemics in the Sixties, Yale University Pres New Haven and
London, China, 2001, s.6-9
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60l yillarda kaleme alinan minimalist yazilar, sanat sahnesindeki olaganistu
cekismeyi yansitir nitelikte siddetli tartismalarla doludur. Derin bilingli Soyut
Disavurumculugun “zaferi” sonucu genc¢ sanatcilar ve elestirmenler edindikleri yeni
yonelimlerle, gozlerini ge¢gmigin bu parlak sayfalarina diktiler. Greenberg’in 1962'de
yazdigi Unld bir makalenin basligl bir sonraki adimi ifade eder “Soyut
Disavurumculuk Sonrasi”. Greenberg ve cevresi Jules Olitski ve Anthony Caro’yu
Pollock ve David Smith’'in gercek varisleri olarak gosterdiklerinde, Judd ve Morris
kendi namlari adina bu gurupla agir bir tartismaya girmistir ve bunun sonucunda iki
gurup arasinda derin bir ayrihk dogmustur. Greenberg ve Fried 1967’ye kadar
minimalist isleri reddeden bir tavir sergilerken, Lippard, Rose, Bochner, Smithson ve
Michelson ise Minimalizm'in en dnemli savunuculari olmuslardir. Altmiglardan beri
bircok elestirmen bu tartismaya —fenomenik, feminist, Marksist- bakis acilariyla farkh
yaklasimlar getirerek katilmiglardir.

Minimal Sanat'in ortaya c¢ikisini izlemede gerekli géraldigu gibi, Minimal isler
sayisiz okumalardan etkilenmis olsa da, simdi ise tarihi bir obje olarak terimleriyle
birlikte minimal sdylemin kendisi de cazip hale gelmis gorinmektedir. Burada
izlenen yaklagim, cagdas yazarlarin altmish ve yetmigli yillarin sanatina ait tarihi,
kendi yetkilerinde bir caligma alani olarak gorip yazmak, ayni zamanda yakin
gecmisin Ozellikle de uygulamalariyla bir fenomen haline gelen altmiglarin radikal
mirasini acida c¢ikarma ve ele gegirme egiliminde olduklandir. Sanat tarihi
incelemesin gerektirdigi geleneksel belgesel arastirma bu is icin gerekli olan bir
seydir ve gercekten bu dénemin son calismalari, yayinlanmig dokimanlar, birincil
kaynaklar ve inanilir hikayelerin bigimsel okunmasi gibi etmenlerin toplanmasinda
“pozitivist” bir istem 6nerir.

Minimalist heykelde malzeme degisime ugramaz ve kendi niteligini oldugu gibi
ortaya koyar. Hacim ve bicimler yalin ve geometriktir. Uc boyutlu calismalara
yonelen ¢ok sayida ressamin geleneksel heykel sanatinin sorunlariyla ugrasmadan
Minimalist yapitlar Urettikleri gorilmektedir. Bu sanatgilar heykel alanini zaten iyi
tanimadiklarindan, bigimin ifadesi, icyapinin disa yansimasi ve yapit Uzerinde
sanatcinin kigiligini yansitan izlerin varligi gibi 0zelliklerle ilgilenmemigtir. Buna
karsin kendilerini normal ya da dev boyutlarda gerceklestirdikleri kiire, silindir, kip,
gibi temel bicimler ve yalin figurlerle sinirlandirmiglardir.”

Minimalizm cercevesinde tartisma konusu yalniz form ve malzeme Uzerine

degildi, ayn1 zamanda bir heykelin nerede ve nasil bir ortamda izleyici karsisina

3 S. Germaner, a.g.e., s.41-44

60



cikacagl, yani izleyici karsisindaki pozisyonu da dnemli bir noktayi teskil etmekteydi.
Daha onceki dénemlerde kabul edilmig bir yargiya gore heykelin kusatilmis bir
kategori olarak hayatin icindeki diger gseylerden ayri tutulmasi gerekliligi zihinsel ya
da Greenberg’in tanimlamasiyla goérsel bir takim tecribelerden gecti; fakat her
durumda izleyici ile obje arasinda sadece bir mesafeden fazlasi anlamina gelen,
karsi bir bosluk bulundu. Bu, izleyici ile heykelin 6zel dinyasi arasindaki ruh hali
degisimini sembolize eden bir bosluktu. Bu iki diinya arasindaki esik tam anlamiyla
kavranildiginda, hem gercek anlamda hem de metaforik olarak heykelin ginlik
hayattan izole edildigi temeline dayanmaktaydi. Bu temelin ortadan kalkmasi
heykelin sadece seklini degil ayni zamanda onun kimligini de etkiledi. Bu sebepten
heykelin gecirdigi bu ¢cok 6nemli deneyimin goérsel ya da zihinsel olup olmadigi
iddiasi gecersizdir. Ancak heykelin bir fiziksel varlik olarak bizim kendi varhgimizla
duyusal olarak eglesmesi gz 6ninde bulundurulmalidir.

Minimalizm'’in u¢ noktadaki ilk 6rnegi Andre’nin zemin Uzerinde duran ve
Uzerinde yurinebilen, karo benzeri metal igleridir. (Resim 16) Bu is bir sanat
nesnesinin sahsa 6zel olmadigini vurguladigi gibi ayaklarimizla dokunabildigimiz bir
heykelin insan vicuduyla iligkisindeki radikal degisimi gozler ©Onine serer.
Minimalizm’le insan figuri arasindaki iliskinin yansimalari mimar-heykeltirag Tony
Smith’in yorumlariyla saglamlasti. Tony Smith’e kendi yuksekligindeki kiibik heykeli
Die'yl (1962) neden daha biyik yapmadigi soruldugunda cevabi, amacinin bir anit
yapmak olmadigi seklindeydi. Neden bir kisinin Ustten gorebilecedi sekilde daha
kucik bir boyutta yapmadigi soruldugunda ise, amacinin bir obje yapmak olmadigini
sOylemigtir. Robert Morris “bir anstin karakterini, onu biz insanlardan farkls kiimak icin
ihtiya¢ duydugu icinde bulundugu bosluk miktars belirler” demistir ve “bir micevheri
elimizde tagryabiliriz ¢linkd bir bogluga ihtiyac duymamaktadir” diye ekler. Morris’in
goriglerine dayanarak cikarilabilecek sonuca goére, Minimalizm’in en etkili oldugu
nokta bosluktur; ¢clinki bosluk, bir nesneyle baglanti kurarken onun ya anit ya da bir
stisleme olarak ele alinmasini saglar. “Boyuta baglh algilamada” Morris sunu ifade
eder: “insan viicudu tiim 6lgileri kendi variginda tasir ve kendini bu olgekte
degigsmez bir unsur olarak kabul eder. Bir kigi, bir seyin kendinden kicik ya da
biyilk oldugunu hemen fark eder ve bu ikisi (insan ve nesne) boyutlarina deggin
iliskideki yakinhgin farkli niteliklerinden dolayi farkh gortnadr”.
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Resim 16: “5 x 20 Altstadt Rectangle”, Carl Andre, 1967, 100 parca celik, (Kaynak:
James Meyer, Minimalism Themes And Movements, 2002, s.99)

Morris'in Two Columns adli igi tarafsiz, yansiz ve non-figuratif heykelin
varligiyla iligkili olmaksizin hafif, gri, fiberglas kutulardan olugmaktadir. Morris'ten
alinmis bir sozle ifade edersek bu igler bir gestalt sergiler, dogal olarak anlagildigi
gibi bu isler karmasikliktan yoksun olduklari igin zihinlerde dogrudan kendilerini
igsaret eder. Bu genel olarak Minimalizm’e uygulanabilir bir terimdir. Bu ylzden
Andre’nin Equivalent VIII' (butind olusturan tuglalar hareket ettirilebilir) gestalte
gore birbirinden ayrilabilir, ancak birbirinden ve timden farkh olan parcalara
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b6linemez. Morris’in gestalte olan ilgisi onun “form-dersleri” ile bir paralellik
gOstermektedir. Morris, Brancusi Uzerine 1965-66 yillarinda bir akademik calisma
gerceklestirirken bu calismada, George Kubler’in tarih boyunca yinelenen formlarin
incelendigi The Shape of Time (1962) adl eserinde dile getirilen form-dersleri
fikrinden etkilenilmistir. Kubler, Greenberg Modernizm'inin reddi icin teorik baglamda
¢ok oOnemli dnermeler sunmustur, c¢lnkil o, sanattaki gecmisi Greenberg’in
savundugu gibi bir evrim niteliginde degil de bir yinelenme olarak gérmektedir.
Minimalizm, cagdashdr yakin gec¢migin (Modernist durum) dogrusal bir geligimi
olarak goren tartigmalardan kacinir. Minimalizm’in  elementarizmini gestaltle
aciklayanlar bunu Greenberg'in indirgemeci teorisinin geligiminin birinci dogal adimi
olarak alir ve bunun da oOtesinde Minimalizm’in Modernizm sulrecinin son
asamasinda meydana geldigini savunurlarken evrim ile yinelenme arasindaki farki
hesaba katmazlar. Egder biri Minimalizm’in ug¢ noktalardaki yalinhgini 20. yy.
Orneklerinde ararsa, Rodchenko’nun ilk formlarinin, David Smith’'in eski iglerine
nazaran ¢ok daha fazla bu egilimde oldugunu gorecektir.

Rauschenberg ve Johns gibi Morris de Amerika’da yayilmaya baslayan ve
bildik dans kurallarini reddeden yeni bir dans hareketine bagliydi. Minimalist
heykelin asiri soyutluguyla insan bedeninin baglantisini kavramak ilk bakista zor gibi
gorulse de, Morris’in Two Colums adlh igi bir dans performansinin pargasi olarak
tasarlanmistir. ilk 6nce sanatci sahnede el ile hareket ettirilebilen bir tel ile gekilip,
devrilebilen sutunlardan biriyle dans ederken yaralanmigtir. Bu olaydan sonra
Urettigi kutular, iclerindekini tagiyan birer nesneden ¢ok birer kisi gibi esit nesneler
haline donismustir. Morris’in “I-Box” adli isi bunun bir gelisimi olarak dusuntlebilir.
Burada kapali form bir gestalttir, saf form ima yoluyla (menteseyle tutturulmus |
seklinde bir kap1) daha da saf bir forma indirgenmistir. Agik form ise Morris’in giplak
bir fotografini gdsterir boylece yapit (1) simgesi (ingilizce’de “ben”) ile Morris’in
imajini batdnlestirir. (Resim 17)

Kutular Morris’in heykel ¢alismalari icinde énemli bir yeri tutmaktaydi. Morris’in
“Kendi Sesini Cikaran Kutu” adh igi, kuguk, ahgsap bir kipten olusur ve kapagi
muhurlenmig bu kutunun iginde, kutunun yapim esnasinda ¢ikan gurdltilerin
kaydedildigi bir kaset bulunur. Boylelikle kayit altina ahinmis kisa bir zaman dilimi
onu zamansiz kilan bireysel bir kimlikle kiguk bir kutu igine bir obje olarak
hapsedilmistir. Morris bu isinde tipki Duchamp’in Three Standard Stoppages (1913—
14) adh iginde oldugu gibi, bir is yaratirken kendi kullanim alaninin 6tesinde baska

bir anlam ihtiva etmeyen nesnelerle dlcme ve anonimlik kavramlarini ele almistir.
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Manzoni'nin kutuladigi, Gzerinde kiiguk baskilar bulunan yumurta kabuklari da, ayni
sekilde kalici olmayan ve kigisel bir olayin kisisel olmayan ve kalici hale déonisme

sUrecidir.

Resim 17: “ | — Box”, Robert Morris,
1962, Karisik Teknik, Leo Castelli
Koleksiyonu, New York. (Kaynak:
Nancy Atakan, Arayiglar, 1998, s.23)

Morris’in dilinde gestalt fikrinden yola c¢ikarak, Judd’'in “spesifik objeler” olarak
tanimladig1 Minimalizm; Gniter ve izleyiciyi isin iginde bulundugu fiziksel baglamin
disinda bir fayda bulmaya zorlayan 6zelligiyle karakterize edilmigtir. Morris’in 6ne
surdugi gibi; “lyi bir is, isin disiyla bir takim baglantilar kurar ve onlari, mekanimn,
1s1g ve izleyici gortg alan/nin bir islevi haline sokar. O objedir ancak hicbir sekilde
estetik bir ifade degildir. Bazi yénlerden bu, daha yansiticidir, ¢linki bir kiginin bir ig
ile ayni mekanda kendi bagma varolugsunun farkindaligr bircok icsel iligkilerden
dolays bir dnceki iste oldugundan daha gucludir.” Buna cevap olarak Morris’in en
atesli elestirmeni Fried, Morris'in tezini sdyle ozetler: “ Olgcegin farkindaligi, nesne
ile bir kiginin vicut 6lctsu aras/mdaki kiyaslamada degismez bir islev gorir. Nesne
ile 6zne arasindaki bosluk bodyle bir kiyaslamayla aciklanabilir.” Ve Fried ekler;
“Blyuk nesneler onlara uzaktan durarak bakmamiz/ gerektirir. Bu gereklilik de,
tamamins gorebilelim diye bedenlerimizden daha uzagmmizda tuttugumuz bu
nesneleri, kisisellikten uzak veya topluma yonelik bir yaps haline getirir’. Morris’in
savundugu da budur.

Fried'in Morris’le problemi, Minimalizmin teatral (abartil) olmasina sebep

olan, izleyiciyi sanat nesnesinden uzaklastirmanin etkileri Gizerineydi:



“Morris’in abartili “kisisel olmama ya da topluma ydneliklik” tezi apacik bilinen bir
seydir: parcanin biydklugd, onun iliski kurmayr engelleyici Uniter karakteri ile birleserek izleyici
ile arasinda sadece fiziksel degil ayni zamanda psikolojik bir mesafe de yaratir. Birisi bunu soyle
de ifade edebilir: evet kesinlikle bu mesafe koyma olgusu, izleyiciyi bir 6zne, sorgulanan parcayi
da nesne yapar... Ama bu sOyle devam etmeyi getirmez; “daha bulyuk igler kesinlikle daha
‘topluma yonelik’ bir karakter tasir”; tam aksine, belirli bir dlginin 6tesindeki isler devasa

Olguleriyle ezici ve agir anlam yikli hale gelir”. "

Morris ve Minimalizm’e olan kargi durus, onun teatral olusuna ve tiyatronun
bosluga karsidan bakis anlamina gelmesine, zamana gereksinim duymasina ve
‘varolugunda’, antropomorfizm (insanbigimcilik) icermesinden kaynaklanmaktadir.
ikinci olarak, Fried’in bakisina gore sanat; esasen kisisel bir deneyimdir. Bu yargi da
onun, anitsallik ¢cagristirici imalarindan dolayr Minimalizm’e, potansiyel bir ‘topluma
yonelik sanat’ olarak bakmasina ve buna diren¢ géstermesine sebep olmustur.

Minimalist tartisma, onun teatral oldugu yolundaki fikirden ve uzun vadede bir
halk sanatini canlandirmaya yonelik, Modernizmin kendine 0zgi kapsaminin
Otesinde bir yol gostermede izleyiciye daha buyuk bir rol verdiginden, suclamalara
kadar uzanmigti. Bu ayni zamanda, Oldenburg, Segal, Kienholz ve digerlerinin —
Fried''n tanimlamasina gore, acik¢a teatral bulunan ve sanat eserinin alani ile
izleyicinin alani arasindaki boslugun devamliligini gerektiren- enstalasyonlarindan
itibaren, Pop Art'in onaylanmasinda kullanilabilirdi. Fried’i kaygilandiran da buydu.

Tarihsel bir anlatim gelistirmek icin, sdylevin temelde kdkene ait olmasi
gereklidir. Minimalizm’e kendi uygulamalarinin anlasilmasini sekillendiren bir
tartisma alani olarak bakarsak, dogal olarak ona kdkensel bir yaklasim goéstermis
oluruz. Bununla birlikte eger Minimalizmi bir sdylem olarak ifade edersek,
Minimalizm'’in tarihsel sireciyle dogrudan ilintili olan ve hareketi desteklemis olan
galeri ve sanat dergisi agini dogrudan anlamis oluruz. Bir yanit olarak distinilmis
spesifik sergilerin temelinde, herhangi bir elestiri metninde rasgele kullaniimis bir
terim yatiyor olabilir. Teori pratigi etkilerken bunun tam tersi de gerceklesebilir.
Kronoloji bu tartismalarin yeniden yapilandiriimasinda yararli bir gerec halini alir.
Meyer'e gore Morris'in yazdi§i “Heykel Uzerine Notlar”, Judd’un kendi igleri tizerine
yazmis oldugu bir elestiri olan “Siyah, Beyaz ve Gri” ve “Spesifik Objeler” adli
makalelere bir karsilik niteligi tagsimaktadir. Bu fikrin getirdigi ¢cikarima gére Morris
heykel Uzerine yurattagu fikirleri, Judd’'un benimsedigi “ne resim ne de heykel”
teorisi karsitiginda yoénlendirmistir. Buna benzer olarak Fried’in makalesi “Art and

™ Andrew Causey, Sculpture Since 1945, “Modernism and Minimalism”, Oxford History of Art,
UK,1998,s.129
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Objecthood” ancak Judd, Morris ve Greenberg’in yazmis oldugu makalelere bir
karsihk olarak yazilabilir. Judd'un “Spesifik Objeler’de formu bulaniklastirma
cabalarina karsin, Fried farkli medyalar savunmaktadir. Judd sanattaki yanilsamayi
yok etmeyi savunurken Fried bu literalist yaklagsima kargi cephe alir. Morris heykelin
sekil olarak gosterilen basit cisimlerden bagka bir sey olmadigi fikrini savunur. Fried
ise tam tersine Oznellikle ele alinmig bir heykelin, kendi nesnel varliginin otesine
gecebilecedi fikrini benimser.

Problem bizim diger anlayislardaki sanat yapitlarina nasil baktigimizdadir. Op
Art, “ters perspektifler’, Minimalizm ve Post-minimalizm algisal modellerin bir,
¢oklugu olarak sunulmustur. Kendisini olusturan materyalden ve konstriiksiyonun
durumundan bagka higbir aciklama getirmeyen literalist estetik en ¢cok Minimalizm ile
birlikte gindeme gelmistir. “Gérdigin, gordugundir”, Stella’nin bu deyisi her seyi
aciklar niteliktedir. Gorsel celigkilerin zihinlerde kegifler igin kuguk bir kapi actigi
fikrini inkar eden bu anlayis gugli ve kendi kendini tuketen bir dogma halindeydi.
(Sanat¢inin  1966'da kesfettigi Irregular Polygons bu kati anlayisin  bir tir
reddedilisiydi). Daha problematik stil, Minimalizm ile Literalizmin bir denklem olarak
sunulmus halidir. Judd ve Fried tarafindan kesin olarak 6nerilen, Minimalist iglerin
kendilerini kendi buttnlukleri iginde gorundr kildiklarn varsayimidir. Bu agidan
bakildiginda Literalizm iyi bir basglangic noktasidir ancak Minimalizm'i nasil tarif
edebilecegimiz konusunda elverigli bir model olmaktan ¢ikar.

Literalist yaklagimin Minimal sanat felsefesini aciklamak igin bir kolaycilik
olacag! yonundeki gorisuni Meyer, su sekilde ifade eder: “Bu durumda sdyle bir
soru sorulabilir, edger konustugumuz gibi igler gérindiugi kadar seffaf olsayd/
Minimalizm on yillar sonrada izleyicileri etkilemeye devam edebilir miydi? Flavin'in
aydmlatmalarmn/ gérmek ve anlamak gergekten sunuldugu kadar kolay mi? Bu
sorularm cevaplar/ basitce hayir! Andre, metal plakalarin/ karanlikta Uzerinde
yarinsin diye tasarlad:, “izleyici” dogal olarak isi gormeksizin isi tecriibe
edebilmeliydi. Lippard’in uzun zaman 6nce belirttigi gibi Judd'un kutulars bile gozle
gorunenden ¢ok daha fazla celigki icerir. Eger Minimalizm gercekten iddia edildigi
gibi bir farkl/liklar alans ise onu gergekten farklr gorselliklerle incelemek gereklidir”.”

Minimalizm ve cinsiyet temasi Truitt Uzerinden tartigilabilir. Minimalizm’e tam
olarak uymayan ve genellikle 6zel bir durum olarak ele alinsa da Truitt Minimalizm
tartismasinda anahtar rol oynayabilecek derecede onemlidir. Her ne kadar isleri
Minimalizm’in 6znellik karsiti dirttlerine aykiri gdndermeler yapan optik etkili igler

® Meyer, J., a.g.e., 5.6-9
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olsa da onun neredeyse Judd’la ayni zamanlarda tamamen geometrik objeler
Uzerinde calismasi Truitt'i gercekten enteresan kilar. Truitt'in isleri Minimalizm ile
iliskilendirildigi taktirde dogru okunabilir; dahasi izleyici Minimalizm hakkindaki
fikirlerini onun farkliliklarini kavrayarak zenginlestirebilir. Birinci farklilik Truitt'in
cinsiyetidir —ve bu ylzden sanatinin nasil kabul edildigi ve nasil yazildigidir.
Greenberg onun iglerinde 6znel bir kalite bulundugundan ve iglerindeki “feminen”
duyarliktan bahsederken Judd ve Morris’in de maco duruslarini kiigiimsemistir.

Frank Stella’nin minimal heykelde 6ncu islerin yaraticisi olan Carl Andre’nin
sanatsal gelisiminde énemli katkilari oldugu géralir. Andre bir sire Stella ile birlikte
calismis ve bu dénemde Stella onu, heykellerinin miidahale edilmemis, calisiimamis
kisimlarinin, Uzerinde calistigi alanlara oranla daha “heykel” oldugu yolunda
uyarmistir. Andre para kazanmak amaciyla bagka bir iste calismak zorunda kalmis
ve demir yollarina girmigtir. Bu tecribe ona dig dinyay! iyice tanima ve mekan
gercegini kavrama olanagi vermistir. Bu donemden sonra heykel artik onun igin,
herhangi bir seyi temsil eden, duragan bir nesne olmaktan c¢ikip, kendi kendine ve
cevresiyle yeni iligkiler kurabildigi strece var olabilen bir yaratim surecine
donusmustir. New York, Tibor de Nagy Galerisinde sergilenen “Crib, Coin,
Compound” adh yapitlari bu anlayigi ortaya koymaktadir. Anitsal boyutta demir
kirislerden olusan bu U¢ dev konstriksiyon, cevre mekani kicultip sikistirarak
seyircilerle dogrudan bir bicim iligkisi kurar. Andre zamanla calismalarinin
yuksekligini azaltarak bir “yer heykeli” geligmistir. Bu yapitinda bir dizi plaka yere
basitce siralanmis ve burada artik heykel mekani bélmeden ve sikistirmadan
mekanda bir degisim yaratir. ileriki dénemlerde ve hatta guniimizde cesgitili
enstalasyonlara (installation) 6nculik eden bu sergileme bigimi var olan heykel
anlayisina yeni bir soluk getirmigtir. Andre’nin yapitlari genelde sergi siresince
yasar ve ardindan sokilerek yalnizca kavram olarak varliklarini surddrdrler.
Yapitlarin her biri ayni malzemenin ve boyutlarin tekrarindan ibarettir. Kullanilan
malzeme sanayi sektorinden oldugu gibi alinmig ve ekstra bir igleme tabi
tutulmamistir. Bu igler igcin gecerli olan, bigcimsel yalinlasma, hazir malzeme
kullanimi ve malzemenin kullaniminda kigisel izlere yer verilmemis olmasi,
Minimalist anlayisin en tipik gostergesidir.

Dan Flavin 1963'ten beri mekan: sturtktire etmek icin farkli boyutlarda ve
farkli renklerde florasan lambalariyla calismaktadir. Sanat¢i bunlarla mekanin
sinirlarini belirler ve mekani orgitler, ya da mekan icinde gorsel bir olgu yaratir.

Teknoloji darint  hazir yapim malzemeleriyle kendisini sinirlayan Flavin'in
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tasarimlarinin uygulamalar kendisi degil de bizzat elektrik teknisyenleri tarafindan
yapilimaktaydi. Sanatci bu calismalarini gerceklestirirken cesitli boy ve nitelikteki 1sik
cubuklarini bir ritim cercevesinde bir araya getiriyor ve bunu yaparken de ortaya
cikabilecek olan her turli simgesel anlam ve ¢agrisimdan 6zellikle kaginiyordu. Bu
eserlerde bilingli olarak olusturulan cizgilerin veya firca izlerinin yerine 1giktan
cizgileri, alan ve hacim yerine de denetlenmis bir i1sik alanini gérmekteyiz. Boya
yerine renkli 1s1din kullanimi Flavin’in yapitlarina ayri bir boyut katmaktaydi.
“Sembolize etmek giderek 6nemini yitiriyor” diyen Flavin hi¢ gslphesiz siradan bir
dekorasyondan farkli olmayan bir sanat bicimine dogru yol aldigini ifade etmekteydi.
(Resim 18)

Resim 18: “ The Nominal Three “ (to William of Ockham), Dan Flawin, 1964-69,
Beyaz florasan 1sik, h.244 cm. (Kaynak: James Meyer, Minimalism Themes And
Movements, 2002)

Bicimle yeni mekéansal iligkiler yaratmanin bir diger yolu da bicimin
anitsallastinimasidir. D. Smith, R. Bladen, R. Morris, M. Steiner bu tarz da calisan
sanatcilardir. Yapitin ilkel bir struktire indirgenmesi etkisini guclendirmekte ve
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yalinhgiyla “heykel” ilk bakigta okunabilmektedir. Ayrica yoruma yol agacak herhangi
bir oykusel ayrintinin bulunmayigi dogrudan bigimi algilamayr saglamaktadir.
Gorulen, bir seyin betimlenigi degil, ne ise odur.

Minimal sanat ve kavramsal sanat arasindaki iligkiler Sol Le Witt'in yapitinda
ve Ozellikle yaptigi aciklamalarda dile getirilmistir. Sanat¢inin G¢ boyutlu calismalari
bilimsel bir gelismeyi ve hemen hemen matematiksel bir kurami gorsellestirir.
Kilpleri, kiip armatirleri ve onlarin diizenlenisi seyircide estetik bir distinceden ¢cok
zihinsel bir olaya katihm duygusu yaratir. Burada vurgulanmak istenen bir yandan,
yalnizca kendi sistemine bagh olan yapitin ozerkligi, 6te yandan sanatcginin
olabildigince acik bir bicimde ortaya koymaya c¢alistigi kuramdir. Witt'e gore, “Eger
bir sanatg¢/ dugilincesini derinlestirmek isterse, keyfe ve rastlantiya bagll kararlar
olabildigince sinirlanmals, kapris, begeni ve dzentiler sanatsal uygulamani/n diginda
tutulmalsdsr”.”

1960’larin sonlarinda Minimalizm’le ilerleyen materyalist elegtiri ginimuze dek
suiren bir analiz terminolojisi gelistirmistir. Seri Uretimin sosyal anlami, fabrikasyon
uretim, ready-made kullanimi, heykelden mobilyaya minimal islerin, goriinen
benzerligi ve ge¢ modernist donemin vazgegilmez bir pargasi olan galeri
mekanlariyla iligkiler, daha sonraki elestiri metinlerinin yinelenen konularini
olusturur. Bu tartismalarin yeniden giindeme getiriimesinde savas sonrasi avant-
garde’in bircok sosyal degerinden yararlanilmistir. T.J. Clark ve Thomas Crow'un
son isleri Minimalist iglerin dizayn yondyle tartisiimasi igin bir sicrama tahtasi
olusturur. Benjamin Buchloh ve Hal Foster'in neo-avant-garde Uzerine yazdiklari,
Minimalizm hakkindaki -New York sanat dinyasi ve onun yarattigi gec kapitalist
toplum- bazi gerceklikleri ortaya koyar niteliktedir. Tamamen bir moda bilince sahip
olan sanat sahnesinde is yapmak kolay bir sey degildi. Firsat¢i kapitalist bir arac
olarak sanatcinin kendisi, toplulugun benimsedigi -sanat digi- seri tretim yontemleri
ve politik icerigin bastirilmasi manasinda anlamsizligin évilmesindense, Minimalist
isi, hem bir su¢ ortakhgi uygulamasi hem de bir ret olgusu olarak gérmek onun
sosyal durumu hakkinda daha ayrintil bir kavrama saglatir. Aynen Pop Art'ta oldugu
gibi Minimalizm’in sosyal tutumu karmasiktir. Minimalizm’i ne basitliginden dolayi
yuceltmek ne de onu yeterince acik olmadigi igcin kicimsemek yanlig olur.
Minimalist formlara daha dikkatli yaklastigimizda daha diyalektik bir deder ortaya
ciktigini gorurdz. Andre’nin tuglalarina ve Flavin'in florasanlarina daha dikkatli

* S. Germaner, a.g.e., s.41-44
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bakildiginda onlarin sosyal anlamlarini daha derinden kavrayabilmek mimkin hale
gelir.

3.4. Bir Degilleme Modeli Olarak Minimalizm

“Her bilgi olay!, bir suje-obje ilgisine dayanir. Bilginin suje-obje ilgisi i¢inde
ortaya ¢/kmasi, siijenin objeyi kavramasi, onu yorumlamass demek olur. Bu nedenle
her bilgi yargisi, bir varlik ve bir obje yorumu ifade eder”’. Bu aslinda bir aimlama
ve yansitma durumudur. Bir 6rnekle: masada duran kalem kirmizi, ya da oturdugum
iskemle c¢ok yuksek dedigimizde nesnelere iliskin 6znel bir yorumu dile getirmis
oluruz. Sanat nesnesi i¢in de ayni durum gecerlidir; “0rnegin, bir resim bir muzik
parcas/, bir giir, kisaca bir sanat yapit da bdyle bir varlik olarak bir yorumu ifade
eder. CUnku her estetik objenin temelinde bir bilgi objesi bulunmaktadir. Buna gére,
sanatc/, bilgi objesi olarak kavradigi ve yorumladigr objeyi bir sanat yapit/ olarak
ortaya koyar. Bunun anlam: sudur: Bir sanat¢/, drnegin bir ressam, bilgi objesi olarak
kavradigi, yorumladigr bir nesneyi tuvale gecirir. Ama ne var ki, tuvalde gekil
kazanmis bilgi objesi, artik bir bilgi objesi degil, bir estetik obje olur”.”®

Bu epistemolojik saptama aslinda modernist 0gretinin sanata ve sanatgiya
bictigi roli Ozetler niteliktedir. Burada sanat¢i dogrudan bir katalizér goérevi
Ustlenmekte, dogayi ve cevresini kendi bakis acisiyla algilayip kendi kigisel “6znel”
stizgecinden gecirip sanatsal bir ifadeye doniustirmektedir. Sonugta sanat eseri
olarak ortada duran sey bizzat doganin bir parcasi, ya da toplumsal bir olgunun
gercek goérinidst olmasa da sureti bicimdedir. Bu noktadan hareketle Minimal
Sanat'in boyle bir aktarrm ya da ifade amaci gutmedigini, sanati nesneler
dunyasinin sureti olmaktan ¢ikartip onu kendi mecrasinda ele aldigini goririz.

Sanat, sanat¢l ya da her sanat akimi, nesneyi anlamaya calisirken esasen
kendisini de anlamaya calismakta ve dolayisiyla da nesne mekanda her boyutuyla
irdelenmeye, kavranmaya ve ¢oziimlenmeye calisiimaktadir. Denilebilir ki sanat her
dénemde kendisine nesneyi eksen almistir. Ancak bu durum 6zellikle Modernizmle
daha da belirginlesmis ve “nesne eksenli” yeni mekénlar s6z konusu olmustur.
Cunkid Modernizmin haz alani kendisidir; kendi nesnesine gdndermede bulunur.
Dolayisiyla Modernizm ile birlikte gelisen nesne tutkusu bir anlamda nesneyi
fetiglestirmistir. Nesne artik mekanda irdelenmekte, dokunulmakta, ¢éziimlenmekte

" ismail Tunall, “Dunyanin Yeni Epistemolojik Anlami ve Sanata Yansimasl”, rh+ Plastik Sanatlar
Dergisi, Say1:01,2002, s.20-24
By age, s20-24
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ve parcalanmaktadir. Modernizm ekseninde gelismis sanatsal ifadelerin énemli bir
kismi mekan icindeki nesnhenin tartisiimasina yonelik gerceklestiriimistir. Bunlarin
basinda ise Kibizm gelmektedir. Kubizm ile baglayan siregte “0zne sanat¢!” artik
distinsel alandaki ve toplumun yapisindaki degisimlere, donistmlere paralel olarak
nesneyi daha farkli ele almakta ve kendisini kuskuyla baktigi nesnenin karsisina
koyarak onceden dokunulmaz, irdelenmez olan nesneyi irdelemek, ¢ozimlemek
yoluyla gérinen gercekligin ardina gegmeye c¢alismaktadir. Bunun temelinde yatan
sey ise sanat¢inin nesneye olan mesafesinin giderek artmasi ve nesnenin dogasinin
insan icin digsal bir 6ge haline gelmesidir. Gelisen surecte cesitli nesnelerin
sanatcilar tarafindan kullaniilmaya basglanmasi ve bunlarin giderek sanat nesneleri
malzemeleri haline gelmesi dnemli bir 6zellik olarak karsimiza cikar. iste bu
noktada, sanatcinin kendini ifade etmede diinyayi, yasami ve kendisini sorgulamada
tuval resmini yadsimasi s6z konusu olmaktadir. Bu yadsima sanat yapitini bir metin
olarak ele alan Minimal ve Kavramsal sanatlari ortaya ¢ikartmistir.”

Gercekte bicim ve renk o6rgensel bir bitin olusturmasina ragmen, resim
tarininde ©nce bigcimin renkten, daha sonrada rengin bigimden soyutlandigini
gOrirtz. Ancak bicim ve rengin yekpare bir bitiin olusturmasi yine de doyurmaz
bizi. Daha dogrusu, resmin asli malzemesi olarak duyarlihiga rengin sahip ¢iktigini
animsadigimizda, bicimsel ifade ile neyin kastedildigi sorusu ister istemez yanit
beklemektedir izleyiciden. Max Raphael, devingen (canl)) mekan ile iligkisinden
hareket ederek tanimladidi bicimi —bicim, mekani tasima, canlandirma ve tretmekle
yukimladur- etki baglaminda sorgularken bir bakima bu soruya cevap vermektedir.

Sanatsal yaratim surecinin ilk asamasi olan bi¢im, Raphael'’e gore varlk ve
anlama iliskin bicimden sonra uclinclti sirada yer alir. Bu baglamda etki bigimi,
uyandirici niteligiyle belli bir duyuya yodnelmekten ziyade, insani bitiin olarak
kapsamina almayr 0Ongorir. Bunun, yani izleyiciyi sanat yapitinin bulundugu
gerceklik tarzina gekmenin kosulu ise, alilmayici ile yapit arasina koyulan mesafedir.
Raphael icin, bu mesafe ile ilgili olarak karsilastigimiz sorunlarin ortak paydasi hig
degigsmez: Bigimin olusturulmasini hazirlayan temel 6ge sosyal insandir. Buna gore
etki bicimi, 6ziinde bir slire¢ olup, izleyicinin kendi icinde olusturdugu bicimi strekili
yenilemesini sart kogmaktadir. BOyle bir bicimin muhatabi olan izleyici, tGzerine
dusen gdrevi almaya hazir oldugu stirece, tamamlanmis yapiti bitmemis kabul edip,

& Metin“$en, “Sanat Nesnesi ve Mekan Arasindaki Zorunlu ili§ki", Sanat Tasarim Dergisi, Yildiz
Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim Fakultesi Yayinlari, 2004, Say1:01, s.18-20
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sonsuz kere yeniden yaratma glicine sahiptir artik: “Sanat¢s bitmis varliga olus,
sonluya sonsuz karakteri vererek, izleyicinin sonsuzluk gidiisiine cagrida bulunur™®

Butun bunlar, érgensel bir btlin olusturmak tzere igerigine yapigan bigimin ne
gibi sorunlarla karsi karsiya kalip, asil bigimciligin ¢cogu kez icerigi yansitma
kaygisinda giindeme geldigini gosterir bize —bigim, onsuz temsil edilemeyen olus’un
sonu, bitmemig olana zoraki gegirilen bir kihftir ¢tnki. Dolayisiyla bir bigimin
yetkinligi, ne dereceye kadar bicim olmak tan cikmayi géze alabildiginde yatar;
kendini ilga eden bicimin zaferi, boslukta kalan icerigi kosulsuz ve hichir yara
almaksizin sogurma potansiyelidir; icerigin bicime dondstigl noktada aradan
cekilen bicim, ancak bundan sonradir ki bigcim olmanin geregini yerine getirip,
olus’un temsilini Gstlenecek diizeye ulasir

Kendi varolus surecini yaratma konusunda Minimal Sanat ile Avusturyali filozof
Ludwig Wittgenstein'in (1889-1951), felsefenin dogasi Uzerine yuaruttugu fikirler
arasinda, izlenen yol agisindan énemli bir benzerlik bulunmaktadir. Wittgenstein,
dustinceleriyle yirminci yuzyll felsefe dinyasinin bu cok tartisma uyandirmis
dasunurayle, yirminci ylzyil sanat dinyasinin ¢ok tartisma yaratmis ve buginki
sanatsal Uretimi bir boyutuyla belirlemeye devam eden yaklasimlardan, akimlardan
birisi olan Minimalizm arasindaki iligkiye ilk kez dikkat ceken Perraut olmustur.

Wittgenstein felsefesi ve Minimalizm arasindaki ilinti, bu iki olgunun cikig
noktasi Uzerinde etki olusturan bilingli bir tercihi gbstermez. Wittgenstein’in
Minimalizm’le yakinhk iginde oldugu sdylenen felsefesi, 1920’li yillarda yayinlanan
Tractatus Logico-Philosophicus isimli kitabinda ©6ne sdrdugu fikirleridir; oysa
Minimalizm’in baglangicini en ¢ok 1960’larin baslarina goéturiarsek, bu sanatsal
yaklagimin disunsel altyapisinin olusumunda Wittgenstein felsefesinin dogrudan
etkili oldugu fikri 6ne sirilemez.

Bu iki bagimsiz hareketin birbiriyle ilintisinin ne oldugunu tartigsmak gerekirse,

denebilir ki,

“iki gerceklik arasindaki en buyik benzerlik, ikisinin de ayri ayri yirminci yuzyilda kendi
alanlarinda gelistirilmis en tepkisel yaklagimlar olmasidir. Her iki akim da kendisine ¢ikis noktasi
olarak icinde bulunduklari ana alani, ana govdeyi yadsimayi, reddetmeyi, nihayet degillemeyi
(negation) secmigtir. iki akim arasindaki benzerligin ya da yakinligin cikis noktasini da bu
kavram olusturur: degilleme. Wittgenstein'in felsefesi de tipki Hume gibi, ondan ©nce de
Gazali'nin Tehafuti'l — Felasife’sinde yaptidi gibi baglangi¢c noktasi olarak felsefeyi reddetmeyi
secmis, yolunu bu izden giderek tamamlamaya calismigtir. Fakat tamamlayamamis ve bir sire

80 “Max Raphael, “Wie will ein Kunstwerk gesehen sein ?” (The Demands of Art), Qumran Verlag,
Frankfurt, 1984, s.331" Mehmet Ergliven, Gormece, Metis Yayinlari, Istanbul, 1998, s.224’deki alinti.

72



sonra bu felsefeye en blyik elestiriyi bizzat Wittgenstein’in kendisi, O’nun o bllyuk dehasi ve

soyutlama yetenegi yijneltmigtir".81
Minimalizm de kendi yagsam alanini kurmak i¢in bagh bulundugu sanat gelenegini ve
bu gelenegi olusturan ve hatta onu var eden temel nitelikleri reddederek ise
baslamistir. Aslinda bu reddedis, baslangicinda ¢cok da bilin¢li olmadan sadece bir
baglam karsithgr olarak ele alinsa da daha sonrasinda bir varolus sorunsalina
doénismuis, olusturulan yeni sanatsal yapinin temeli haline gelmistir.

Minimal Sanatin olusumunda biylk katkisi olan ressam, egitimci ve sanat
yazari Ad Reinhardt, 1960’larda gen¢ sanatcilara yapitin nasil isledigi, nasil anlam
Urettigi konusunda sorular sordurarak bir sonraki kusagin sanat anlayisinin
sekillenmesinde etkili olmustur. Reinhardt’'in yazilari, sanat¢inin sanatin yasamdan
ayrilmasina olan inancini ve butinuyle “icerigi olmayan” isler Gretme istegi gosterir.
Ona gore: “Sanat, sanat olarak sanattir ve baska her sey, baska bir seydir. Sanat
olarak sanat, sanattan baska bir sey degildir, sanat, sanat olmayan degildir”.%*
Reinhardt'in sanat anlayigindaki felsefenin ifadesi, “¢cok, daha az olandir”. Reinhardt
ayrica sanatin alti kuralini goyle siralar: Gergekgilik ya da Varoluggulugun olmamasi,
izlenimciligin olmamasi; Disavurumculugun ya da Gercekustiiciligiin olmamasi;
Yapimcihgin, heykelin, resmin, ya da grafik sanatlarin olmamasi; “g6z aldatimi” nin
(trompe-l'oeil), i¢c dekorasyonun ya da mimarhgin olmamasi. Sanatci bu “alti kural’a
ulagabilmek igin “12 teknik kural” 6ne surmustur. Bunlar: doku, firga izi ya da
kaligrafi, taslak ya da c¢izim, bicim, tasarim, renk, 1sik, mekan, zaman, boyut, ya da
Olcek, hareket, nesne, konu, madde, simge, imge vya da g0Osterge
kullanilmamasidir.®

Ayni sekilde, Wittgenstein felsefesi de Minimalizm de bdtin bir Gretim
gercegini (elbette kendi alanlarindaki Uretim gercgegini) yalnizca bir “dil” sorunu
olarak goérmuis, kusursuz bir dil olusturma cabasi icinde her seyi, neredeyse ilkel
denebilecek bir mantik-matematik dizgesinin boyundurugu altina sokmuslardir. O
noktadan baglayarak her iki yaklasim da iclemlerindeki “dogal” siirselligi ve meta
arayiglarini diglamig, giderek her seyin boslukta (void) adeta kendiliginden
olusmasini istemislerdir. Bu da garip bir perfeksiyonizme yol agmig, bu kavram

8 «James C. Edwards, The Authority Language: Heidegger, Wittgenstein and the Threat of
Philosophical Nihilism, Universitiy of Southern Florida Pres, 1989” Hasan Bulent Kahraman, Sanatsal
Gergeklikler, Olgular ve Oteleri, Everest Yayinlar, istanbul, 2002, s.168-169'daki alinti.

8 Ad Reinhardt, “Art as Art”, Nancy Atakan, Arayiglar Resimde ve Heykelde Alternatif Akimlar,
YKY, istanbul, 1998, s.20'deki alinti.

8 Ad Reinhardt, “Twelve Rules for a New Academy”, (Atakan, 1998, s.20-21'deki alinti).
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yogun bir secmecilige déniusmis ve is, gerek Wittgenstein felsefesinin, gerekse
Minimalizmin kendi kendilerini yadsimasina kadar varmigtir.

Wittgenstein'in Tractatus’ta ¢cdzmeye c¢alistigl sorulari Quinton su sekilde ifade
etmistir. "temel sorunun goyle Ozetlenebilecegini saniyorum: Dilin varolugunu
saglayan gey, dilin olanag! nedir? Dili, Wittgenstein’in onun en dnemli amac: saydi/gi
amag icin, yani diinyays betimleme, olgulars dile getirme, dogrular/ — ya da bagarisiz
kalindiginda yanlislarr — anlama amac ile kullanmak nasil olanakl/ olabiliyor?”®*
Wittgenstein'in getirdigi 6nermeler dogrultusunda onun dusincenin yapisini ve
sinirlarint anlamak i¢in dilin yapisi ve sinirlarini irdeleme zerinde durdugunu
gorurdz. Bu yaklagsim Minimal Sanat icinde uyarlanabilir: Minimal Sanat igerisinde
yapitlarini Greten sanatcilar, problematigi temel olarak bizzat sanatin kendisi haline
getirmiglerdir.

Wittgenstein'in ugrasinin ideal bir dil kurama cabasi oldugu bilinmektedir. Bu
dil, tim terimleri inceden inceye tanimlanmig, timceleri de olgularin mantiksal
yapilanni kuskuya yer birakmayacak bir aciklikla gostermis bir dil olmahdir.
Bdylesine kusursuz bir dil atomik 6nermelere dayanmalidir. Dolayisiyla en temel
felsefi sorun da atomik 6nermelerin yapisini tanimlamaktir. Bu yaklasimda gortlen
“dil"in ontolojik ve kdkensel bir felsefe Uzerinden ele alinmasi, Minimalizmde gorilen
ve sanatl temel bicimsel 6geler tzerine kurgulayan purist ve indirgemeci yaklasimla
ortasar.

Wittgenstein'ci yaklasim, bir yeni dil arayisi yardimiyla dili somutlagtirma
cabasi ile felsefenin sinirlarini da c¢izmistir. Aslinda Tractatus'un ©6nsdzinde
Wittgenstein bunu kendisi dile getirmektedir: “Kitap distinceye bir smir ¢izmek
istiyor... siir, dyleyse yalnizca dilin iginde gizilebilecektir ve smirmn 6tesinde kalan
da diipediiz sacma olacaktir”.> Béyle bir sinirlanmis gerceklik olgusu yaratma istegi
Minimal sanatta, sanatsal baglami olugturan elemanlarin arindirimasi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir.

Minimal Sanatin dusiinsel alt yapisinda ve Wittgenstein felsefesinde bulunan
analojiyi saptamak agisindan Wittgenstein felsefesini 6zetlemekte yarar vardir. Bu
felsefe

bir degillemeden dogmustur;

84 Bryne Magee, Yeni Dusuin Adamlari, Birey ve Toplum Yayinlari, Ankara, 1985, (Kahraman, 2002,
s.170'deki alintr).

8 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, ¢ev.D.F.Pears ve B.F. Mc Guiness, Londra,
1966, (Kahraman, 2002, s.174’deki alintr).
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bir 6zelestirinin boyundurugu altina girmis, bunun sonucunda 6zelestiriyi
bir 6z yikima ve genel olarak bir yikicihga goturmustar;

bir dizge yaratmaktan Ote, felsefeden s6z etmenin ne anlama geldigi
sorusuyla ugrasmayi, bunun ne oldugunu irdelemeyi esas kabul etmistir.
Once felsefeye giivenmeyi reddetmis, felsefeyi bu yaklagimini hakli
cikaracak bigcimde yeniden tanimlamig ve bicimlendirmigtir.

Daha onceleri kusursuz, eksiksiz bir dil yaratma ¢abasindayken bunun
olanaksizhgini gérmus;

mantiksal agidan kusursuz bir dilin ilkel oldugu gériisiine ulasmis ve
nihayet;

daha once gizemi (metafizik) felsefi soyutlamanin digina itmigken, bu
defa Ustl Ortult de olsa onu dilbilimsel bir baglamda yeniden felsefeyle i¢
ice gecirmistir.®

Minimalizmde de her seyi diglayan 6zgin ve 6zgdl bir dil arayisi so6z
konusudur. Amerikan Soyut Disavurumculugu gibi yirminci ylzyill resim ve sanat
tarihinin, hatta estetik “biliminin” bile yeniden yazilmasini gerektiren, batin yerlesik
olgu ve dislnceleri alt st eden gucli bir resim anlayisinin sonrasinda Minimal
Sanatin kendi yasam alanini olusturmak icin boylesi bir tepkisel diglama refleksi
gOstermesi hakli bir gerekce olarak kabul edilebilir. Soyut Disavurumculugun
romantik, hareketli ve neredeyse yasamsal bigcimine kargin Minimalistlerin getirdigi
duragan, yansiz ve bireysellikten alabildigine uzak bigimler bu karsithgi ve ¢atismay!
yeterince yansitmaktadir. Onerilen yeni yaklagimdaki timdenci (holistic) ve birci
(unitary) yapi, rastlantisaldan soyutlanmig, imlemeden uzak, bitiinden kaynaklanan
etkinin  olabildigince agik olmasi, Minimalist yapitlarin ortak noktasini
olusturmaktadir.

Minimalizm, 6nce kendisisin de bir parcasi oldugu “resim” gercegine karsi
cikmistir. Bunu kendisini de o didnyanin icinde bir yerde gérdigu icin yapar.
Dolayisiyla da 6zelestiriye kalkistiginda elestirilerini ilkin kendisine yoneltmez. Once
kendisini yeni bir alternatif olarak sunar. Ancak elestirileri sanat baglaminda bir
genel anlayis ve kavrayigl esas almaktadir.

Baslangicta kendi disindaki ama kendisinin de varlikbilimsel olarak icinde yer
aldigr kavramlara yonelttigi elestiri, mantiginin adeta dogal bir zorlamasiyla
kendisine yoneltmistir. Bu aslinda Minimal Sanatin sanata bakis acisinin kaginiimaz

8 » Hasan Blent Kahraman, Sanatsal Gergeklikler, Olgular ve Oteleri,”Minimal Sanat: Wittgenstein
Felsefesiyle Aralarindaki Benzerlik Acisindan Bir Bakis Denemesi”, Everest Yayinlari, Istanbul, 2002,
s.179-180
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bir sonucudur; c¢liinkii minimalistler sanati, en yalina, en 6ztine, mimkin olan en
temel noktasina —Wittgenstein felsefesindeki atomik ©nermeler gibi- indirgemek
istemiglerdir. Bu minimize etme eylemi dogal olarak ele aldiklar sanati dlduriicu bir
yok edige suriklemistir.

Minimalizmin ¢ikigini yaratan unsurlar agisindan ele alindiginda bu retgi
yaklasimin ¢ok ta yeni bir sey olmadigi goruldr. Yirminci ylizyilda etkili olmus hemen
tum sanatsal cikiglar ayni  soOzcukleri, ayni kavramlari kullanarak yola
koyulmusglardir. Ne var ki Minimalizm onlardan farkli olarak, elestirelligini ve
tepkiselligini daha da derinlestirmig, bu yaklagimini kendisini de kapsayacak bir
degillemeye donusturmustir. Bu degilleme Minimal Sanat igcinde kendisini sadece
sanat olgusunu yadsima seklinde gostermez, geliserek neredeyse nihilist bir boyut
kazanir. O kadar ki, bir agidan bakildiginda modernizmin de gergeklerinden birisi
diye gorulebilecek bu yaklagsim (degilleme) Minimalizmde artik bir varolus sorunsali

halini alir.

3.5. Modernizm ve Minimalizm

Modernite nerede baglar, nerede biter? Jean-Francois Lyotard “Postmoderne
Donug” adli makalesinde modern sonrasi sireci ifade eden “post-modern” kavramini
aciklarken, ister istemez konunun 6zl oldugundan dolayr daha c¢ok modernite
kavramini sorgular. Lyotard modern distncenin tarihlenmesine iligkin kesin bir
zaman diliminin verilmesinin yanhs olacagini ifade ederken, modernitenin ortaya
cikisinin saf felsefede, siyasi felsefede, bilim ya da sanat felsefesinde ayni tarihlere
denk diigsmedigini dile getirir.

“ Modernite konusunda “belli bir donem belirlemek hi¢ de kolay degildir. Bu konuda bir
yigin varsayim o6ne surulebilir, ilkel yéntemlere bagvurulabilir, tarih kesilip bigilir, drnegin ytzyilin
devrildigi son kesin tarihin 1943 yili olduguna karar verilebilir. Bu da bir anlamda
dogrudur...”Son ¢6zim’le, savasa yeni teknolojilerin girmesiyle, sivil halki sistemli olarak
ortadan kaldirma adetiyle, o tarihte bir degisimin bagladidi tartisma goétirmez. Bu dénemde
modernitenin (lkiileri agiktan agiga ihlal edilmistir. Ozellikle de, g¢ok daha @nceden Saint
Augustin’de gérdigimuz -iste ayakistil olasi bir baslangi¢ tarihi daha- sonradan Aufklarung,

Fransiz Lumiéres kardesler ve Ingilizler tarafindan yeniden ele alinan temel dusiince ihlal
edilmigtir. Bu dustinceye gore bilim, teknik, sanat, siyasal 6zgurlikler adina yaptigimiz her seyin

ortak bir amaci vardir, bu ortak amag da insanhgin C’)zg'L'lrle§mesidir“.87
Modernizm pek cok yonU olan bir fenomendir. Modern kelimesi tarihi bir
kavram olarak cesitli anlamlan ihtiva etmistir. Modernlik, pek cok yazar icin bir

87 Jean-Francois Lyotard, “Postmoderne Donus”, Modernizmin Seruveni, Hazirlayan: Enis Batur, Cev.
Berran Ersan, Yapi Kredi Yayinlari, Istanbul, 1999, s.20-21
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hareketin, degismenin, belirsizligin konusudur. Latince olan Modernus sézcugu, ilk
olarak 5. YY'da, dinsizligi reddetmek (paganizm) anlaminda, Hiristiyan topluluklari
isaret etmek icin kullanilimistir. Rénesans dustnirleri, modern ve antik toplum ve
devlet aynmi yaparak kelimenin anlamini genellestirmislerdir. Buna gdére, modern
toplum herhangi bir Bat/ toplumudur, antik (ilkel) toplum ise Bat/nin digindakilerdir.
Daha sonra aydinlanma ¢agina gecildiginde, ayni istikamette, fakat daha yaygin ve
genig bir anlam kazandigi gorilmektedir. Buglin, modernizm kavrami Bati
toplumlarinin  vasiflarini agiklamaktadir. Kumar, kavramdaki gelismeyi soyle
anlatmaktadir: “On sekizinci ylzy/l ayd/inlanmas/ sadece orta ¢agm antik ve modern
ayrim/ma katkida bulunmakla kalmads, bundan sonra da gecerli olacak kritik bir
tespitini de yapti. Bu andan itibaren modern toplum bizim toplumumuzdu,
yasadigimiz turden toplumlar, ister on sekizinci ylzy/ldaki olsun isterse yirminci
ylzyildaki. Kelimenin ilk ve son anlamlars arasmnda fark olsa bile, bu iki kelime
(modernizm ve toplum) birbirleriyle es anlamliyd/, Batr toplumu modernitenin
amblemi oldu. Modernlesme demek, Bat/lillasma demekti. Bu nedenle modern
toplumlar onsekizinci yiizy/ldan beri Bat/ toplumlarinm damgasins tasimaktad rlar’®®
“Modernizm” kavrami daha 0Ozel bir anlamda ise, ondokuzuncu yiuzyil
ortalarinda kultur tarihinde, daha ziyade sanat ve bilimle ilgili olan degismeleri ifade
etmektedir. Bu donemin 6ncesinde, sanattaki realist akim, bir ayna gorevi gorerek,
varhgi tipki tabiatta bulundugu gibi yansitma distincesiyle ortaya ¢ikmistir. Realizm,
yansimacilik, objektivite ve sanatta kigsisel ifadelerin reddi seklinde gérilmustir. Bu
doénem, bilimde de pozitivizme tekabldl etmektedir. Fakat daha sonrasinda,
sanatc¢inin bireysel katkisinin pasif bir tutumla bir seyi oldugu gibi yansitmanin ¢ok
daha otesinde oldugu fikrinden yola cikarak modernist hareketlerin niveleri
atlmigtir.  Varliklarin, formlarinin icinde tasidiklari ve objektif yansitmayla
goOrilemeyecek olan anlamlari da bulunmaktadir bu bakis acisiyla modernizm,
realizme bir tepki olarak gelisme firsati bulmustur. Aslinda dénemin genel
cercevesini pek cok akim olusturmaktadir. Naturalizm, sembolizm, kibizm,
ekspresyonizm, fltlrizm, surrealizm, vyapisalcilik gibi akimlar, modernizmin
sanattaki kokenleri olarak ele alinmaktadir. Modernizm Uzerinde estetik tecriibenin
yani sira savaglar, ikinci sanayi devrimi gibi sosyal faktorler de etkili olmaktadir.
Fakat modernizmi, basta sanatcilar, bircok aydin elestirmektedir. Bu dénemde

insani degerlerin 6nemli yaralar aldigi ve toplumun zayifladig1 dustunulmektedir. Bu

8 Kumar, K. , “Modernity”. The Blackwell Dictionary of Twentieth - Century Social Thought, W.
Outwhite ve T. Bottomore (Eds.), Okxford: Blackwell, 1993
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baglamda Modern sanat, modern toplum insaninin yalnizhginin, izolasyonunun ve
kopuklugunun bir aniti olarak géralmektedir.

Modernlesme, sosyolojide ele alindidi anlamiyla, bir toplumun bilim ve
teknoloji dogrultusunda farklilasmasi ve kompleks bir yapiya kavusmasi surecini
ifade etmektedir. Sosyal yapida sanattaki gibi bir realizm reddedilmemekte, aksine
rasyonalite nosyonu Uzerine toplum bina edilmektedir. Davraniglar artik geleneksel,
duygu temelli veya inanca dayali degildir. Sebep-sonu¢ arasindaki mantiki iligki
esastir. Bu dénemdeki sosyo-kulturel degismenin iki vechesi vardir. Birincisi, sosyal
mobilitenin artmasidir. Sosyal, ekonomik ve psikolojik 6zellikler ve 6rnekler hizla
eskimekte bundan dolayi insanlar yeni drneklere gére sosyallesmektedirler. ikincisi
ise, genel rollerden uzman rollere gecis seklinde bir sosyal farkhlasmanin ortaya
cikmasidir.

Modern sanatin ideolojik temeli olan Moderizm, degisime ve ilerlemeye
oncelik veren, sanat¢inin Ozellikle klasik ve geleneksel anlatim bigimlerinden
koparak gerceklestirdigi yontemler, tarzlar ve tavirlar bitinind tanimlar. Modern
yasantlyl yansitacak bir sanatsal yaklasimi savunan Charles Baudelaire’in
dustincelerine neredeyse gorsel bir yaklagsim getiren sanatcilarin, Modernizmin
tohumlarini attiklar ortam ise Paris’tir. Bu yliizden Modern sanatin gelisim sirecinde
Paris’in egemenligi pesinen kabul edilen bir olgu olarak gdrilmektedir. Yirminci
yuzyihn ilk yarisinda yazilmis hemen hemen yararlanilacak her tirli kaynak bu
varsayimi temel almaktadir. Gertrude Stein’in Picasso ustine yazdidi kitabin girigi
olan : “On dokuzuncu yuzy/da resim yalniz Fransada’ Fransizlar tarafindan
yapiliyordu, Bunun dismnda resim diye bir sey yoktu; yirminci ylzy/lda ise gene

"89 climlesi, Modern sanati

Fransa’'da, fakat /spanyollar tarafindan yapilan bir sanatti
yalniz Fransiz resmi Ustiine temellendiren gorusun abartili ifadesidir. Modern sanata
daha genis bir perspektiften bakabilmek icin, Kiibizm ve Fovizm ile birlikte, Alman
Ekspresyonizmini, italyan  Fitirizmini, Rus Modernizminin ~ temeli  olan
Konstruktivizminin de genis olarak ele alinmasi gerekliligi ortaya cikar.

Sanatcilar 1960’lar boyunca ve yetmiglerin baglarinda, bitiin diinyada, sanatin
yapisina iligkin varsayimlari es zamanl olarak sorgulamaya baglamistir. Bu tir
sorgulamalar dinamik, cogu kez de ¢ekismeli bir sanat ortaminin olugsmasina neden
olmus ve zaman icinde sanat uygulamasi ve kurami icinde kabul edilen ile

edilmeyen arasindaki sinirlari agcmigtir. Bu slrecin uzun vadedeki etkilerini

8 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Remzi Kitabevi, cev: Cevat Capan, Sadi Ozis, istanbul,
2004, s.10
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anlayabilmek igin, sorgulamada izlenen cesitli yollari irdelemek gereklidir ancak bu
noktada bu tarz bir sorgulamanin resim ve heykele, Soyut Disavurumcu hareketin
hegemonyasina ve Bicimcilik (Formalism) olarak bilinen modernist dgretiye bir tepki
olarak ortaya ciktigi soylenebilir. Resimleri, bicimci goérsel niteliklere dayandirarak
¢6zimlemeye yonelik bir sistem olan Bigimcilik kavrami, Amerikali sanat elestirmeni
Clement Greenberg'in yazilariyla ortaya ¢ikmis, ingiliz elestirmenler Clive Bell ve
Roger Fry'in disinceleriyle birleserek, 1960’lar boyunca Amerikali elestirmen
Michael Fried'in yazilariyla etkisini surdiirmustiir.*

ikinci Diinya Savagl sonrasinda sanatin merkezinin Paris'ten New York'a
kaydigi noktada Modernist yaklagimi savunan ve Modernist elestiriyle 6zdeslesen
Clement Greenberg, sanatin geleneksel kdklerini reddeden ve dogrudan sanatin
kendi varligindan beslenen bir kuram gelistirmistir. Yazdigi makalelerle Amerikan
sanatinin gelisiminde biyik etkisi olan belki de bir 6lgide bu sanati maniple eden
Greenberg, butintyle “saf, optik bir deneyime” dayanan bir sanati benimsemigtir.
Greenberg’in formalist ¢ozimlemelerini temel alan gorise goére, Modernizmin

1970’lerde Minimalist Sanatla birlikte sona erdigini kabul edilmektedir.**

3.5.1. New York Okulu ve Greenberg’ in Modernizm Anlayigi

Il. Dinya Savas! bitimini takip eden yillarda New York'ta yasayan kugcuk bir
grup Amerikali ressam, gecen ylzyilda Paris’in (zerine c¢evrilmis olan sahne
isiklarini kendi tzerine ¢ekerek, hem ulusal hem de uluslar arasi alanda bir tstinlik
kazandi. Aralarinda, Jackson Pollock, Willem de Kooning, Philip Guston, Adolph
Gottlieb, Franz Kline, Robert Motherwell, Barnett Newman, Ad Reinhardt, Mark
Rothko ve Clyfford Stil gibi isimler bulunan “1950’lerin Asi Ressamlari”, var olan
estetik degerlere meydan okumus ve Soyut Disavurumcu akimi yaratmiglardir. New
York School'un ilk kusagini olusturan bu sanatcilar ve onlarin ¢evresinde yer alan
diger sanatcilara ilaveten, hareketin kavramsal yonuni sekillendiren Clement
Greenberg, Horold Rosenberg ve Thomas Hess gibi yazar ve elestirmenlerle birlikte,
Peggy Guggenheim, Betty Persons, Charles Egan, Samuel Kootz ve Sidney Janis
gibi galericiler, onu destekleyerek genis halk kitleleriyle bulusmasini saglamistir.

Avrupa’da highir sanat ekolli ya da sanat merkezi, savastan sonraki New York
kadar dikkat toplamamisti. Sanat alaninda yeniliklerin, 6énculigiunun Paris'ten New
York'a kaymasi, sanat alaninda bir tir Fransa/Amerika savagi gibi algilanabilir.

% Nancy Atakan, Arayiglar: Resimde ve Heykelde Alternatif Akimlar, Yapi Kredi Yayinlari, istanbul,
1998, s.18-25
> Ahu Antmen, A'dan Z'ye 20. Yuzyll S6zlugu, P Sanat Kultir Antika Dergisi, say! 16, 2000, s.50
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Amerikali koleksiyoncularin, muzelerin destekledigi, kitle iletisim araglarinin etkileyici
glctinden de yararlanan New York Okulu, kisa zamanda, sanat ¢evresinde kendine
guclu bir yer edinir. New York Okulunun sanat piyasasina kazandirdidi ticari
yatirimlarin ve spekilasyonlarin dtesinde, sanatsal diizeyde getirdigi yeni bir soluk,
bir atilim da s6z konusudur. New York’lu 6nculer, Paris Okulunun kisirlasmaya yiz
tutan resmine karsi, 6zgurlagad, sinirlardan kurtulusu ve geleneksel degerlere sirt
cevirisi temsil etmektedirler. Tum geleneksel kaliplari ve hatta soyut sanatin
kaliplarini da kirarlar.

Bu hareketliligi ve uyumu saglayan onemli etkenlerden biri, hi¢ suphesiz
Ozgurlik arayisiyla Yeni Dinya’'ya go¢ eden ressam ve sanat adamlaridir. 1940’'lara
dek, Amerikan Resmi adina herhangi bir karakteristik bigcim diline ulasamamig olan
Amerikan sanat ortami, Peggy Gugenhaim gibi bir destekgi, Clement Greenberg gibi
bir sanat yazarn ve MOMA gibi (yeni olusuma 6n ayak olan politikalari cesaretle
savunan ve uygulayan) bir kurumu da arkalarina alarak New York'un Modern
Sanat’in yeni merkezi olmasini saglamistir.

Degisen sartlarla beraber genis bir sanat pazari olusmus, ¢cagdas sanat da
diger kapital degerler gibi tiketim agina sunulan yeni bir meta haline donismustur.
Bu olusum sireci icerisinde, Amerika’li elestirmenler tarafindan kaleme alinan
elestiri yazilan “Amerikan-tipi Resim” (American-type painting) olarak da adlandirilan
Soyut Disavurumcu Resmin halk tarafindan kolayca kabul edilmesini saglamistir. Bu
baglamda, Greenberg, Amerikan sanatini irdeleyen bir dizi makale yazmis ve bu

yazilarinda modern resim olgusunu bicimci bir yaklagim tzerinden irdelemistir.
“Sanat nesnesi dedigimiz sey Ozerk bir nesne olarak Modernizme 6zgudir. Daha
Oncesinde ise Ote diinyadan s6z eden dinsel, buytsel bir anlatimdir. Kapitalist tretimle birlikte
sanat dinden ayrilmis 6zerklik kazanmistir. Rénesans’a eriginceye kadar nesne gergeginin yeri
simgelerle dolmus, fakat yeniden dogusla birlikte bunun yerini matematiksel bir nesne almistir.
Artik nesne somuttur, aklin uzantisidir. O ¢ézimlenebilir, irdelenebilir, sorgulanabilir; yalnizca

dogay! taklit etmeyecek, modelle 6zdeslesmeyi asacaktlr“.92
Modernizmle birlikte bu irdeleme ve sorgulama stireci devam etmis, sanatin bakis
acisi kendine yonelmistir. Sanat¢i bu dénemde sadece dis dinyayl aktaran
kimliginden cikip Urettigi sanatla kendi varligini sorgulayan yeni bir eylem modeli
ortaya koyar.

Bir yapitin c¢izgi, bicim, renk gibi “bicimsel” degerlerini birinci planda tutan
yaklagim olarak tanimlayabilecegimiz Bigimcilik, yirminci yuzyillda sanatin bir

92 Metin“$en, “Sanat Nesnesi ve Mekan Arasindaki Zorunlu iIiski“,_Sanat Tasarim Dergisi, Yildiz
Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim Fakultesi Yayinlari, Sayi:1, Istanbul, 2004, s.18-20
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betimleme, ifade, ya da toplumsal gelisme araci olmasina, gerceklik ve bilgi
aktarmanin bir yolu olarak kullaniimasina karsi dogmustur. Sanatta bicimci
yaklasim, sanatin, bu tir iglevlerle yuklendiginde, gercek niteligini yitirdigini savunur.
Bir sanat yapitinin basat niteligi olarak, hicbir parganin géz ardi edilmeden organik
bir butinligin yakalanmasi ve bicimsel degerlere dncelik taninmasi gibi ilkelerin
savunulmasi soyut sanatin gelisimi agisindan énemli bir temel olusturur. %

Amerikan Soyut Disavurumculugunun dastinsel yaninin belirlenmesinde buyik
Olcide etkili olmus Clement Greenberg, Modernist gelenegi tanimlayarak ise
baslarken ¢cok énemli bir saptama (belki de bir indirgeme) yaparak, bu olusumun en
onemli 6zelligini resimsel bunyeyle dogrudan ilgili olmayan geyleri tuvalden atmak
oldugunu soyliyordu. “Resim bdylelikle 6zine donmuastl. Anlat/, kurgu, tasar/im
(representation), tekabiiliyet, simgesellik art/k tuvalde yoktu. Oykii s6z konusu
degildi. Resim, ontolojisiyle bas bagayds. icine dénmiisti. Kendi derinligine dogru
iniyordu. /¢ sorunlarin/ ¢ézme cabasindaydi. O sorunlarin baginda da yiizeysellik
geliyordu”. * Greenberg’e gore yiizeysellik tipki boyanin ve pigmentin varligi kadar,
onlardan da daha c¢ok 6nemliydi. Clnki resmi resim yapan sey oydu: Bir ylzeyin
Ustiinde olugsmasi. Bu ylzey ne kadar yalitimis ve kendisiyle yalniz kalmigsa o
Olctde basarnl sayilmaktaydi. Soyutlamanin énemi de burada devreye girmekteydi
Modern resim gecmisin atil yUklerinden kurularak, kendi i¢ dinamikleriyle kendini
yeniden yaratmaktaydi.

Greenberg’e gore, Avangardin tarihi, resimlerin asal niteligi olan diiz resimsel
ylizeyin geligmis, ilerici bir bicimidir. Dolayisiyla Greenberg, i1sik-g0lgeyi, kontrasthgi,
hacmi reddeden, tonlardan c¢ok asal renkleri tercin eden ve tuvalin bigiminden
etkilenen geometrik ve basite indirgenmis bicimlerden yararlanan bir resim
anlayisini savunmustur. Greenberg igin resim ve heykel, ekonomik, toplumsal ya da
siyasal gerceklere gonderme yapmadan kendi bicimsel guclerini irdelemeliydi.
Onerdikleri, icerigi ylesine bigim icinde eritip yok etmisti ki, yapitin butiintnd, hatta
bir bélimind bile oldugundan bagka bir seye donistiirmek olanaksizlastl. Bir bagka
deyisle, Greenberg, sanatin, dogrudan sanatsal malzemeden (medium) ve
mekanlarin, yuzeylerin, bicimlerin ve renklerin yaratiimasi ve dizenlenmesinden
kaynaklanmasi gerektigi fikrini savunuyordu.

Greenberg’le Fried'in savundugu Bicimci yaklasim, modern sanatin izlemesi

gereken vyola iliskin temel varsayimlari desteklemekte, hatta gorsel yonelimli

% Antmen, a.g.e., 5.15
% Hasan Blent Kahraman, Sanatta Konvansiyonel-Tradisyonel lliskisine Bakislar: Resim-Kavramsal
Sanat Ac¢isindan, Hirriyet Gosteri Dergisi, Say1:124, 1991, s.58-62
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calismalarin ortaya ¢cikmasina neden olmaktaydi. Fried, Jackson Pollock'in, Barnett
Newman’in, Morris Louis’in, Kenneth Noland'in, Frank Stella’'nin ve Jules Olitsky’nin
yapitlarini destekliyordu. Fried’a gére modernist resmin gelisimindeki en dnemli
konu Pollock’'un, Newman’in ve Louis’in resimlerindeki resim tasiyicisinin yani tuval
ile sasinin (support) diiz ve iki boyutlu niteliginin vurgulanmasiydi. Ayrica, Louis,
Noland ve Olitsky'nin, tuval dokusuna nifus eden renkli boya maddesi (pigment)
kullanmalari resim tasiyicisinin dizliguni etkisiz hale getiriyordu. Stella ve Noland,
tuvalin oranlarini boyutlarini ve bigimini vurgulamaya ancak bu dizlugin etkisiz hale
getirilmesinden sonra baglayabilmisti. Noland, tuvalin bigimini, 1958 tarihli “Sarki”
adli resminde betimledigi bicimde vurgulamig, Stella da 1960 tarihli “Luis Miguel
Dominguin 1I” adl resminde, tuvalin bigiminin butin resmin yapisini belirledigini
gOsterebilmek icin centik atilmisg bir tuval, bir baska deyisle gercek bir bigcim
kullanmigti.

Greenberg ve Fried, Minimal Sanati onaylamamig, hatta Fried, Robert Morris
ve Donald Judd’un yapitlarini teatral olmakla suglamistir. Gene de Minimalizm’in ¢
boyutlu nesnenin yalinlastinimasini vurgulamasi, Bigimcilik'in iki boyutlu resmin
bicimini ve dizligini ©ne cikarmasinin bir uzantisi olarak gorilebilir.® Ancak
Minimalizm, standart, tekrarlanabilir birimleri; endustriyel, el yapimi olmayan tretimi
ve nesnenin gevresiyle olan iligkilerini vurgulamasi agisindan kavramsal nitelikli bir
yaklagsimi da binyesinde barindirir.

Greenber’in 1949 da kaleme aldigi “The New Sculpture” adli makalesindeki
heykelin gelecegi icin besledigi iyimserlik ve sanatin yakin gelecegine iligkin inanci
gerceklesmemistir. Greenberg 1956’da ¢agdas heykeli fazla iscilikli -sanatkarane-
olmakla suclamigti. Makale, heykelin Amerika ve Avrupa’da en disik performans
gOsterdigi noktada ve liderligin resimde oldugu bir donemde yazilmigtir. 1958'de
makalelerinden bir derlemenin basima hazirlanmasi esnasinda Greenberg “The
New Sculpture”i ciddi manada gdzden gecirmek icin ele aldiginda neredeyse
tamamen eski dusunceleri dogrultusunda kuvvetlendirmeler yapmigtir. Rodin
gelenegi bu yizyillda mikemmel heykele 6énderlik etmis olsa da, (Lehmbruck, Maillol
ve digerleri) kahtsal olarak c¢ok fazla yanilsamaci olan bu heykel, sonu¢ olarak
¢cikmazdaydi. Greenberg yontulmus bir insan figuriinin, boslugu gercek insanla ayni
sekilde kullandigindan dolay! resmedilmis bir insan figirine nazaran onun daha
gercekci oldugunu ifade etmistir. Greenberg’e gére heykel, onun insan viicuduyla ve
gercek dinyayla kurdugu diger tum iligkilerdeki “dokunsallik” ve “yekparelik’

% Atakan, a.g.e., s.18-19
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Ozelliklerinden kurtaracak liderligi Kiibizmin kolajindan alma ihtiyaci duymustur. Bu
baglamda, David Smith’in igleri yanilsamaci olmayan ama imleyici bir heykel olarak
yeni bir model olusturur. (insan viicudunu taklit etmeksizin acikca onu isaret
etmek)®

David Simith heykelde vyeni oOncelikleri ortaya koyan en Onemli
heykeltiraglardan biri olarak kabul edilir. Asiri iglenmis ya da incelikli igleri
reddetmesi, onun Greenberg’in 1956'da dile getirdigi sert elestirileri benimsedigini
gOstermektedir. Smith’in 1965’te 6lumuyle daha da ileri derecede asilamaz bir hal
alan onun final serisi “Cubis”, sanatindaki tutkulari cerceveleyen bir anlami ifade
eder.

Cubi XXVII  (1965) kutu elemanlardan olugsan yapisinda sertlik, dayaniklilk
hatta bir cegit siddet ifadesi barindirir -Balckburn’deki kaynak yolu ile birbirine
eklenmis cubuklara tezat olusturarak- ve taslanmis celik ylzeyi ile bir batinlik
ifadesi tasir. Smith’in yeni isleri 60’larin temel heykel yonelimlerinden bir yonuyle
etkilenmigtir. Smith bu dénemde kompozisyonlardansa, kurma, buttinleme eylemini
dizenleme ya da bir ¢esit degistirme yerine basitce birlestiriimis birimleri kullanma
yolunu secmistir. Smith islerini olustururken, islerinin 6énceden tahmin edilebilir
olmasi ve kendi kendini tanimlamasi agisindan Minimalist sanatcilar kadar ileri
gitmese de, izleyici ile arasinda acik ve karmasik olmayan bir dil kurma yolunu tercih
eder. Smith’in sanati, hicbir seyin gizli olmadigi bir duyu ile igine kolaylikla girilebilir
bir etki tasir; hentiz Minimalizm’in kendi kapsami icinde yarattigi sanat dilinden yola
ctkmamistir. Smith’in igleri higbir noktada psikolojik okumalara izin vermezken, ayni
zamanda onun yeni isleri eskilerinin bir ink&ri anlamina da gelmez. Onun heykelleri
zamanla artan bir sekilde mimari nitelikler tagimaya baslamigtir. Cubi XXVII adl
eserinde yiukseltiimis bir basamak ve kusatimis aciklikla birlikte bir giris algisi
yaratilmigtir. Smith’in 50°li yillardaki yapmig oldugu 6nceki islerindeki ayakta duran
figlr metaforu burada daha da ileri gotirilerek figlrin 6tesine gecmis ve figlriin
konumlandigi bir yer olgusuna doénismiistiir. insan figirini tim varligiyla bunun
gibi son derece kararli non-figurative formlar Uzerinden tartismak parodoksal
gorulebilir ancak insan varligina yapilan ima, non-figurative heykelin baslica
ugraslarindan biri olmustur.®’

Greenberg’in inanci, malzemenin ‘somutlugu’ ve ‘diz anlamhhgr diye

adlandirdidi olguyla baglantiliydi. Yontulmus figiriin gergcegine olan benzerligi gibi

% Andrew Causey, Sculpture Since 1945, “Modernism and Minimalism”, Oxford History of Art,
UK,1998,s.109-110
7y.ag.e.,s.119
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Rodin'den gelen gucli figuratif gelenekteki bircok engel, Rodin gelenedinin
¢cokusuyle ortadan kalkmisti. Greenberg pozitivist bir cagda heykeltirasin
malzemesinin, gercekliginin bir avantaji olduguna inanmaktaydi. Oteden beri insan
figurd araciligiyla sunulan yanilsamacilik — ya dokunsallik ya da hissedilebilirlik
(Reed'in iyi bir heykelde aradigi degerler)- bu fikirle uzlasmaz. “insan viicudu artik,
boslugun temsilinde vazgecilmez bir unsur olarak gortilemez” bu ifade Greenberg’in
daha 6nceki makalesi Gizerinde 1958'de yaptigi revizyonun 6zini olusturmaktadir.
Heykelin temel kurallari agisindan bakildiginda Greenberg'in pozitivist formu-
Smith'in islerinde oldugu gibi- illizyonu yasaklamakta ancak imlemeye izin
vermektedir. Bu kurallar bogluktaki formlarin, insan vicudunun dokunsal
Ozellikleriyle heykeldeki niteliklerin dogrudan iliskisi, ya da dokunma dogrultusunda
bir alg1 yaratmanin tersine goérsel veya aslinda zihinsel bir bicimde algilanmasidir.
Heykele optik agidan bakildiginda fiziksel olmayan ussal bir algilama ortaya koyar;
bu ylzden Greenberg’'in diinyadaki tim diger nesnelerin yapildigi materyallerden
yapiimis olan heykele, cok 6zel bir sanat dili olan resimden daha fazla deger
vermesi celigki olarak gorilebilir. Gozden geciriimis makale bu asamada
Greenberg’in Modernizm'’i hakkinda temel bir algilama konsepti ortaya koyar :
“Simdi bizler nesnelerin illizyonu yerine suretlerin illizyonuyla kars: karsiyayiz:
Sayle ki tinsel, agirliksiz ve sadece serap gibi optik olarak var olabilen”. Greenberg’e
gore heykelin malzemeleri gercekten agir ve yercekimine baghdir, fakat bu nitelikler,
heykelin diinyada var olan herhangi bir nesneden farkli olarak hayali olarak tecribe
edilmesinden dolay olduklari gibi duyumsanmamistir.®®

3.5.2. Anthony Caro ve Britanya Yeni Jenerasyon Heykeli

David Smith’den sonra Greenberg’in heykel anlayisina en ¢ok uyan heykeltiras
Anthony Caro’ydu. Caro, 1942-44 arasinda Cambridge College’da muhendislik
O0grenimi gormus, Il. Dinya Savasi’'na denizci olarak katildiktan sonra 1946'da
Regent Street Politeknik'te, 1947-52 arasinda da Kraliyet Akademisi'nde heykel
cahismistir. Henry Moore’'un yaninda atblye asistanligi yaptiktan sonra St. Martin
Sanat Okulu'nda da dersler vermistir. 1959'a deg@in geleneksel figuratif heykel
denemeleri yapan sanat¢inin bu tarinte ABD'ye yaptidi gezi, heykele yaklagimini
birden degistirmigtir.

Greenber'in tegvikiyle 1959'un sonlarina dogru Birlegik Devletleri ziyaret ettigi
sirada, yuvarlanan veya uyanmakta olan figurler gibi hareket aninin canlandinidigi

®y.a.g.e., s.109-110



isler Gizerinde ¢calismaktaydi. Ancak, Caro, daha dnceki heykeltiraglar gibi herhangi
bir seyin anlatim i¢in viicudu bir metafor olarak kullanmayi degil, dogrudan viicudun
kendisiyle ilgilenmigti. Amerika'da Caro ilk etapta Smith’in iglerini goérdi ve
dondikten sonra “endustriyel” etkiyi kirmak icin tek renge boyadigi kaynaklanmig
celikle calismaya bagladi. Caro iglerinde, Amerikali heykeltirag Mark di Suverio’nun
iglerinde ortaya cikan, buyuk agir kutlelerin yiikselmesi ve dengelenmesi, hareket
unsurunun gerilimde tutulmasi gibi agir enddstri ile ilgili bir iliski kurmak istememisti.
Di Suvero daha ¢ok Franz Kline'in Soyut Digsavurumcu resmine yakindi; bu iglerin
bircogu Pensilvanya’nin endistriyel manzarasindan ilham almaktaydi. Di
Suvero’nun heykeli, Caro’nun yapmadigi, isin fikri ve endustriyel tretim yontemiyle
baglantili olarak metaforik bir kapsam icerir. Caro daha soyut bir sanatc¢idir. 1961’de
dedigi gibi “haddinden fazla kigisel Uretim yontemi’nden kag¢inmak igin, metal
plakalari minimum buikme ve kivirma islemine tabi tutarak kullanmigtir. O
malzemeye, zorla yuklenen bir anlam degil de, tam manasiyla ifadenin araci olarak
bakmistir.

Noland gibi soyut sanatgilarla tanigmasinin ardindan iglerinde tumuyle soyut,
tasarimci ve mekan iligkilerini irdeleyen bir heykel turine yonelmigtir. Celik boru,
kirig ve levhalar kalin vidalarla birbirine gesitli agilarda kenetleyen Caro, heykelini
mekanla dinamik bir iliskiye sokmak igin dikey ve yatay yonlerde uzatmis; kimi kez
benzer nitelikte levhalar arasina ince ¢ubuklara, kivriimig gizgisel 6geler de koyarak
ince nuanslar, gerilimler ve karsithklar yaratmaya ¢alismistir. Caro’nun heykelleri, bir
kaide Uzerinde yer almaz, mekan iginde serbest bir bicimde uzanirlar. Bu yontem
1960’larin baglangici icin avant-garde bir tavir olarak belirmistir. Kullandigi demir ve
celik parcalarini, sanayi boyalariyla ¢ok canli renklerde boyayan Caro, onlara Erken
Bir Sabah, Ogle, Portakal Bahcesi, gibi adlar vermistir. (Resim 19) Yalin 6gelerden
olusan canli renkli ve gicli devinimli heykelleri 1960’larin basglarinda Minimal Sanat
akimi icinde degerlendirilmigtir. Ancak, Newman ya da Judd gibi ¢ogunlukla tekil
parcalarla, girift 6ge iligkilerine girmeden vyalin heykeller Ureten Minimalist
sanatcilara gre Caro’nun yapitlari Soyut Disavurumcu bir yaklagim sergiler.*

Caro’nun heykelleri, durumlarin ya da jestlerin birinden digerine takip eder
sekilde bir ardillik go6sterir. Burada formlarin gelisiminde bir zaman asimi 6nerisi
vardir, dyle ki Smith’in daha 6nceki igleri icin kullanabilecegimiz mesafe, kapsama,
noktalama ve gramer gibi kelimeler Caro icin de uygundur. Bunlar dilsel ifadeden

% Jale Necdet Erzen, Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi 1, YEM Yayinlari, istanbul, 1997, s.327
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alinmis kelimelerdir ve Caro’nun igleri bir cimlenin yapilandigi sekilde yapilanma
goOsterir. O’nun isleri Amerikan Minimalizm'inin tersine iligskiseldir ve “gestalt’le —
heykeltrag Robert Morris'in - Minimalizm’i  karakterize etmek igin kullandigi
terimlerden biri- alakasi olmayan yalin ve hemen fark edilebilen formlardir. Morris
her tarld i¢sel iliskinin objeye ait genel ve harici karakteri indirgedigini ve izleyici ile
mekan icerisinde var olan is arasinda icten bir iligki kurulmasini saglayan tim bu
detaylarin ortadan kaldiriimasini savunuyordu. Caro bunu bir problem olarak
gOrmeyip aksine bunun bir erdem oldugunu distiinmekteydi.

Resim 19: “Mayis Ay, Anthony Caro, 1963, Aliminyum ve celik,
280x305x358 cm. P.J. Caro koleksiyonu Londra, (Kaynak, Norbert Lynton, Modern
Sanatin Oykusu, s.281)

Caro 1963'te yeni islerini Londra’da Whitechapel Art Gallery’de sergilediginde,
sergi katalogu Greenberg’in birgok gorisiuni paylasan elestirmen-tarihgi Michael
Fried tarafindan yazilmisti. Fried, Caro’nun heykellerinin Rodin’den beri heykel
dilinin geligsiminde yeni bir evreyi temsil ettigini ve bu islerin sadece formal ifadelerle
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anlasilamayacagini vurgulamigtir. Fried bu dili, jestlerin olusturdugu bir dil, anlamin
ifadesi, belki de dil 6bncesi ya da kelimelerin anlatmaya yetersiz kaldig: bir dil olarak
tanimlar. Ayrica Fried’a goére Caro’nun isleri modern toplumdaki bir eksikligi
karsilamaktaydi. “daha azina sahibiz ve daha azina ihtiyacimiz var” Fried bu s6zi
filozof Stuart Hampshire'in su ifadesinden yola cikarak dile getirmigtir: “sosyal
rollerle uyugsmayan deneyimlerin reddedilmis bigimlerini dolayh yoldan anlatmak igin,
sahip oldugumuz, sosyal gercekligin kesfi, siirselligin, kurgunun ve gorsel sanatlarin
¢cok daha fazlasina ihtiyacimiz var”. Heykel, vicudun elle tutulur gercekligini
paylasir: tcboyutlu olmak. Bu yuzden heykel, bicimleme yaratabilir ve resmin
yapmadigi sekilde, hareketle ifadeyi 6zgur kilar. Caro heykelin sahip oldugu temeli
diglayarak bunu yerine agirliksizhgin gérinimuini ortaya koyarak bir gekim merkezi
olusturmustur.

Caro’nun heykelindeki jesti 6zgurlestirebilme fikri, bunu bir viicutta oldugu gibi
taklit yoluyla yapma degil, heykelin karakterine iligkisel olarak bagli olan hareketi
serbest birakma eylemine dayanmaktaydi. Caro’nun gucli destekgileri olan Fried ve
Greenberg onun heykellerinin “obje olma durumu’na karsit bir tavir géstermesinin
altini cizerler. Bu o6zellik onlarn Minimalizm’'den ayirir ve Greenberg'i Fried’'in
Caro’'nun igleri hakkinda ana argimani olan “Caro’da gorulmeye deger her sey,
sozdizimindedir” ifadesi Uzerinde daha fazla durmaya itmigtir. Heykel agisindan
Modernizm’in - Minimalizm’e  kargi savunulmasi konusunda Caro anahtar
konumundaydi ve sentaks ile “obje olma durumu” arasinda 6nemli bir dayanak
noktasi olusturmaktaydi. Fried 1963'te Caro hakkinda yazdiginda Minimalizm ya da
“obje olma durumu” henlz yeni bir konuydu. Ancak Fried’'in 1967’de kaleme aldigi
“Art and Objecthood” adli makalesinde Morris, Donald Judd ve mimar Minimalist
heykeltiras Tony Smith cephesine karsi bir savunma gelistirmistir. Burada Fried,
Caro’nun iglerinin obje olma halini “taklit ederek” degil, bunu kesin olarak sadece
jestlerle degil, miuzik ve giirde oldugu gibi jestlerin etkisini kullanarak yaptigi fikrini
One surmektedir.

Caro’nun heykelleri ifadeye yodnelik bir hareket egdilimi gbstermez ve insan
vlicuduna dogrudan gonderme yapan metaforlar icermez, ancak, heykelde jestlerin
nasil yapilabilecegini gosterir. iste Fried bu yaklagimi “Radikal Soyut” olarak
adlanmistir. Greenberg igcin Modernist heykelin, izleyiciyi dokunma ya da salt var
olus yoluyla degil, optik ve ussal olarak etkilemesi dnemsenmesi gereken bir
unsurdu. Bu bakig agisindan Minimalizm’'de problem, bu kavramin bir izleyici

tarafindan 6ne sirildigd ve izleyicisiz bir Minimalist sanatin eksik kalacagindan
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dolay! onun teatral oldugudur. Eger dyleyse, cuinki gérmek bir seyin zaman iginde
yer almasidir, varolus sadece aktif bir 6ge dedil ayni zamanda gegcici bir surectir.
Greenberg’in bir seyin gecici olarak fark edilmesi degil de spontane olarak
algilanmasi hissini yaratmak icin kullandigi “optik” kelimesi oldukga tuhaftir (tuhaftir
¢uinkd batin heykeller zaten gdrtinurdir) burada “ussal” kelimesinin kullanimi daha
aciklayici olacaktir.

Caro’'nun kendi heykellerinin nasil gorindigu konusundaki fikri, izleyicinin
heykeli bir iligkiler bttint olarak ele almasi ve onu bir objeden uzak olarak gérmesi
degildi. Zor bir soru, bir kimse boylesine karmasik bir heykeli ardillik ve gegiciligin
yeniden sunumuyla iligkili olarak birgok goruse ihtiyag duymaksizin kendi kendine
nasil yeterince tanimlayabilir. Fried’in buna cevabi: burada, bir seyi tam o anda bir
bitin olarak gérme olmaksizin zaten daha 6nceden gorilmis ve genig kapsamli
olarak irdelenmig bir seyin tek bir noktada bir bitin olarak algilanmasi yolunda bir
kavrama bicimi oldugudur. Bdyle bir algilama enstantane kavraminin konusu olan
Fried'in “Art and Objecthood” makalesinde ortaya koydugu “varlik” ve “varlksizlik”
arasindaki ayrimin merkezini olugturur. Rosalind Krauss, bu konuda ge¢misi (6nceki
deneyimler) ele alan bir bakis agisi getirir. Deneyimin dogasi geregi “var olma”
olarak Ozetleyebilecegimiz bu konu: isin konumuyla kurulan cift tarafli bir
yanilsamadir, izleyicinin Uzerinde bir yanilsamaya sebep olan etki, izleyici
oradayken gerceklesmis bir sey degildir. is orada degildir ve izleyici degildir-
yoklugun karsilikhligi olarak gorebilecegimiz bu durumu Fried “Supreme Fiction”
diye adlandirmigtir.

Caro orneginden etkilenen heykeltiraglar 1950’lerde Caro’nun egitmen oldugu
St. Martin’'s School of Art'da bir araya gelmeye bagladilar ve 1965'de
Whitechapel'de “New Generation” bashgi altinda actiklar sergiden sonra bu adla
anilmaya basladilar. Bir sonraki yil Minimalist’lerle birlikte New York'ta Jewish
Museum’da “Primary Structures” sergisine katildilar. Yeni Jenerasyon, yontma ve
modelaj gibi geleneksel tekniklere ve malzemelere kargi dururken, bunun yerine
kalip alma, birlestirme ve insa etme yontemlerini tercih etti. Bu sanatgilar plastik,
fiberglas ve metal gibi malzemeleri endustriyel ve fabrikasyon 6zelliklerinden dolayi
tercih ederken, bronz gibi geleneksel heykel malzemelerini kullanmadilar. Bu
gruptaki sanat¢ilarin tima kaide kullanimindan vazgegti ve herhangi bir insanin ya
da nesnenin zemin ile kurdugu iligkide oldugu gibi, iglerini dogrudan zemin tzerinde

sergilediler. GUnluk hayatimizda bizi cevreleyen ve sanat-nesnesi olmayan objeler
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Uzerine kurduklarn sanatlarinda 06lgek olarak insan boyutunu benimsediler ve
monumental isler yapmaktan kagindilar.

Yeni Jenerasyon, islerinde gucli renkleri tercih etmistir; malzemenin dogrudan
icinde ya da ylzeyinde bir tabaka olarak kullandiklari bu boyalar genellikle
fabrikalarda Uretilmigtir. Rengin o glne kadar sadece resim Uzerinde sahip oldugu
rol degisir ve Matisse’in ge¢ donem kagittan yapmis oldugu kes-cikar'lar 1960’larda
Ozel bir prestij elde eder, ¢inkl bu isler Greenberg’in savundugu heykeldeki, kolajin
etkisini genigletmis ve en c¢ok da gugcli renkleriyle kibist kolajlarin eksikligini
tamamlamiglardir.

Yeni Jenerasyon St. Martin’s School of Art'da egitmenligi yani sira ingiliz
heykelinin standartlarini yikselten Caro’yu bircok acidan érnek almistir. Caro birgok
iliskisel sebepten dolay! Greenberg ve Fried'in onun islerinde buldugu sézdizimsel
karakterden bir sekilde uzak durmustur. Yeni Jenerasyon heykelin buyuk bir kismi
daha integral ve formlarin kompozisyon halinde sunulmasindan c¢ok tek form
seklindedir. Ornegin William Tucker'n Series A (Number I) adl isine bakarsak
burada, birden fazla formun bir kompozisyonla degil de parcalarin basitce bir araya
getirilip sergilendigini gorirtz. Yeni Jenerasyon Amerikan Minimalizm'i dahilinde
1966'da “Primary Structures” adli sergide yer aldiginda, elestirmenler genel olarak
Minimalizm’in yalinligini ve dogrudan anlatimini benimseyip vurgulamiglardir.

Yeni Jenerasyon heykel, Minimalizm gibi, 1950’lerin duragan olmayan
informal sanatini reddeder ve ylzeyi islenerek bozulmus bronzun yerine fabrikasyon
dretimin kusursuzlugunu, purtzsizlGguni ve dinginligini yegler. Yeni Jenerasyon
sanat, onun tuhaf ve tanidik olmayan heykelsi formlarina kargin, aslinda gegici —

igreti- olmayan, yeniden ¢dziimlenmis ve tamamlanmis bir sanattir. '

100 Andrew Causey, Sculpture Since 1945, “Modernism and Minimalism”, Oxford History of Art,

UK,1998,s.110-119
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4. BOLUM
MINIMALIZM'IN GUNUMUZ SERAMIK SANATINA ETKILERI

4.1. Seramik Sanatinin Cagdaglagma Seruveni

Seramik Sanat’nin gunumuizdeki yapisina kavusmasi ve su an iginde
bulundugu baglam kapsaminda degerlendiriimesi, ylzyillarca suren bir yolculugun
sonucudur. Bu bakimdan seramik sanatinin tarih boyunca kat etmis oldugu yol,
zorlu bir sertiveni andirmaktadir. Bu seriiven seramigin gunlik kullanim esyasi
olmaktan cikip, bir sanat nesnesi olma yolunda hizla ilerleyiginin bir resmidir.
Gunimiz sanatinin  ¢ok sesli ortaminda, her tirli ifade araci kolaylkla
kullaniimakta, cografi mesafeler ortadan kalkmakta, bircok etnik, politik ve estetik
durus “kuresellesmis dinyanin” icerisinde kendine ait bir yer edinme ve sesini
duyurma vyarisi icerisindedir. Seramik gugli malzeme kimligi ve kendi i¢
dinamikleriyle, sanatsal sdylem acisindan pliralist bir goériiniim sergileyen ginimiiz
sanatinda kendine 6zgu bir yer edinmigtir.

Gunimuz seramik sanatinin olusmasinda bir tir gelenekten kopus,
yenilenme ve modern ¢caga uyum saglama sureci dikkati ¢ceker. 19. yy.da Endustri
Devrimi'yle gerilemeye baglayan el sanatlarn dnce Arts & Crafts hareketi, ardindan
da Bauhaus okuluyla yeniden canlandiriimaya calisiimis ve daha nitelikli hale
getirilme cabasi gudulmustiar. 19. yy.In sonlarina dogru Bati diinyasinin, Uzakdogu
geleneksel seramik yapim tekniklerini 6grenmesiyle Uzakdogu seramiklerine ilgi
artmig ve 1920’lerden itibaren batili seramikgiler Cin ve Japon seramiklerinin Gretim
tekniklerini incelemis ve bu seramikleri yeniden tretme yolunda adimlar atmislardir.

Comlekgcilik (pottery) sanatina getirdigi estetik anlayigsla bati seramik
sanatinin dncusu sayilan ve geligtirdigi sanatci-comlekgi kavramiyla bir ekol yaratan
Bernard Leach (1887-1979), uzun sire Japonya ‘da kalmis ve camurun topraktan
elde edilmesinden kendi yaptigi firinlarda pisirilmesine kadar butiin dretim sirecini
kendisi yuratmustur. William Morris ve Arts&Crafts hareketinin ilkelerini benimseyen
Leach, Shoji Hamada ile birlikte 1920'de St.lves Cornwall'da Leach Pottery adl
atolyesini kurdu ve bir cok 6grenci yetistirdi. Michael Cardew, Norah Braden,
Katherine Pleydell-Bouverie, Harry Davies ve William Murray, Leach okulunun en
onemli temsilcileridir. Leach okulu olarak tanimlanan Uslup, kavram olarak Japon
sert ya da pekismis cinileriyle (stoneware) erken dénem ingiliz angoplu iglerinin bir
devamidir. (Resim 20)
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Resim 20: Stoneware Sise, Bernard Leach,

1930’larda  bircok  sanatcl (ressam
heykeltirag) ekonomik sebeplerden dolayl seramik
yapmaya baglamigti. Glizel sanatlarin yeterince
satmamasindan dolayl, sanatcilar Kkariyerlerini
destekleyici bir unsur olarak dekoratif sanatlara
yoneldiler. 1950’lerde ise farkh bir bakis acgisi
yarattigindan 6turd, Avrupali ressamlar arasinda

seramige karsi ilgide bir patlama yagandi. Bu ilgi

bir parga da olsa Picasso’nun bir c¢omlekgi
kasabasi olan Vallaurisda yapmis oldugu c¢ok sayidaki Uretimden
kaynaklanmaktaydi. Bu donemde Joan Miro, Jean Cocteau, Georges Braque,
Antoni Tapies ve birgok sanat¢inin seramik eserler urettigi goralir. Bu egilim bazilan
icin kuguk arastirmalar niteligi tasisa da Miro gibi bazi sanatgilar iginse heykelsi
yaratimin 6nemli bir parcasiydi. Birgcok ressamin seramik yapmaya yonelmesiyle,
“seramik” kavrami sanat cevrelerinde farkli bir bakis acisiyla ele alinmig; daha
Ooncesinde geleneksel bir kap sanatinin mitevazi malzemesi olan “kil” , modern
sanatin 6zgun sanat formlarinin yapiminda kullanilabilecek yeni bir malzeme olarak
kabul gérmeye baglamigtir. Ressam ve Seramikgi igbirligi gerektiren bu ¢alismalarda
Gauguin’in Ernest Chaplet ile Redon, Roualt, Vuillard, Bonnard, Friesz, Derain,
Vlaminck ve Denis’'nin de seramikgi André Methey ile birlikte ortak calismalar yaptigi
gorilmektedir. Bunlardan en onemlileri, ispanyol-Katalan sanatgi José Llorens
Artigas'in  1920’lerde Dufy ile Fransa’da, daha sonra da Miro ile yaptidi
seramiklerdir. Léger de seramik rélyefler yapmig, ancak hicbiri 1947’de Picasso’nun
Vallauris’de Madoura atblyesinde sirdurdigi cahsmalar kadar etkili olmamistir.
Picasso, seramik sanatina iglev disi bir yonelimle degisik bir yorum getirmis ve bu

sanati farkh bir gelismeye ydnlendirmistir.

“ltalya’da, 20. yy. basinda Guido Gombone, Leach @islubunun tam tersi, canli, ifadeci
calismalar yapmig, 1940 ve 50’lerde de Leoncillo Leonardi, R. Rui, A. Fabbri ve A. Diato
mimari bezeme ve heykel dalinda Urtnler vermislerdir. Almanya’da ise sanatcilar daha ¢ok
teknik ve malzeme Uzerinde yogunlagsmislar, kristal sirlarda ustalik gdstermislerdir. Erken
Urtinlerde, 1920’lerdeki Bauhaus etkisinin devami gorilse de, daha sonralari ise Leach etkisi
izlenmektedir. 1920’lerden 1960 sonlarina kadar J. B. Van Beek, R. Bampi, E. Balzar-Kopp,
H.Griement ve Otto Holt figiratif panolar yapmis, Rolf Weber ise mimari seramikler Gretmigtir.
isvicre’de Edward ve André Chapalloz, 1950 ve 60'larin en onemli adlaridir. Ancak bu
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seramikgilerin Urtnlerinde de geleneksel tavir egemendir. Avusturya'da ise Kurt Ohnsorg yine

1960’larda en c¢ok s6zl edilen sanatgidir. Macar Istvan Gador ve Margit Kovacs, Cek Otto
Eckert, Finli Kyllikki Salmenhaara da énde gelen diger Avrupali sanat(;llardlr“.101

“Geleneksel ¢omlekgiligin felsefi temeli, icinde bulundugu toplumun ihtiyaclarina
hizmet eden, gunlik hayatta kullanilacak esyalarn Uretmektir. Zanaatkarlar, kendi
duzenledikleri teknik islemlerle, gamuru tornada gunlik hayatta kullandigimiz tanidik ¢omlek,
tabak ve testilere donusturdrler; uygun kapaklar, damlamayan caydanliklar vb. Ele alinan

geleneksel ¢comlekgilik, sirlar, boyalar, lekeler, cizgiler, katmerli akici renkler, ince el dekorlar

ve sirin milkkemmel zarifligi olmadan basit bir zanaat olarak kalir.” 12

Geleneksel seramigin sisleme ve dekorasyon ic¢in sagladigi bu imkanlar II.
Dinya Savasi’'ndan sonra, Hans Coper, Lucie Rie ve Ruth Duckworth gibi
sanatcilara yetmemig, bu sanatgilar Bernard Leach’in kesin tavirli (purist) tslubunun
ve ingiliz-Japon geleneksel sanatinin guglii etkisini diglayarak, modernist bir
cercevede sanat dretmiglerdir. (Resim 21-22) Constantin Brancusi, Alberto
Giacometti ve Henry Moore gibi Unlulerden etkilenmis olan bu yeni jenerasyon
seramikciler Britanya’da ¢agdas bir stil yaratmiglardir. Hans Coper gibi gé¢gmen olan
Lucie Rie Viyana'da Kunstgewerbeschule’de seramik egitimi almis1938'de
Londra’ya yerlesmistir. 20.yy Studio Pottery hareketinin dncu figurlerinden biri olan
Coperin igleri daha ¢cok comlekgi tornasinda yapiimis olmasina ragmen soyut,
heykelsi ve fonksiyon disidir. (Resim 23-24)

Yuzyihin basinda yapilan iglerde Bauhaus'un konstruktivist etkisi ya da
Leach’in, Uzakdodu Zen ve Budist etkileri egemendir. Peter Voulkos, Leach’in
Ogretilerini tamamen yadsimasa da onun serbest anlatimi dizginleyen kati kurallarini
reddetmigtir. Torna ve elle bigimlendirilmig heykelleri ile Rudy Autio’'nun yani sira
Jerry Rothman, Kenneth Price ve John Mason da geleneksel dslubu diglayan
sanatcilardir. A. B. D. nin bati kiyisinda (California) ortaya ¢ikan Funk Art
dogrultusunda gelismeye baslayan seramik heykelin ilk drneklerini veren de yine
Voulkos'tur. Los Angeles’'ta Peter Voulkos ve John Mason, 1950’lerin ortalarindan
itibaren Soyut Disavurumcu Seramik Hareketi olarak adlandinlan modernist
faaliyetlere onderlik etmistir.(Resim 25-26) Hemen ardindan, Kuzey Carolina Black
Mountain Kolej'inden Robert Turner, Karen Karnes ve David Weinrib, Michigan
Cranbook Sanat Akademisi'nden Richard DeVore, Chicago Universitesinden Ruth
Duckwoth ve daha bir¢cok sanatci, onlari takip etmigtir. Bu sanatcilar her ne kadar
modernist harekete ge¢ katilmig olsalar da, onlari bu takimin birer tyesi yapan:

101 Beril Anilanmert, Eczacibagi Sanat Ansiklopedisi 3, Yapi Endiistri Merkezi Yayinlari, Istanbul,

1997, s. 1640-1641
192 pinar Krom “Amerikan Funk Sanati ve Seramik”, Seramik Sanat Bilim ve Teknoloji Dergisi, Sayi
15, 2001, s. 37
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malzemeye baglilik, kavramin safligi, orijinallik, yaraticilik, soyutlamaya sadakat,
suislemeciligin reddi ve daha bircok modernist prensibi benimseyerek bu hareketin
degerlerini ylrekten paylasmiglardir.

y -

Resim 21: “Stoneware Heykel”, Ruth Duckworth 1993, , 51 x 34 x 22 in.
Resim 22: “isimsiz”, Ruth Duckworth, 1999, Porselen, Elle sekillendirme, 6.5x9x4 in.

Soyut Disavurumcu seramik sanatcilari, kendi ifade bigimlerini yaratma
pesinde kosmuslar ve vyapitlarinda islevselligin dnemini reddetmiglerdir. Bu,
¢amurun ve sanatcinin fiziki yapisinin bir diellosu gibi gorilebilir. Sanatci elleri ve
tum vicuduyla camuru sikistirip yogurarak, plaka haline getirerek veya tornada
cekerek bir ifade tarzini sekillendirir. Soyut Disavurumculugun bu hummali tavrina
karsin Pop Artla ayni zamana rastlayan Amerikan Funk Art Seramikleri, oyun
oynayan, eglenen ve gbtkkusaginin her renginden zevk alan sanatci kimligine isaret
eder. Bu noktada, fonksiyonel kimliginden siyriimig olan seramik, adeta 6zgurligun
tadini ¢cikarmaktadir. 1967'de Berkeley'deki California Universitesi'nde agilan “Funk
Art” adli sergide David Gilhooly ve Robert Arneson en ¢ok dikkati ¢eken seramik
sanatcilart olmuslardir. Toplumdaki geleneksel distince ve bicimlere karsi
inangsizliktan dogmus bir tepki olarak ortaya c¢ikan ve Dadacilikla
Gergeklstuculukten izler taglyan Funk Art, bir gorsel anlatimdan ¢ok, bir tavir olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Arneson’un oOnculiginde gelisen bu akim, geng¢ kusak
seramikciler icin Pop Sanata ve Soyut Disavurumculuk akimlar dogrultusunda

Uretilen seramiklere bir alternatif olarak 6hem kazanmistir.
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Resim23: “Spade Form”, Hans Coper,
1974, Stoneware, Tornada elle
sekillendirme

Resim 24: “Canak”, Lucie Rie, 1974,
Porselen, 9.8x15.2cm.

Resim 25: “Noodle”, Peter Voulkos, Resim:26: “Cross”, John Mason, 1950
1996, Stoneware, Metropolitan Museum
of Art
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Yirminci yuzyilin en 6nemli seramik sanatgilarindan biri olarak kabul edilen,
Funk hareketinin asi lideri Robert Arneson’un 1960’larda ortaya ¢ikisiyla, seramik,
modernizm donemindeki c¢ekingenligini Uzerinden atmaya baslamistir. 20. vyy.
Seramik Sanatinin en dnemli aragtirmacilarindan biri olan ve bu gin New York'ta
kendi adiyla anilan galeriyi isleten Garth Clark, devrim yaratan bu cikisi soyle ifade
eder: "Arneson California Satate Fair'de bir torna ¢cekme gdsterisi esnas/inda bir
soda sigesini animsatan ve uzerinde “No Deposit” -Amerikan tiketim ¢/gmligmm
efsane slogan/- yazan bir sise formu yapt/ ve bu giseyi el yap/mi bir kapakla kapatt.
Bu c¢/kig, Amerikan sanatindaki Soyut Disavurumculugun baskin tavri ve seramik
dunyasmim o6ldiricit tutuculugunun (Arneson’un hayranl/k duydugu Peter Voulkos
ve cevresi hari¢) bir tiir dizginlenmesiydi.” Seramik sanatinda postmodern siireci
baslatan bu kuguk hareketin seramik sanatinin 6zgurlesmesinde ve baglam
degistirmesinde ne denli etkili oldugu bu gin daha net algilanabilir. Simdi ¢cok uysal
gorinen bu kiglk obje -Arneson’un daha sonraki donemlerinde yapmis oldugu
g6gus, vajina, penis ve digki gibi sert ifadeler iceren pisuvar ve klozetlerle
kiyaslandiginda- hem modernistleri hem de anti-modernistleri ayni dlclide irkiltmeye
yetmisti. Arneson’un su an Los Angeles County Museum of Art koleksiyonunda olan
“No Return” (1961) adl igi, M.H. De Young Memorial Museum in San Francisco’'da
sergilendiginde ciddi elestirilere tutulmustu. Crafts Horizon'in elestirmeni, Alan
Meisel, hir¢in bir dille séyle yazmisti: “bu serginin amaclarmndan biri de elestirmenleri
rahatsiz etmekse, bunu bagard;.”

Arneson, Tele-Kiz (1967) ve Daktilo (Resim 27) gibi Pop-Dada karisimi
“sanat nesneleri” (retirken, 1967-68'de Dadaci nesnelerden uzaklasarak Bati
Uygarhginin Parcalan (1972) ve Yiuzme Havuzu (1977) gibi daha heykelsi
seramikler yapmaya basladi. Ayni yillarda Gilhooly, hayvanlarn, 06zellikle de
kurbagalar konu alan seramikler, Clayton Barley ise insani soke eden tiksindirici
yapitlar gerceklestirmigti. San Francisco dolaylarinda etkinlik gosteren bu
sanatcilar, seramigi orta sinif evlerinde sdmine Ustlerini sisleyen zevkli trinler
olmaktan ¢ikartarak alayci ve elestirel bir tavirla ele almiglardir. (Resim 28)

Funk, en kolay sekliyle Pop Art'in tersi olarak adlandirilabilir. Pop’la ayni

O0geleri kullanmasina ragmen, bu unsurlar tersyliz ederek bir tir “ic organlar”

1% Garth Clark, “Meaning and Memory: The Roots of Postmodern Ceramics, 1960-1980",
Postmodern Ceramics, Thames&Hudson, London, 2001, s.12

104 «Alan Meisel, ‘Robert Arneson’,(Crafts Horizons, September, 1964, s.64)", Mark Del Vecchio,
Postmodern Ceramics, Thames&Hudson, London, 2001, s.12'deki alinti.
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manzarasi ortaya koyar. Her iki hareket de “ticari” sanati kullanmigtir. Her ikisi de
tiketim olgusuyla dogrudan bagintiidir. Pop, kendi tekniklerini reklam ve grafikten
alirken, Funk hobi dikkanlarindan almigtir. Her ikisi de banal gunluk imgeleri
kullanmiglardir. Ancak, Pop temizken Funk kirli, Pop serinkanl, dizgin ve
tarafsizken; Funk atesli, daginik ve kiyaslayiciydi. Pop sinsi, kurnaz ve ironikken;
Funk, toy, saldirgan ve acik sozludur. Bu kiyaslama en iyi Robert Arneson ve Claes
Oldenburg’un iglerinin kargilastiriimasiyla yapilabilir.

Resim27: “Type Writer”, Robert Arneson,
1966
Resim28: “Ear Piece”, Robert Arneson

1970’lerde ortaya cikan “Super-Object”, Funk’tan bir sonraki adimi olusturur.
Arneson’un genc 6grencileri Funk’tan ticari sirlari, popiler kultir imgelerini ve disik
derece pisirim tekniklerini almiglardir. Funk hareketinin bagkaldiri eylemi
temizlenerek nihai dUrin rafine edilmigtir. Super-Object 1960’larin sonlarina dogru
Kuzey California, Bay Area (San Francisco, Berkeley, Oakland ve cevresi ) ile
Seattle’da eszamanli olarak ortaya ¢cikmistir. Arneson’un 6grencisi Richard Shaw
California’da harekete onculuk ederken, Howard Kottler Seattle’da Patti Warashina,
Fred Bauer sonrasinda Mark Burns ve Michael Lucero ile birlikte hareketi
surdarmastdr.

Super-Object, yuksek bir el isciligi sergilemekteydi; onun teknik ustaligi
Boehm kuslarini ya da Lladro figurunler ini (yuksek fiyatl, yiksek isgilikli kistsch
artnler) animsatir. Kilin, ahgap, metal gibi malzemeleri taklit etme Ozellikleri Super-
Object hareketinde ifadenin ¢ok o©nemli bir pargcasini olugturmaktaydi. Funk
sanatcilar taklit etme teknigini kullanmiglardi; ancak bu kabaca taklidin amaci, bir
illizyon yaratmak degil, mizahi kigkirtmakti. Diger malzemelerin taklit edilmesi
Super-Object sanatcilarinin elinde oOylesine ikna edici bir hal aldi ki, bir nesnenin
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pismis kilden olduguna inanmak icin dokunma gerekliligi gosteriyordu. Ozellikle
Marilyn Levine bu teknigin en blylk ustalarindan biridir. Yiksek derece pigirilmis
stoneware’den yapmis oldugu deri objeleri yaratirken, tim krom aksamlar ve metal
fermuarlar dahi seramikten yaparak buyik bir gz yaniimasi elde ediyordu. (Resim
29) Harold Rosenberg Levine'in igleri hakkinda sunlari séylemistir: “Levine’in igleri
temelinde bir kavramsal sanattir; o, gozlerimizin 6nine dogada olmayan seyleri
koyarken, bu seylerin bazen goriindugi gibi olamayabilecegini izleyiciye dgretir.”*
Bu dbénem, aralarinda bircok ressaminda bulundugu super-realist hareketin

gelismesi i¢in uygun bir zemin hazirlamistir.

Resim 29: “ RB Jacket”, Marilyn
Levine, 1983, 31,5x6x15.5 in.

Ken Price genellikle “Fetish-
Finish ve “The L.A. Look” olarak
adlandirilan bir ekolden
gelmektedir. Cesitli sentetik
materyaller ve plastik gibi ileri
malzemeler kullanan Fetish-Finish,
yuksek uretim teknolojileri yanlisi bir
yaklagimdi. Nihai Grin bir sekilde
endustriyel bir his veren temiz bir
iscilik  sergilemekteydi.  Robert
Irwin’in - minimalist tavri, Edward
Ruscha’nin  billboard  gérinimli
resimleri, Ron Davis ‘in linolyum

benzeri sigratma resimleri, Craig

Kauffman’in dingin plexiglas duvar
rolyefleri ve Billy Al Bengston'un cok titizlikle yapilmig air brush resimleri gibi.
Price'in  1950’lerdeki isleri ¢ok fazla ilgi ¢cekmemistir fakat Price, 1960’larin
baglarinda yapmis oldugu fevkalade dikkat cekici fincanlari ve seramik

195 “Harold Rosenberg, ‘Reality Again’, in Gregory Battcock (ed.), Super Realism: A Critical Anthology,

(New York: E.P. Dutton, 1975, s120)” Mark Del Vecchio, Postmodern Ceramics, Thames&Hudson,
London, 2001, s.13'deki alinti.
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yumurtalariyla kendi tarzini yaratmistir. Price 1972-1974 arasi “mimari fincanlar”
isimli  bir seri is (dretmis, Neo-cubist ya da neo-constructivist olarak
degerlendirebilecegimiz bu kicuk igler, tim Amerikan seramiginin en o6nemli
ornekleri arasinda yer almigtir. Parlak ticari renkleri, kaygisiz ve neseli halleri, bu
islerin ciddi ve zekéa dolu sanat eserleri olarak kabul gérmesine engel olmamistir.

1970’lerin ortasindan itibaren tim dinyada yanki bulan Kavramsal Sanat,
Land Art, Performance Art gibi Anti-Formalist yaklagimlar ve Enstalasyon gibi yeni
anlatim bicimleri Seramik Sanatini etkilemis, yeni boyutlar kazanmasinda itici gic
olmustur. 1980’lerde sanat alaninda yasanan postmodernist cesitlilik icinde seramik
malzemeyle calisan sanatcilar, bir yandan malzemenin getirdigi 6zgin disipline
sadik kalmak diger yandan da eskiyen imaji yenileyecek ifade araglari gelistirme
ikilemi arasinda kalmiglardir.

“Guiniimiiz seramik sanatinin daha iyi anlasilip kavranabilmesi icin, seramigin genel
olarak tum diinyada geleneksel kimliginden siyrihp bagli basina bir sanatsal anlatim haline
gelmesi dogrultusunda izledigi sire¢ iyi ¢6zimlenmelidir. GUniimiz sanatinin birinci kurali olan
dusiinsel dretim, bunyesinde barindirdidi yeni kriterleri de buyuk bir hiz ile ortaya ¢ikartip,
tartismaya agmaktadir. Artik sanatcilar, dinyay! yeni kosullariyla degerlendirirken, yapitlarinda
yer alan, ideolojik yaklagim, toplumsal bildiri, gelenege génderme, teknik beceri, vb... etkenleri
bir daha gb6zden gecirmek durumundadir. Eski kriterlerin yapittan arindirilmasi ve objenin
kavram boyutunda ele alinmasi, yeni sorunlara ve ardindan yeni 6nerilere yol agmaktadir. Bu,
bicimin degisime zorlanmasi demektir. Bicimin dedisme asamasinda, sanat¢inin 6zgin olma

¢abasini verdigi sinirin da, baskalasmasi, yeni distnsel tavirlarin gereksinimini
dogurmaktadlr”.106
Geleneksel seramik sanati karsisinda seramik sanatinin  modernlesme
suirecinde en belirleyici ve ayirici nitelik, islevin diglanmasi ya da dislanma cabasi
icinde olmasidir. Ortaya cikisina, bagka bir ifadeyle ilk drneklerine bakildiginda bu
yonelimi resim ve heykel sanatcilarinin baslatmasi dikkat ¢ekici ve disundartcidar.
Picasso, Matisse ve Miro, seramidin geleneksel-iglevci ve dekoratif Gretim mantigini
diglayarak, seramik malzemenin bireysel, estetik, bicimsel ve diglnsel yorumlari
ortaya koymada, sanatciya sagladigi ifade imkanini gormis ve gerceklestirdikleri
yapitlarda seramik malzemenin bu ayricaligini géstermiglerdir. BlyUk ustalarin bu
tir uygulamalanyla seramik, gorsel-plastik bir “medium” olarak modern boyutuyla
bicimlenerek yeni bir anlatim diline kavugmustur.
Seramik malzeme ile yapilan sanat eserlerinin genel olarak Plastik Sanatlar
baglami icerisinde degerlendiriimesi sire¢ icinde yasanmis bir algi metamorfozu

1% Emre Zeytinoglu, “Seyma Reisoglu Nalga’nin Seramik Diinyas!”, Hurriyet Gésteri Dergisi, Sayi

139, 1992, s. 60
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niteligi tasir. Seramik malzeme, c¢ok uzun bir sire Arts&Crafts Hareketi'nin
“iyilestirici” 6gretileri ile ele alinmig, uzun bir sire bu degerlerin etkisi ve baskisi
altinda kalmigtir. Bu hareket, malzeme, teknik ve sezgiselligin agiri vurgulanmasi ile
seramigin zanaat yonini 6ne c¢ikarmis ve ylceltmistir. Ancak bugiin seramik, bircok
malzeme ile i¢ igce, 6zgun ifadeyi engelleyen kural ve kisitlamalarin agilmasinda
kendini bulmaktadir. Olusmasi igin gerekli, cesitli teknik agsamalar bile en aza
indirgeyerek, hatta bazen timden ortadan kaldirarak, yenilikler ortaya koymaktadir.
1945'den itibaren baglayan farkh yorumlar, Soyut Disavurumculuk ve Funk
hareketlerinin etkisi ile malzeme kisitlamalarinin asildigi, islevsel endiseden ve
suslemecilik tavrindan arinarak, kavramlarin agirhk kazandigi, 6zgin anlatimlarda
seramik malzemenin kullanildigini izlemekteyiz. Bu nedenle, seramik sadece
malzeme olarak degil anlatim degerleri ile plastik sanatlar iginde yer almaktadir.'®’

“Seramik sanati geligim siirecinde tarih boyunca farkli uygarliklara ve degisen yasam
bicimlerine, farkli teknik ve estetik degerlere gore, degisik yonelimlere girerek giinimuiize kadar
yayginlagsarak ve geliserek gelmistir. Bugun seramik sanati ¢cadin kosullariyla ve duglince
yapisiyla yeniden bicimlenmekte ve plastik sanatlar icinde kendi kimligini olusturmakta ve

kazanmaktadir’.*%®
Bu kimlik olusturma, 1980’lerde tim dinyada etkisini gdsteren postmodern
dalgayla birlikte, bir tir kimlik sorgulamasina donismis, —biraz da resim ve heykelin
yukardan bakan tavri altinda- seramik kendi varlik eksenini tanimlama ¢abasina
gitmigtir. Bu donemde, seramik malzeme ile c¢alisan sanatcilar zaman zaman
kendilerini gecmigle gelecek, gelenekselle cagdas, fonksiyonel ile kullanim disi gibi
ikili kavramlarnin arasinda sikismis bulmuslardir. Bu durum iki boyutlu seramik
yapitlarinin genellikle resimsel bir ¢cercevede ele alinmasi ve ¢ boyutlu seramik
formlarin da heykelle 6zdeslestiriimesi sonucunu dogurmustur. Bu 06zguvensiz
yaklasim, disiplinler arasi baglarin i¢ ice gectigi hatta disiplinlerden bahsedilmeyen
glinimiz sanatinda artik gereksiz ve kisir bir polemik konusu halini almigtir.
Seramigin ressam ve spesiyalist olmayan heykeltiraglar tarafindan kabul
edilip benimsenmesi, bircok farkh sekliyle, postmodern ¢agda gergeklesmistir. Bu
gun seramik genel olarak dekoratif sanatlar baglaminda ele alinmamakta ve kendi
etki cevresini yaratmaktadir. Seramik sanatsal bir medium olarak, farkh tasarimlar,
cevresel dizenlemeler ve plastik yonelimlerle ginimiz sanatinin ayriimaz bir

parcasi olmustur. Arman, Miquel Barcelo, Tony Cragg, Thomas Shutte, Siah

197 Beril Anilanmert, “Cagdas Tirk Seramik Sanati ne Durumda”, Tiirkiye'de Sanat Dergisi, Sayi 33,

1998, s. 56
108 K emal Uludag, “ Seramik Malzeme mi, Teknik mi, Zanaat mi, Sanat mi ?’, Seramik Sanat, Bilim
ve Teknolgji Dergisi, Say1 14, 2001, s. 47
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Armajani, Antony Gormley, Keith Haring, Jeff Koons ve diger bircok sanatci, kendi
sanatlarinda 6nem verdikleri diger malzemeler gibi seramigi de kullanarak, maj6r

isler Gretmiglerdir.

4.2. Gunumuz Seramik Sanatinda Minimal Egilimler

Modernizm sonrasinda sanatta yasanan karmasa ve postmodernizmin ¢ok
sesli sanat ortami, seramigin, tarihle olan gicli baglarini, mizahi tabiatini ve hem
gunliik hayat, hem de dekoratif sanatlarla olan iligkisini disa vurmasina olanak
taniyarak, bagimsizlagsmasini bir anlamda liberallesmesini saglamistir. Bu slirecte
seramik, daha once hi¢ olmadigi kadar canhhk kazanmis; her zamankinden ¢ok
daha farkh, yetkin, maceraperest ve ihtirasli bir yapiya kavusmustur. Hatta bu
suirecte modernizm kampinda kalmayi tercih edenler icin bile 6zgir bir alan ve tesvik
vardir.

Seramik ile modernizm arasindaki birlikteligi bir ‘iliski’ olarak tanimlamak,
muhtemelen bu s6zcigdin anlam sinirlarini  zorlamak olacaktir. Bu iligki,
tamamlanmamig, kargit ve cesaret kiriclydi. Seramigin, bu minimal, ¢elik ve camdan
yapilmis masada hos kargilanmamasini etkileyen pek c¢ok faktor bulunmaktaydi.
Modernizmin ilerici bakis agisiyla, seramigin yiksek sanattan ziyade disuk sanattan
tiremesi, yani dekorasyon ve siUs egyasi olarak, kap ve figurin gibi bashca form
tipleriyle pagan gelenegine bagh olmasi, modernizmin Ulkisiyle ortigmuyordu.
Modernizmle birlikte, figlirasyon ve temsili sanat bir kenara atilmig ve bunlarin yerini
soyutlama almigti. Bu noktada, kap ise farkh bir sorunu ortaya ¢ikarmaktaydi; ¢ok
karmasikti, cok fazla anlam yukliu ve ¢ok fazla domestikti, hem ge¢migle hem de o
gline dair c¢ok fazla iliski cagristinyordu. Kisacasi, modernizmin (stesinden
gelebilme acisindan, bir sanat formu olarak, fazla karman ¢cormandi. Buna karsin,
endUstri sayesinde — basit formda, beyaz sirli, dekorsuz ve herhangi bir kisilik
belirtisi tagimayan sofra egyalar yaratarak - bu karmasa telafi edilebilirdi.

Bu durum, ilging bir takim ilkelerin ortaya ¢ikmasina sebep oldu. Ornegin,
New York Modern Sanat Muzesi koleksiyonlarina eger makine yapimiysa bir
caydanlik kabul etti ama ilkesel olarak daha iyi bir tasarima sahip olsa bile, el yapimi
bir caydanhdr mizeye almadi. Gdriinise gore, bunlarin arkasinda yatan sebep
oldukga da mantikhydi. Endustri, ig¢i sinifina zanaattan c¢ok daha iyi hizmet
etmekteydi. Modernizm, temelinde sosyalist bir hareketti ve dismani da, burjuvazi
ile onun g6zden dusmis zevkleriydi. Her ne kadar Arts and Crafts hareketi
modernist felsefeden yola c¢iksa da, el yapimi objelerin maliyetleri endustriyel
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Uretime kiyasla ¢cok daha yuksek oldugundan, bu drinlerin nispeten daha zengin
kesime hitap ettikleri bir gercekti. Sonug¢ olarak, bu drtinler yine burjuva begenisini
ylceltmekteydi. Sosyalist William Morris bile, onun, Arts and Crafts Hareketi'nin,
‘kaba zenginler igin biblolar’ Gretmeye vardigini itiraf etmigtir.

Ancak bunun sadece bir kap-kacak metoforu oldugunu iddia etmek pek de
mantikl degildir. ik olarak, yeni modernistlerin ana destekgileri olan “ileri goriigli”
burjuvalari ele almak gerekir. Bu doktorlar, avukatlar, mimarlar, psikiyatristler ve
diger profesyoneller, is¢i sinifinin reddettigi, modernizmin pahali deri ve metal
mobilyalarini satin alarak modernizmin hayran kitlesini olusturdular. Ayni sinif bugiin
de bu tiir mobilyalari almayi siirdiirmektedir. ikinci olarak, zanaat malzemelerine
karg! sergilenen bu tavir, glizel sanatlar icin uygulanmamistir. Sayet endustri,
modernist Utopyaya gore mikemmel dagitim sistemi ise, o zaman tim heykel ve
resimlerin de - poster ve reprodiksiyon seklinde- endustriyel yontemlerle, tekrar
uretilebiliyor olmasi ve buna bagh olarak da modern hayatin yeni burjuvasinin
biriciklikten uzak bu sanat objelerini tercih etmesi gerekmekteydi. Ancak modern
glzel sanatlar, ylzyillar boyunca 6zenle yetistirilen seckin ve elit pazari degistirmeyi
degil, sadece gucu tekrar eline almak ve gosteriyi sirdirmek istiyordu. Boylece
sanat estetigi degisti ancak, yiksek sanatin kontrol mekanizmasi ve yuceligi ayni
kald.

Bu durum her sekilde, - endustri icin mikemmel birka¢ seramik tasarimi
Uretmenin haricinde - seramik ile modernizmin hi¢bir zaman beraber dans etme
sansina sahip olmadigi anlamina gelir ki, bu her iki taraf icin de bir kayiptir. Ozellikle
iki dinya savasi arasinda, modernist topluluktan diglanmis olmanin, seramik
Uzerinde buyuk etkisi olmustur. Bu etki genellikle olumsuzdur. Bu durum, seramigi
onlarca yil boyunca sekteye ugratan ve guinimizde de ilgin¢ bir sekilde etkileyen,
geriletici bir non-art pozisyonu icin savas veren Bernard Leach gibi bir anti-
modernistin kollarina itmigtir. Ayni zamanda da, Fransiz Art Deco ¢omlekgiliginden
alinmig, modernist tarzda goérinen, ancak, carpici, gosterigli, fakat nihayetinde
gayet si1g, bezemeli comlekler, figtrler ve figlrinler Gretmekten ibaret dekoratif bir
hareketi de tegvik etmigti. 1920 ve 1950 arasi seramik hareketlerinde, ¢cok az yuksek
sanat yapiimigti. Seramigi modernizmin bilgisinden izole etmek ve onu var olani
yapmaya zorlamak, kimilerine gére modernizmin dogrulugunun kaniti olarak
gorebilir; ancak, konulan bu ambargo, seramigin tim zamanlarin en buyik sanat

hareketlerinden birinde yerini almasini ve gelismesini engellenmis, bdylece de
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zanaat alaninda yapilan en ufak avangart cikislarin zafer kazanmasina sebep
olmustur.'®®

Bu baglamda, modernist hareketten pek de payini almamig gorinen
seramik, asil hamlesini modern sonrasi surecte gerceklestirmistir. 1960l yillarda
resim ve Ozellikle heykelde, New York merkezli Minimalizm rizgéarlari eserken,
seramik, Amerikanin bati kiyilarinda minimalizme taban tabana zit bir sdylem olan
ve dogrudan seramikle Ozdeslesen Funk Art' yaratmigtir. Amerikan seramik
sanatcilarinin resim ve heykelde oldugu gibi Soyut Disavurumcu hareket sonrasinda
kendilerini Minimalizm’in gugli etkisine kaptirmamis olmalar hatta bu hareketten
tamamen bagimsiz bir ifade bicimi yaratmalari dikkat cekici bir noktay! olusturur.
Seramigin gelisimine baktigimizda resim ve heykelde oldugu gibi sire¢ iginde,
soyutlamaci, konstriktivist, soyut disavurumcu egilimlerin dne ¢iktigi gorulmektedir.
Ancak seramikte minimalist eg@ilimler, Minimal Sanatin en gugli oldugu 60’h yillarin
sonrasinda kendini géstermeye baglamis ve giinimizde de devam etmektedir.

Minimalizm, modernist sanatin son atilimi olarak degerlendirilebilir. 1950’lerin
basinda tasarimci mimar Ettore Sottsas’in minimal unsurlan kullanarak tasarladigi
seramik Urlinler daha sonrasinda post modernist trnler olarak tanimlanmistir. Mark
Del Vecchio, "Postmodern Ceramics” adli kitabinda, seramikteki modern sonrasi
minimal egilimleri post-minimalizm baghgr altinda siniflandirmigtir.  Ancak, bu
sanatcilarin igleri, 70’lerin basinda Walter De Maria, Eva Hesse gibi sanatgilarin
duyusal ifadelerin yogunlastigi islerle etkin oldugu Post-minimal hareketle
kiyaslandiginda, bu siniflandirmanin dogrulugu tartigilabilir.

Tavir olarak Minimalizmi benimseyen seramikgiler, minimalizmin dlkusu
haline gelen Mies van der Rohe’nin, “less is more” (daha az olan, daha fazladir)
yaklagsimi iginde olmuslardir. Seramikte bu yaklasim ashnda en yalin haliyle,
geleneksel ¢comlek yapiminin dogasindan kaynaklanir. Basit teknoloji kullanimi ve
susleme icin gerekli olan zamanin azhgi, formun gizelliginden feragat etmeksizin
dis gorunumde bir sinirlamayi zorunlu kilar. Bununla birlikte ¢agdas seramikgiler
icinse bu indirgemeci estetik anlayis, bash basina dikkatli bir kontrol noktasina
dondsir. Malzemenin niteliginden dolayi, ateg, her zaman ifadeci bir etkiyi 6ne
cikarma egilimi gosterir - pisirim sirasinda olugsan kil piriltilari, firn gbézyasi diye
adlandinlan damlaciklar, metalik lusterler, alev izleri, sirn formun kenarlarinda

incelerek renk degistirmesi — minimalistlerin uzak durdugu bu etkilerin timu yizeyde

199 Garth Clark, “Meaning and Memory: The Roots of Postmodern Ceramics, 1960-1980",

Postmodern Ceramics, Thames&Hudson, London, 2001, s.8-9
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¢cok canli ve zengin efektler yaratma egilimindedir. Minimalist yaklasim gdsteren
seramikgiler icinse, seramigin dogasi hatta 6z olan bu unsurlar, dikkatli bir sekilde
Onlenmesi ya da kontrol edilmesi gereken unsurlara donistr. Minimalist seramikte
denge can alici derecede onemlidir; asirihiga izin veriimemesi, isin 6l0 dogmasi ya
da yasamsiz bir gérinim sergilemesi ironik bir sekilde ise yasam veren ve onu var
eden unsurlara donusur. Malzemeye haddinden fazla gerilim ve 6zgurlik taninmasi
safligin kaybina sebep olur.

Gunimiiz seramiginde minimal egilimleri en iyi gekilde, sanatgi igleri
Uzerinden tartismak olacaktir. Bu noktada sanatgilarin, farkl ifade bigimleri ve teknik
uygulamalarla konuyu ele aldiklari gdriinmektedir. Bu drneklemelerde, seramik
malzemenin ve anlatim imkénlarinin minimal bir dinyada, adeta sanatcilarla

0zdeslesen bir dil olusturdugu gorultr.

4.2.1. Enrique Mestre: Mestre, Valencia’da San Carlos Fine Arts School'da
aldigi resim egitiminden sonra Manises School'da seramik egitimi gérmekteyken
Alfonso Blat ve 30’li yillar boyunca seramik sanatinda uluslararasi yenilenme
hareketini iberya yarimadasina tagiyan, Llorens Artigas ve Francisco Ibanez gibi
isimlerle tanigir. Mestre’nin buyilk o6lglide benimsedigi bu egilim uzak dogu
seramiklerinden etkilenen, geleneksel yontemlerle ylzeyi sislemeye ihtiyag
birakmayacak sekilde, yiiksek derece pisirim tekniklerine dayanmaktadir.

Tarihi acidan bakildiginda, Mestre Ispanyol seramiginin ilk kugak
sanatcilariyla 70’lerin sonlarindan itibaren gelenekten koparak, daha ¢ok heykelsi bir
yaklagsimla seramik yapan sanatcilar arsasinda bag olusturur. Bircok denemeden
sonra Mestre, kendini tamamen soyut heykelle bagintii deneyimlere adar. Bu
zaman icinde yavas yavas Mestre’nin iglerinde kendini soyut geometrik bir ifade
olarak gosterir. Mestre, geometriye olan baglhhgini tanimlarken daha énce yapmis
oldugu grafik tasarimciligindaki isinin kesin rasyonel parametreler tizerine kurulmus
olmasinin, iglerinde etkin bir rol oynadigini ifade eder. Bu iglerde seramik
malzemenin niteliklerini, konstruktivist amaclara adapte etme istegi gdzlemlenir.
1990l yillarda mimari gondermeler iceren heykellerinde, i¢ ve dis bosluklarin can
alici bir rol oynadigi, tim sislemeci unsurlarin elimine edilmesiyle, diiz kenarli
geometrik hacimlerin yakalandigi gozlemlenir. Bu igler ¢evreleyici boslugun, kati
nesneye oranla daha buyuk bir 6nem tasidigini vurgular. (Resim 30)

Mestre’'nin formlar daha heykelsi bir karakter elde etmek icin her agidan
bakilabilecek sekilde tasarlanmigtir. Seramik malzemenin serbest ifade de sagladigi
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imkanlar hakkinda derin bilgiye sahip olan Mestre, teknik arastirmalarin isin
Uzerinde haddinden fazla agik olarak gdzukmemesi igin teknigi kontrollu
kullanmigtir. Mestre stoneware’in kalitsal ifadeci 0zelligi ile kendi 6zgin geometrik
keskinligi arasinda olaganusti bir denge yakalamigtir. Malzemenin dogasi geregi
risklere agik olmasi ve kontrol edilebilirliginin az olmasi geometrik soyut yaklasimlari
seramikte kisitlamistir; ancak Mestre bunun Ustesinden basariyla gelebilen nadir

sanatcilardandir.**°

Resim 30: “isimsiz”, Enrique Mestre, Astarli Stoneware, 1998, 85x17.5x56 cm.
(Kaynak: Ceramics Art and Perception, 2001, Sayi:46, s.44)

4.2.2 Alev Eblzziya Siesbye: *“Tirkiye'de dogmus, seramik tecribesini
blylk oranda Danimarka’'da kazanmig, suan Paris’te yasayan ve kendi atlyesinde
calismalarmi siirdiren Siesbye, ilk “yeni” minimalist sanatc/lardandir.”*** Alev
Eblzziya Siesbye, 1960’lardan beri Uzerinde calistigi formlarinin yalinligiyla ve tek
bir forma olan bagliigiyla -kariyeri boyunca sadece ufak degisiklikler yaptigi ve onun
imzasi haline gelen ¢anak formu- taninir. Onun g¢anaklari, en biyuk formlarinda bile
4 cm.den buyik olmayan ayaklariyla adeta bir bosluk igcinde ylizmektedir. Siesbye,
kendine has minimalist tavriyla geleneksel seramigin en tipik formlarindan biri olan

¢anak formunu ayricalikli bir pozisyona oturtur. Garth Clark, Siesbye’nin ¢canaklarini

19 Joseph Pérez Camps, “Enrique Mestre Uniting Geometry&Ceramics”, Ceramics Art and

Perception, Sayi:46, 2001, s.41-45
M1 Mark Del Vecchio, Post-Minimalism, Postmodern Ceramics, Thames&Hudson, London, 2001,
s.42
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soyle ifade eder: "20. yuzyilin yalinlastiriimis kap formunun en énemli ustalarindan
biri olan Alev Eblzziya Siesbye’nin yapitlari, dylesine ulasilabilen ve insana hog
gelen bir ifade netligine sahiptir ki, cogu kez bu ¢anaklarin 6zenli bir evrimin Grinu
oldugu ve siradan bir kabs sanat yapitina dondstiren 6gelerin uzun uzun
disuinulerek gelistirildigi ve sezgisel olarak aragtirildigi gercegi gézden kagabilir™*.
Siesbye stoneware camurunun sagladigi dokulu yizeyin kendine has duyarligini
ortaya ¢ikarmak icin, formun agiz ve boyun kisminda bazen tek, bazen de cift olarak
ince bantlar kullanmaktadir. Geleneksel stoneware seramiginin temel niteliklerinden
(saglam yapili, koyu renkli, kalin duvarh) ¢cok uzak olan bu seramikler, kendilerine
has yaratici vizyonlari ile ganak formunu ayristiran Lucie Rie, Richard DeVore gibi
sanatgilarin yapitlari ile gagdas seramik baglami iginde ikonlagmigtir. (Resim 31)

Resim 31: “Canak”, Alev Ebiizziya Siesbye, 1987, h.21.5 cm., @:35.5 cm. Sanatgi
Koleksiyonu, (Kaynak: Garth Clark, Alev Ebuzziya Siesbye, 1999, s.66)

"2 Garth Clark, Alev Ebiizziya Siesbye, cev: Zeynep Rona, Kaleseramik Sanat Yayinlari, istanbul,

1999, s.7
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4.2.3. Bodil Manz: “Sanatsal nitelik, bir kisi gercekten tutkuyla bir sey
yapi/yorsa orada bulunur” 1983 te Manz ile yapilan bir roportajdan alinan bu séz,
onun sanatsal gelisimini son derece guizel ifade etmektedir. 1943 te Kopenhag'da
dogan sanatci School of Arts&Craft in Copenhagen’da sonra Amerika’da Berkeley
University in California’da seramik egitimi aldi. Manz'in igleri son derece rafine
edilmis bir yaklasim sergiler. Porselen kullanarak yaptig! silindirik kaplarn oylesine
ince ve yar seffaftir ki adeta yagh kagidi andirirlar. iglerindeki kirilganlik hissi
aldaticidir. Porselenin 1131 yar gegirgenlik Ozelliginden yararlanarak olaganustu
isler Ureten Manz'in iglerinde formlar giiclii ve esnektir. islerindeki dekorlama teknigi
de dikkat cekici bir nitelik tagir. Yizeyin kismen iginde kismen diginda yer alan
geometrik-gizgisel dekorlarla i¢ kisimda kullandigr dekorun formun digindan hayali
bir sekilde gérinmesini saglayarak izleyicinin bakisini formun digindan igine dogru
ceker. (Resim 32-33) Manz'in kaplarinda bigimler yizeyin hareketinden dolay! daha
kompleks bir hal alir. Manz yiizey dekorasyonunda resimsel duyarliktan kagcinmak
ve grafiksel etkiyi koruyabilmek icin, dekorlarinda, c¢izgileri, renk bloklarini, ve
geometrik semalarinin timind sir sti ¢ikartma yontemiyle gerceklestirir. Manz’in
isleri 20.yy Rus devriminin Suprematist sanatcilar tarafindan yapilan avant-garde
porselenleriyle agik bir iligki igcindedir. Kazimir Malevich in dnculugina yaptigr bu
harekette, Manz'in iglerinde oldugu gibi, siyah ve beyaz rengin geometrik iligkileri on

plandadir.
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Resim 32: “Architectural Volume”, Bodil Manz, Porselen,2004
Resim 33: “Architectural Volume”, Bodil Manz, Porselen,2006, h12cm.d14cm.
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Sofistike duyusal algilama giicli, malzemesi Uzerinde israrli aragtirmalar ve
calisma azmi, onu gunumiz seramiginin en ©Onemli isimlerinden biri haline
getirmistir. Yillar boyunca uretilmis oldugu isler onun seramik dilinin sinirlarini
genigletmistir. Manz 1990 li yillarda, onu, islerinin zirve noktasina ulastiran yogun bir
gelisim donemine girer. Bu yillarda urettigi silindirleri beyaz, yar seffaf ve ince
porselenden dokim yoluyla elde edilmistir. Silindirlerin ultra-ince duvarlar ve
transparanligina ragmen dekorlarinin giicli ve canl durusundaki karsithk islerinin

essiz batanligundn bir parcasini olusturur.

4.2.4. Wouter Dam: Hollandali sanatgi minimal bir dil yaratmak icin Alev
Eblzziya Siesbye ile benzer yontemleri kullanir. O’nun formlari, guglid, doygun ve
tekrenkli sirlarla kapl olsa da Dam, formun en carpici noktasi olan formun
kenarlarindaki keskinligi ortaya ¢ikarmak icin bu alanlarda kilin gériinmesine izin
verir. Onun iglerini geleneksel kap anlayigindan farkli kilan nedir? Dam’in formlari
kendi cevrelerinde bir donus sergiler ve formdaki ayak kismi ortadan kaybolur;
boylelikle geriye her iki ucu acik birakilmis tip benzeri formlar kalr. Yinede bu
formlar tim kap formlarinin yaptigi gibi boslugun kusatiimasi igiyle ugragir. Ancak
bildik kap formlarinda kugatma eylemi bir zeminle sonlandirilirken Dam’in iglerinde
icine girilebilir bir hal alir. Dam ayni zamanda soyut ile anlatimciligin sinir gizgisini
asmadan insan vicuduna yaptigi hassas gondermelerle islerinde antropomorfist
unsurlar kullanir. Bu noktada Dam’in iglerini diger minimalist sanatcilarin iglerinden
ayiran, insan vicuduna o6zgu mithis bir devingenlik olgusu 6ne ¢ikar. Dam
iglerindeki bu etkilesimi goyle ifade eder: “Benim heykellerimin pargalars, klasik bir
vazonun mukemmel bir seklide dengelenmis formlarmda oldugu gibi, ¢ok farkls
seylerin izlerini sergiler. Sicak yapilariyla Neolitik ya da Tunc¢ cagr kaplari, bir
anlamda insan vicudunun yapism/ sergiler. Duyarl/ bigimleriyle viicut parcalars ve
kavisler, kadifemsi bir yuzeyle iglerimde vurgulanir. Tek bir is, bir makine pargcasmimn
soguklugunu hissettirirken ayn/ zamanda insan vicudunun duyarliligmi
animsatabilir.”** (Resim 33-34-35)

4.2.5. Thomas Naethe: Almanya’nin Utzerath kentinde g¢alismalarini devam
ettiren Thomas Naethe, islerinde sirsiz ylzeyleri tercih ederek stoneware estetiginin
karakteristik yapisini vurgular. Naethe, Gisela Schliessleri’in 6grencisi olarak

13 Jane Perryman, Naked Clay-Ceramics Without Glaze-, A&C Black, London, 2004, s.10
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Almanya Krdsselbach’'ta 1973—76 yillarinda seramik egitimi alir ve sonrasinda Hohr-
Grenzhausen’de University of Ceramic Design’dan (Fachhochschule fir
Keramikgestaltung) mastir derecesiyle mezun olur. Naethe'nin tornada cekilmis
kaplari essiz bir stil ve duyarlilik sergiler. Naethe'nin, bazen bir araya gelerek farkl
formlar olusturan minimalist, stoneware kaplari; yiksek dereceli bir tasarim, kisisel
bicim duyarlihg: ve endustriyel bir goérinim sergiler. Sanatci iglerini genellikle,
konveks ve konkav formlarin yonu degistiriimis dusey kompozisyonlarindan
olusturur. Bagimsiz elemanlarin yonlerinin degisimiyle, kap parcalarinin yeni
varyasyonlari yaratilir. Bu igslerde kompozisyonun temel formu, muzikteki kontrpuan
(iki parcay! beraber calma) islevini gorir ve yizey, isteki heykelsi nitelige vurgu
yapar. Renklendirilmis halkalar bireysel pargalari eszamanl olarak, hem birbirinden

ayirir hem de birlestirir. (Resim 36)

Resim 33: “Beyaz Cizgili Siyah Form” Wouter Dam 2000,12x12x9,5cm.
Resim 34: “A¢ik Mavi Form”, Wouter Dam, 2000, 7x10x10 in.
Resim 35: “Kirmizi Form”, Wouter Dam, 2000,12,5x10x11 in.
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4.2.6. Fritz Rossmann: Almanya’da ¢ok basanli bir seramik birligi olan
Keramikgruppe Grenzhause’nin tGyelerinden birisidir. Alti gen¢ sanatc¢idan olugan bu
grup, sanatcilarin atdlyeleri, bir galeri ve diger ortak etkinlik alanlarindan olusan bir
seramik kompleksinde calismalarini yarttir. Grup ortak bir estetik anlayis gitmese
de genellikle islerini birlikte sergilemektedir. Ancak, bu estetik farkliliga ragmen
sergilerinde iglerin birbirleriyle uyumundan kaynaklanan kesin bir birliktelik hissi
dikkat ceker. Rossmann, islerinde indirgemeci bir tutum takinarak genellikle siyah ve
beyaz rengi kullanmig ve minimalist tavrini bir adim daha 6teye tasimistir. (Resim
37) Tum duygusal andirmalariyla birlikte ve bazi tipik sirlarin icermis oldugu kultarel
ve tarihsel gondermelerin kacinilmazhdi, Rossmann’i, rengi formdan diglama
yoluna itmigtir. Rossmann, sirli ve sirsiz alanlarin olusturdugu kontrasthgdi yaratan
karakteristik yatay bantlarini elde etmek icin, gri stoneware, porselen ve kirmizi
astar kullanir. Onun formlari, herhangi bir seramik gelenegiyle ufak iligkiler iceren

¢agdas formlardir. Rossmann’in igleri genel olarak form, ylizey ve malzemenin zeka

dolu biresimleri olarak tanimlanabilir.

Resim 36: “Iisimsiz’, Thomas Naethe, Stoneware, Porselen Astar, 1250 °C,
Reduksiyon.

Resim 37: “Amphoren”, Fritz Rossmann, 1998, Stoneware, Sol: 52x25.5 cm. Sag:
33.6x15.3 cm.

109



4.2.7. Michael Cleff: 1961'de Bochum Almanya’da dogan sanat¢i hem
heykel hem de seramik egitimi almistir. Cleff yalnizca, yeni iligkiler kurarak
cesitlemelere gittigi, sinirll sayida bicimsel elemanla c¢ahlgir. Onun minimalist
yaklasimi belli bash yinelenen geometrik formlar —daire, kare, dikdértgen, elips- ve
indirgenmis monokrom renklerin kullanimi tGzerine kurulmugtur. Cleff'in, geometrik
bicimleri ve c¢ok-anlatimh kubbeli formlari, ilk bakista yapilari animsatmaktadir.
Ancak onun heykellerinin gercek binalarin bir temsili oldugu fikrine varmak, hatali bir
yaklasim olur. Bununla birlikte, onlarin arkaik bir enerji yaydiklari ve sasirtici sekilde
anitsal olduklari inkér edilemez bir gergektir. Ylzeylerin i¢ ve dig baglantilarindaki
batinligu olusturmak icin kullanilan birgok unsur, kendi ritimlerini yaratir. Cleff'in
igleri sadece cevrelerindeki mekénla iligki kurmaz ayni zamanda, onlarin agik
alanlarindan iceriye giren 1s1g1 sekillendirerek kendi iclerindeki mekani da (yer)
tanimlar. Cleff'in minimalist tarzi basit ama soguk degildir.

islerinde cizgiyi, gorsel bir capa olarak kullanan sanatci, zengin ve gorsel
sonucu tahmin edilemez rediiksiyon pisirimli Shino sirlarini kullanarak daha sicak ve
daha geleneksel bir ylzey tercih eder. Boyle bir yuzeye kargin Cleff, izleyicinin
bakisini kap ylzeyinde aciimis bircok delige surikleyen, ince, sik, kobalt mavisi
cizgiler kullanir. Garth Clark “Ceramic Art Notes” (1998) adli yazisinda Cleff'in
iglerini soyle tanimlar: “17.yy. Japon Shino ¢omlekgisiyle minimalist ressam Agnes
Martin’den dogan ask cocuklarr.”* (Resim 38-39)

4.2.8. Nicholas Rena: 1963 yilinda Londra'da dogan sanat¢i 1998'de
Cambridge universitesi mimarlik boliminde mastirini tamamlamis ve 1992'ye kadar
cesitli projelerde mimar olarak ¢calismistir. Rena 1993'te, Martin Smith ve Alison
Britton’in g6zetiminde seramik dalinda mastir yapmak icin Royal College of Art'a
girer. Kisa zaman iginde Rena’nin igleri dikkat gekici bir ilgi kazanir. Onun garpici
igleri, kahn duvarli, murekkep rengi kadifemsi yuzeyleriyle ve minimalist bigimleriyle
hem mimariye hem de antropomorfizme génderme yapar. Rena’nin igleri simdi,
gittikge daha ince duvarli ve savunmasiz bir hal almasina ragmen kale gibi korumaci
yapilar animsatir. (Resim 40)

Rena’nin sussiiz ama gorkemli kaplar modernist rasyonelligin temsilcileridir.
O bigimsel olanaklarini arastirdigi kaplarinda, dig kitle ile i¢ hacim arasida bir

gerilim yaratir.

14 vecchio, M.D, a.g.e., .47
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4.2.9. Ken Eastman: 1960 yilinda dogan Eastman, dnce Edinburg College
of Art, ardindan Royal College of Art, Londan’da seramik egitimi almigtir. Eastman
isleriyle ilgili distinceleri soruldugunda, amacini kisaca sbtyle ifade eder: “ daha
once hi¢ gérmedigim seyler yapmak”. Son islerinde, bazen ilging bir sekilde formun
zeminini dalgalandirarak, ya da yan duvarlarin kavisli hareketinden kaynaklanan
gerilimlerden yararlanarak, zihnimizde kap formu igin olusturdugumuz tum
beklentileri yikar. Onun iglerinin gizemli karakteri hakkinda elegtirmen Tanya Harrod
soyle yazmistir, “Eastman’in formlardaki eksantrik mimari bogluklarin ve renk
pasajlarinin tuhaf sentezinden ortaya ¢/kan hareket ve salm/m dikkat ¢ekicidir”. Bir
parcanin alternatif profilleri, renk ve formun heyecan verici yeni kompozisyonlarini
sunar ve isin genel havasinda beklenmedik dedisimler yaratir. Onun 6zel yetenegi

sayesinde, bicimsel armoni icerisinde uyumsuzluk yaratan unsurlar ortadan kaldirlir.

Resim 38: “isimsiz”, Michael Cleff, 1997, Stoneware, 23x16x9 cm.
Resim 39: “Duvar Formu”, Michael Cleff.
Resim 40: “Ascent” , Nicholas Rena, 2003, 30cm
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4.2.10. Martin Smith: Cagdas ingiliz seramiginin en énemli isimlerinden biri
olan sanat¢i 1950 de dogmustur. Rena ve Eastman gibi Martin Smith de, duygularin
engellenmesi ve frenlenmesinin genetik mirasin bir parcasi oldugu bir kaltirden
gelmektedir. Royal College of Art mezunu olan bu sanatcilarin en énemli diger ortak

noktalari ise, mimari ve seramik arasinda etkilesimsel bir iliski kurmalaridir.

Resim 41 : “Shift and Progression, Martin Smith, 1994, Comlekgi Kili,
arduvaz, altin varak, 30.5x35.5 cm.

1980’lerde Simith, italyan Rénesans mimarisinden son derece etkilenmistir.
Ozellikle onun 1984 tarihli dizlestiriimis “tabak” formlarinda kullandigi, kesilip
birlestiriimis tugla dilimleri Palladian stildeki agik alan mimarisinin etkilerini tagir.
Smith’'in bu gunkl igleri de mimariyle olan yakin baglarini korumaktadir. Simith
halen iglerini terra-cotta tugla camurundan tretmekte ve pisirim sonrasinda parcalari
elmas uclu testereyle keserek, parlak kirmizi renkte bir kadife gorintisi alincaya
kadar zimparalamaktadir. Daha sonrasinda sasirtici bir hedonist tavirla isin i¢
ylzeyini altin ya da platin varakla kaplayan sanat¢inin bu eylemi, siradan olanla cok
degerli olanin katmanlagsmasi olarak okunabilir. Dinyanin en ¢ok kullanilan yapi
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malzemesi terra-cotta ile altin gibi kiymetli iki ayri malzemenin birlikte kullanimindan
dogan bu gorsel zorlama ve imah karsitlik, Smith’in iglerindeki ironik tavrin
gostergesidir. (Resim 41) Neo-Minimalist mimarinin duayeni ve Minimum (1996) adli
kitabin yazar olan John Pawson’un, Smith'in 1996’da Rotterdam’da Museum
Boijmans van Beuningen’de agilan retrospektif sergisini gonullti olarak diizenlemesi
surpriz degildir. Bu serginin katalogunda, sergi kiratorii Chris Dercon onun yaratici
ve etkili kariyerini Hans Coper ile kiyaslar ve Smith'i sdyle tarif eder: “ingiltere’nin,
belki de zamanimizin en soyut ve geometri yonelimli seramikgisi”. Smith, boslugun
degigik durumlarini arastirmak icin kap formunun bigimsel sinirlandiriimalarini
kullanir. iglerini seriler halinde Uretir ve temel formlari genellikle daire, silindir, koni
ve yarim kure formlarindan ¢ikisli geometrik diizenlerdir. Martin Smith yeni islerinde,
rengin, golgenin ve 1gik yansimalarinin degisik bigimlerde vurgulanmalar yoluyla
mekanin 6zelliklerini inceler. Bu igler onun ‘Oscillate’ (Salinim) serisinin bir geligimi
ve 2001 yilinda Tate St Ives igin yaptidi ,‘Wavelength’ (Dalga boyu) adh
yerlestirmeyle baglayan sanatsal sorgulamanin devami niteligindedir.

4.2.11. Sueharu Fukami: Seladon, Cin’de Sung hanedanhgi doneminde bir
taklit etme ugrasi sonucu kesfedilmistir. Yar degerli bir tas olan yesime
benzerliginden dolay! seladon sirli seramikler, Cinliler icin ¢ok degerlidir. Sung
donemi seladonlari, yahnhklan, olaganustt derinlikleri ve yari geffaf goruntumleriyle
bu giine degin yapilmis tim eserler icinde gicli ve ayricalikli bir konum sergiler.
Japonlar seladonu Cinli ve Koreli seramikgilerden 6grenmigler ancak kisa sirede
onlari gecerek bu sirin ustasi olmuslardir.

En 6nemli ¢agdas Seladon ustalarindan biri olan Fukami, levha yontemiyle
sekillendirdigi buyuk boyutlu heykelleri ve kaplarinda saf bir yiizey arayisi igindedir.
Onun iglerinde, sirlarinin kusursuzlugu kadar siddetli bir minimalist tavir da goze
carpar.

1947 yihnda Kyoto'da dogan ve c¢ocuklugu seramikgiligin cok yogun oldugu
bir cevrede gecen sanatci, Kyoto Arts and Crafts Trainin Centre’da seramik egitimi
almistir.1975'te gingbai sirlan Uzerine yogunlasmaya baslayan sanatc¢i, 1980 lerde
kendine 6zgu formlarini yaratmak icin kullandigi yiksek-basingh dokim teknigini
geligtirir. Fukami bu teknigi, egrilmeleri ve pisirim sirasinda ortaya c¢ikan el izlerini
engellemek icin geligtirdigini ifade etmigtir. Geleneksel Japon seramik sanatinda,
formda ve sirda pisirim sirasinda meydana gelen bu tarz beklenmedik degisimler
kabul edilir bir nitelik tagir; hatta genellikle bu deformasyon ve bozukluklar takdir
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edilir. Bununla birlikte, bir sanat¢i olarak, Fukami zihninde tasarladigi seyle firindan
cikan is arasindaki farkliligi kabul etmez. Bu ylizden Fukami, sanatinda kusursuz bir
yaklasimi elde edebilmek igin, yillarca bu sorunla ugrasmistir. Qingbai sirlari
Fukami’'nin iglerinin en énemli yanini olusturur. Orijinalinde 11.yy. da Jingdezhen’de
porselen yiizeyine zarifce kazinmis motiflere uygulanan ve kazinmis binyedeki
cukurluklara dolarak dekorun ortaya cikmasini saglayan bu sirlar, acik mavi renkte
yingqging ya da ‘shadowy blue’ (gélge mauvisi) diye anilmaktadir. Fukami buyik bir
ustalikla gerceklestirdigi bazen boyu iki metreyi asan heykelleriyle porselenin
sinirlarint zorlayip imkénsiz olani basarir. 1980’ler boyunca Fukami'nin igleri, taze
bir enerjiyle dolu organik karaktere sahipti. 1990’larda Fukami iglerinin boyutlarini
radikal bir sekilde buyuttiginde, kullandigi teknigin bu isler igin uygun olmadigini
gorda ve formlan parcali halde Uretmeye basladi. Bbdylece parcalarin boyutlari
birden biylidii ancak formdaki genel biitiinlik bozulmus oldu. isleri temkinli bir hal
aldi ve 6zellikle eski islerinde bulunan kesinlik hissini kaybetti. 90’larin sonlarinda
teknik basarisi sonunda onun istedigi yeterli dizeyine ulasti ve igleri sadece eski
safligini kazanmakla kalmayip, ayni zamanda olgun bir Uslup elde etti. Fukami
kariyeri boyunca ayni malzemeyle calismayi yegdlemistir. Burada, kendi sanatini icra
etmek icin sectigi vasita (medium) ve malzemedeki sinirlandirma, onun kendi
zihninde sekillendirdigi nihai isi gerceklestirme amacini 6tesinde bir seydir. Bu
sinirlandirma Fukami’nin sanatini anlamak igin temel bir ipucu niteligi tasir. (Resim
42)

Resim 42: Sueharu Fukami, Seladon sirli porselen.
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4.2.12. Doris Kaiser: Kaiserin sanatsal yaklasimi bir tartisma ortaya
koyarken ayni zamanda algilarin ve duygularin degisik agilardan sorgulamasini
saglar. Bu iglerin 6zel ifadeleri dncelikli olarak Kaiser'in iglerinde birlikte kullandigi
algi ve kilin kontrastligindan kaynaklanmaktadir. Bu igler, tamamen katiksiz bigimsel
uygulamalar olmanin 6tesinde bir sanatsal kaygi gtider. Dig gérinimde hedeflenen
saf bir algl yaratma sureci, dolayll olarak, malzemeyle kendi hisleri dogrultusunda
iliski kuran izleyicinin potansiyel deneyimleriyle bagintihdir. (Resim 43)

4.2.13. Felicity Aylieff: Aylieffin yakin zamanda yapmis oldugu heykelleri
onlarin seramik kdkenlerinden uzaklagmakta ve onun yarattigi formlar simdi daha
monumental ve soyut bir hal almaktadir. Bununla birlikte duyusal ve dokunsal olarak
seramigin etki alanina giren, kiitle ve ylzey arastirmalari hala onun formlarinda
Onemsedidi noktalari olusturur. Aylieff, form, ylizey ve renkte ihtiya¢ duydugu
nitelikleri bagka malzemelerde bulamadidi icin ¢alismalarinda kili tercih etmektrdir.
Uretim sirecindeki tim kaliplama, pisirim ve sonlandirma iglemleri Aylieffiin
kusursuz Uretim teknigiyle dikkatli ve uyum iginde gerceklesir.

Ozel killer ya da Aylieffin porselen, terra-cotta ve cam kiriklariyla
olusturdugu kompozit materyaller, kilin niteliklerini arttirmasinin yani sira onun
islerinin karakterini olusturan sert, diizgiin ve parlatiimis yizeyleri olusturur. (Resim
44) Sanat¢cinin “Sense and Perception” adli gezici sergisinde dogrudan zemine
yerlestiriimis buydk boyutlu isleri, kendi i¢ dinamikleriyle ve bagimsiz varliklaryla
meké&n  olgusunu  sorgulatir.  Sikigtinlmig,  ezilmis  bicimlerin  degisik
varyasyonlarindan olugan Thin End (white) ve Thin End (black) adh isleri, i¢
boslugun yogdunlastinimasi ve sikistirilmasi olgusuyla ugrasir. Bu isler onun, ic¢sel
boslugun disa aktariminin ifadesi olan daha o6nceki isleri Black Cloud (2000) ve
Softly Softly (2001) ile yakin bir iligki icindedir. Degisik acilardan bakildiginda bu
isler, Aylieff'in iglerinin gicli karakteristigini olusturan formlarin, bicimsel dodalarinin

tamamen beklenmedik gorinumlerini sergiler.

4.2.14. David Binns: ingiliz sanatgi David Binns de meslektasi Felicity
Aylieff gibi iglerinde, pigmentle renklendirilmis samot, cam, zirkon ve mullit gibi
refrakter malzemelerin yani sira granit gibi dogal minerallerin karigimindan olusan
kompozit malzemeler kullanir. Sanat¢inin kendi igleri igcin 6zel biinyeler gelistirmesi
akademik bir cevreden gelmesinin sonucudur. “Binns, Marshalls Clay Products adl/

Uretim merkezinde calismalarda bulunmus; el yap/im: karo Uretimi ve blyik boyutlu
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kaliplama tekniklerini arastirmistir. Bu calisma sirasinda, rafine edilmemis tugla
camurunun dokusal niteliklerini kesfeden Binns, disaridan astar ya da sir
kullanmadan dokuyu ve rengi kendi icerinde barmndiran bir yapr gelistirmeye karar
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verir—>. Malzeme Uzerine yogunlasan ve surekli kendini gelistiren arastirmalari

onun sanatsal ifadesinde temel dayanak noktasini olusturur. (Resim 45)

4.2.15. Geert Lap: Hollandali seramik¢i Geert Lap’in calismalarinda,
gorinidrde kap formunun geleneksel kimligiyle értisen ama dikkatle incelendiginde
gelenekten kopan bir yaklasim sezilir. Bu formlar yaklasik olarak normal bir kap
boyutundadir, Ust kisimlari acik ve aligildik sekilde i¢c kisimlari bostur. Onlarn
farkliliklari yavasg yavas ortaya ¢ikar. Lap’in isleri, minimalist bir tavir sergiler; ancak
bu igler genellikle izleyici Uzerinde duyusal bir aura uyandirir. Onun tornada
sekillendirilmis porselenleri sert, sissiiz ve keskin bir ifadeye sahiptir. Lap zaman
icinde daha dayanikh oldugundan ve daha keskin formlar yaratmak icin daha uygun
oldugundan stoneware camurunu tercih etmisti. Tornada elle sekillendirdigi
formlarin hat safhada kusursuzlugundan dolayi isleri endiistriyel metotlarla tretilmis
hissi verir. (Resim 46) Formlar dizgin ve sistematiktir bu ylizden her bakis
acisindan ayni gekilde gorunir. Lap, formlarindaki keskinlik, netlik ve hat safhaya
ulasan kusursuzlukla taninir. Yizeyler mat ve monokromdur; canli renkler onun
iglerinin karakteristik yapisini olugturur. Bunca yalin ifadelerine karsin Lap’in isleri
nefes kesici bir duyarliga sahiptir. Birgcok daire parcasinin st tiste gelmesiyle olusan
formlar integral bir enerjiyi tagir. Lap kaplarinin ylizeyinde pigmentle renklendirdigi
astarlari kullanir; kaplari sirsizdir; boylelikle camsi bir yapidan uzak durularak
ylizeydeki 6lgiin dokunus korunmus olur. islerin mat zarafeti aslinda onlarin
guclerinin en 6nemli parcasidir. Bu kaplarin kusursuz goérinumlerinin yani sira, bu
kaplar renk ve dokunun ayrigimindan cok biresimidir. iste bu yiizden konturlar
Oylesine akigkan, Oylesine devamlidir ki izleyicinin bakisi hicbir “yeni” sey
0grenmeksizin olsa bile, formun etrafinda kesintisiz olarak striklenir. Genellikle bu
kaplar, sanatcinin tornada sekillendirdigi camurun doénistiinden kaynaklanan bir
cekim hissi yaratir.

15 penny Smith, “Felicity Aylieff and David Binns Integration of Colour and Form”, Ceramics Art and

Perception, Say1:46, 2001, s.25-31
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Resim 43: “Isimsiz”, Doris Kaiser, 2003, Resim 44: “Bittersweet”, Felicity Aylieff,
Kil, Algi. 2000, 51x51x60 cm.

Resim 45: “Kavisli Form”, David Binns, 2000, Porselen kompozit malzeme,
66x26 cm.
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4.2.16. Brian Harper: Harper, her yerde karsimiza ¢ikan silindir, kiip
ve kire gibi formlardan yararlanarak, ¢ok kesin ve sert olmayan, ancak
heyecan verici, geometrik, bulylk-boyutlu monokromatik heykeller yapar.
Onun malzemeye ve gelenege kargi Unik yaklagimi, gorsel olarak nefes
kesici ve merak uyandirici sanat bigimleri olarak sonuglanir. “Harper'in igleri
karakteristik olarak bildik seramik form etkileri tagimadiklarmndan, hissedilir
derecede bir seramik minimalizmi ya da Post-Minimalist duyarlik sergiler.
Onun pismis kilden olugturdugu yontular/, ginimuz seramigindeki bigimsel

indirgemenin ayricalikli drnekleridir’.**® (Resim 47)

Resim 46: “ Mavi -Sar Kap” Geert Lap, Resim: 47 Brian Harper, New Myth
1991, h: 47 cm, 44.5 cm Series “Boundary”, 26 inx22inx21ft,
Yontulmus kil ve porselen.

116 Adam Welch, “Minimalism and Ceramics The Sculptural Perplex of Brian Harper”, Ceramics Art

and Perception, Say1:63, 2006, s.53-57
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4.3. Cagdasg Turk Seramiginde Minimal Egilimler

Modern sanat evrensel bir estetik kurma yolunda ilerlerken, herhangi bir
sanatcinin herhangi bir Ulkede Urettigi sanat eserinde, Modernizm’in pekistirdigi
evrensel estetik 6gelerin varligina ragmen, yerel kilttrlerin sembolik degerlerini ve
kendi kimliklerini koruma cabalari devam etmistir. Bu nedenle modernizmle birlikte
farkll estetiklerin ahg verigi ve yerel kilturlerin ayni potada eridigi bir sanat alani
olusmustur.

Minimalizmin, Cagdas Turk Seramigindeki yansimalarini kegfetmek igin
oncelikli olarak Turk Plastik Sanatlarinin —burada agirlikli olarak resim 6n plana
cikmaktadir- cagdaslasma sertiveninde soyut ve soyut geometrik yaklagimlarin izini
stirmek kaginilmaz olacaktir.

Il. Dinya Savas! sonrasi ortaya ¢ikan politik, sosyal ve zihinsel degisimler,
siyasi ve sosyal olusumlara paralel olarak kiltir ve sanat alanlarini etkilemis,
dolayisiyla dinyada oldugu kadar Turk sanatinda da bir kisim yeni gelismelere,
ayrimlara ve sanatsal donustimlere neden olmustur. Bu nedenle kiltir ve sanata
yonelik genel dénem belirlemelerinde, ya Il. Dinya Savasi'nin sona erdigi tarih
olarak 1945, ya da yeni sanatsal olugsumlarin filizlendigi ylzyilin ikinci yarisina isaret
eden 1950'li yillar 6ne ¢ikar.

“1950'li yillar, Tirkiye'de ¢ok partili demokratik sisteme gegis ve liberallesme dénemidir. Ve bu
doénem ayni zamanda ekonomide, siyasette, kiltir ve sanat alanlarinda dig diinyaya acilim yillaridir.
1950'ler Turkiye'de, dig dunyaya acilimla birlikte yabanci kiltirlerle etkilesimin arttidi, yerel-mahalli
kimlik sorunsali ve evrensel deger karsithginin tartisildigi, karsit tavirlara kargin evrensel kaltir
degerlerine katilma arzusunun yikseldigi bir ddnemdir. Dis dinya ile etkilesimin ve kulturel aligverigin
yogunlagsmasi, sanat alaninda sigramali gelisimlere neden olmustur. 1950°'li ve daha sonraki yillarda
izlenen dusunsel alt yapi ve sanatsal Uretimin, cagimizin bagka sanatcilarinin gorugsleriyle paylagilan
yanlari ve ortak paydalari vardir. Cagdas anlamda bu dusiince ve kavrayis ortakligi, sanat¢ilarimizin
sanatsal kisiliklerinde sanatsal 6zguinluge giden yolu a(;mlstlr”.117

Tark sanatinin gelisimi, Bati ile eszamanl bir gelisim sergilemese de bati
sanatindaki belli bash hareketlerin zamana yayilarak Turk Sanatinda bir etki alani
yarattigi gortlmektedir. 1l. Dinya Savagl sonrasi tum dinyada sanatsal yaklagim
olarak Soyut ve Soyut Digsavurumcu hareketin etkinligi 6n plana ¢ikar. Dinyadaki bu
yaygin soyut ve soyut-disavurumcu egilimler paralelinde Turkiye’de de sanatcilarin
ilgilerinin ve arastirmalarinin soyut sanata yonelerek, soyut ve non-figuratif sanat
olgusunun Turk sanatinda yeni bir doneme kapilarini araladigr goralir. Bati

sanatinda soyut orneklerin ylzyll baglarinda disavurumcu bir anlayistan

7 Halil Akdeniz, T.C. Merkez Bankasi Sanat Koleksiyonu 2, Nurol Matbaacilik, Ankara, 2004, s.15
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kaynaklanarak lirik soyut bir kimlikte (6zellikle Kandinsky'de) ortaya ciktigi
gorilurken, Turk sanatinda gercek anlamda ilk soyut, non-figlratif 6rneklerin ancak,
1953-54'lere  gelindiginde geometrik non-figuratif anlayisla ortaya c¢iktigi
gOzlemlenmektedir.

Tark sanatinda geometrik egilimli sanat calismalari, ilk olarak 1930’lara
dogru, doganin geometrik 6zetlenmesi olarak, kubik-geometrik soyutlamalar
biciminde, Cemal Tollu ve Nurullah Berk gibi “d Grubu” sanatcilariyla gindeme
gelmistir. Resimde soyutlama/soyut yaklagimlari benimseyen ilk sanatcilardan biri
de Ferruh Bagaga'dir.

“Turk sanatinda/resminde geometrik yaklagimlar hem kavramsal acidan hem de
sanatsal pratikler acisindan 1950 oOncesinde genellikle dodanin kibik deformasyonlar
cercevesinde ele alinmasiyla sinirli kalmisti. Turk resminde salt geometrik soyut ¢alismalarin,
¢agdas sanat alanindaki gelismelere paralel olarak ele alinmaya basladidi, sanatin kavramsal
boyutuyla da tartisiip degerlendirildigi ve sanatgilarimizin  kendi kisisel egilimleri
dogrultusunda arastirmalara yoneldigi donem, 1950 sonrasidir. Bu yillar, Turkiye'de ilk olarak
gercek anlamda geometrik non-figuratif resmin ortaya ¢iktigi, non-figiratif resmin ve non-
figuratif kavraminin ayni zamanda yazarlar ve sanatgilar tarafindan tartisiip konuya aciklik
getiriimeye calisildigi yillardir. Bu baglamda Turkiye’de 1950 sonrasi geometrik non-figiratif
anlayista ilk eser vermis olan sanatcimiz Cemal Bingdl'dir. Cemal Bingdl'in resimleri
disiplinli, matematiksel denilebilecek bir kesinlik ve sinirhlik iginde geometrik bicimlerden
olusur. Resimlerinde, dogal animsatmalar yapan bicime ve duyusal imajlar uyandiran boya
izlerine rastlanmaz. Hacim ve perspekiif sifira indirgenmistir’. **® (Resim 48)

Daha sonraki donemlerde ¢agdas Turk sanatinda soyut-geometrik egilimi bir
adim oOteye tasiyarak Minimalist bir tavir benimseyen en 6nemli isim Adnan
Cokerdir. Yapitlarinda Osmanli mimarisinin bicimsel elemanlarini keskin bir

geometri ve indirgemeci bir resim anlayisla ele alan Coker, “...renkten ¢ok bicime,
ifadeden cok kurguya dayanma ve gelenekle derin baglantilar kurma arzusu...”**
glder. Elestirmen ipek Duben, Coker'in, ‘Malevich’e Saygs, Yiizelli Carpr Yuzelli
Santimetre’ adli sergisi i¢in hazirlanan katalogdaki yazisinda, onun sanatsal
yaklagimini soyle ifade eder: “Adnan Coker de istanbul'un yarattigi bir sanatgidir.
Safak vakti /stanbul, giines batarken istanbul, minareleriyle, kubbeleriyle, Bizans ve
Osmanliyr unutturmadan yasatan /stanbul, Coker'in sentez yaratmak igin verdigi

miicadelede Minimalist, Konstriktivist ve Malevitch’in etkilerine kars:/ direnen bir

18y ag.e., s4l
1o Yalgin Sadak, “Modern Turk Resminde Bir Doruk: Adnan Coker”, Minimaller ve Varyasyonlar
Sergi Katalogu, Galeri B Yayinlari, Istanbul, 1994, s. 5
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duygu ve sevgi kaynags olmustur. Coker’in ulastigr nokta Bat/ ve Dogu estetiklerinin
birlesik yarattigi taze bir bilesimdir”.** (Resim 49)

Resim 48: “Kompozisyon”, Cemal Bingdl,
Duralit tzerine yagliboya, 128x82,5
cm., Ankara Resim ve Heykel
Muzesi. (Kaynak: Ankara Resim ve
Heykel Miuzesi, Kultir Bakanhgi
Yayinlan, 1992, s.113

Resim 49: “Mor Otesi Bosluk”,
Adnan Coker, 1979, Tuval
Uzerine yaglhboya, 100x100
cm.

2 ipek Akstigur Duben, Malevich’e Saygu, Yiizelli Carpi Yiizelli Santimetre, Sergi Katalogu,
Derimod Kiiltir Merkezi Yayinlari I, Asir Matbaasi, Istanbul, 1989, s.8
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Resimlerinin kurgusal ve yari soyut mimari nitelikler icermesi nedeniyle
geometrik anlayis kapsaminda degerlendirilebilen Erol Akyavas; 1973—78 donemi
geometrik kurgulu non-figuratif calismalaryla Halil Akdeniz; insan vicudunun
organik form Kkesitlerini geometrik bir kurgu icinde veren Mithat $Sen; hacim ve
derinlik yanilsamali geometrik soyut calismalariyla ismail Ates; renkgi, yalin ve
minimalist tavirli geometrik-soyut ¢calismalariyla Kadir Reisli resim alaninda ¢aligan
sanatcilardandir.

Adnan Coker'in 6grencisi olan Tulin Onat bu baglamda ismi aniimasi
gereken diger 6nemli bir sanatcidir. Onat, 1980’li yillarin sonlarinda gerceklestirdigi
sekilli tuvallerinde, soyutlanmis bicimlerin tekrarindan dogan ritim ve giderek artan
bir bicimde mekéan sorununu; azalma, yalinlastirma ve nostaljiden siyriima olgularini
irdelemigtir. Resmin mekanla birlikte digtnilmesi gerekliligini gindeme getiren Tulin
Onat'in "Duvar yalnizca tasiyici eleman degil resmin bir pargasidir" sdylemi, tum
sergilerinde kendini agik¢a gosteren temel bir olgudur.

Uc boyutlu alanda, tas, mermer, bronz ve ahsap gibi malzemelerle
gerceklestirdigi soyut-geometrik heykelleriyle Meri¢ Hizal cagdas Tirk sanatinda
figuratif ve ifadeci yaklasimdan uzaklasan bir anlayisi benimsemistir.

Modernist felsefenin sanat Uzerindeki 0Ozgurlestirici ve ilerici ulkusu
dogrultusunda yasanan sanatsal algilarin degisimi noktasinda, seramik bati
sanatinda oldugu gibi Turkiye’de de bir modernlesme sireci izlemis ve geleneksel
kimligini sorgulamaya baslamistir. Bu sirecle birlikte, seramik, tim diinyada oldugu
gibi, yuzyillar boyunca geleneksel anlayisla ele alinan bir kap sanati (canak, comlek)
olmaktan cikip, sanatcilarin kendi sanatsal aktarimlarini ifade etmek icin tercih
ettikleri diger malzemeler gibi (tas, metal, ahsap, cam vb.) bir nihai malzeme
kimligine kavusmustur.

Cagdas Turk seramigi Ozellikle, 1960’larin sonlarindan itibaren artan bir
ivmeyle blyuk bir degisim ve gelisim sergilemistir. Bu donemle birlikte bati sanatina
paralel olarak, Avrupa ve Amerika’da kendini gosteren sanatsal egilimler ve ifade
bicimleri neredeyse es zamanl olarak ¢cagdas Turk seramiginde yerini almistir. Bu
baglamda 1960’larda Amerika’da dogan ve tim dinyada biyuk bir etki alani yaratan
Minimalizm, bir tavir ve yaklasim olarak Turk plastik sanatlarinda etkisini gostermis,
resim ve heykelde oldugu gibi seramikte de bazi sanatcilar minimal etkilenimli
yapitlar dretmiglerdir. Ancak, burada 6nemli bir ayrim noktasi karsimiza cikar.
Minimalizm ya da Minimal Sanat kendi plastik ve kavramsal olgulariyla 1960 sonrasi
Amerika’da Soyut Disavurumcu sanat anlayisina karsi bir hareket olarak ortaya
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ciktigindan, ¢cagdas Turk plastik sanatlarinda, bu anlamda minimalist bir hareketten
bahsedilemez.

Minimal Sanat'in cikis noktasini olusturan sanatta indirgemeci ve purist
tavrinin yani sira, ifadecilikten uzak, kesin, net ve 6lguli formalist yaklasim, bazi
sanatcilarin yapitlarinda kendisini gugli bir sekilde gdstermektedir. Bu noktada
Gungor Gunerin yapitlar dikkat c¢ekici bir nitelik tasir. Comlekgi tornasina
baghhgiyla taninan sanat¢i yapitlarinda seramigin gelenekten gelen 06zinu
koruyarak cagdas ve oOzgun formlar Uretmektedir. Gungor Guner’in tornada
sekillendirdigi formlan geleneksel seramigin izlerini surerken, ilk donemlerinde
gerceklestirdigi  buyik boyutlu, birbirini  tamamlayan geometrik-konstruktiv
yapilardan olusan sirl seramik heykelleri yalin ve stslemeden uzak ifadeleriyle
minimalist bir tavir sergilemektedir. Birbiriyle kontrolli bir sekilde kaynasarak
gecisen genis renk bantlar iceren bu igler, bir yandan da Renk Alani Resmi'nin
kromatik soyutlamaci etkilerini tasir. (Resim 50) Gunerin iki boyutlu duvar
formlarinda da bu soyutlamaci anlayisin devam ettigi gorilmektedir. Genellikle kare
planda seriler halinde gerceklestirdigi panolarinda, sirlarla olusturdugu geometrik
renk alanlari, yalin ve dingin bir seramik ifadesi tasir. (Resim 51)

Resim 50: “Seramik Heykel”, Gungor Guner

Resim 51: “Seramik Pano”, Gungor Guner. (Kaynak: Sanat¢inin kendi arsivi)
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islerinde carpici bir indirgemecilik anlayisi benimseyen diger bir sanatgi da
Candeger Furtun’dur. Furtun’un indirgemeci yaklasimi digerlerinden onemli bir
farklilik tasir. Onun iglerindeki minimalist tavir geometrik veya salt bigimci bir
anlayistan kaynaklanmaz; aksine, insan figuriine ve Robert Morris’in iglerinde
oldugu gibi daha cok kavramsal bir temele dayanir. 1980’ler de gerceklestirdigi
soyut duvar rolyeflerinde, o yillarin Turkiye’sinin karmagsik politik durumunu ifade
ederken, bedenin korku ve kaygilarini yansitan, insan figuranan yahnlastiriimis,
beklide bir anlamda siliklestiriimig plastik degerlerini kullanir. (Resim 52-53) Sanatgi
kendi sanatsal yaklagimi soyle ifade etmigtir: “1980 sonlarinda islerimi “seriler”
olarak sunmaya bagladim. Bu yaklasim/im kaybolan bireysellige ve toplu Uretimin
egemenligine bir gonderme icermekteydi. 1990’ls yillardaki iglerimle ise gdvdenin
kaybolan biricikligini, kutsalligm: ortaya koymaya calistim. Pargalanmis uzuvlarmn
dizenleme bigimleriyle, govdenin butunlagund, kimligini ya da kimliksizligini
duyumsatmak istedim. Bitln ¢alismalarimm ortak yans, duygu ve dugincelerimi en

yalin bicime indirgemek olmustur diye 6zetleyebilirim”.***

r k|

Resim 52: “Figur 6”, Candeger Furtun,
1988, 63x45x21 cm. (Kaynak:
Ategle Ceyrek Asir, Seramik
sergisi katalogu, 1994, s.31)

Resim 53: “Figur 17, Candeger Furtun,
1987, 67x44x7 cm. (Kaynak:
Ategle Ceyrek Asir, Seramik
sergisi katalogu, 1994, s.31)

21 Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, Seramik ve Cam Tasarimi Boliimii, Tiirk Seramik Sanati,

1930’'lardan Giiniimiize Turk Seramik Sanatr'ndan Secme Eserler Sergi Katalogu, Istanbul, 2007,
s.36
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Yapitlarinda daha ¢ok antik bir zinter astar olan Terra Sigillata’yi kendine has
bir Uslup ve duyarhhkla kullanan Sevim Cizer'in formlarinda, gelenekten gelen izleri
derinlerinde saklayan bir yaklagim sezilir. Cizer'in son donem c¢aligmalarinin ana
unsuru olan “kutu” formu, formun dogasindan kaynaklanan saklama, koruma ve
tasima gibi eyleme 6zgu kavramlarla birlikte, bu kavramlarla 6zdes insani duygularin
metaforlarini icerir. Sanatcinin yahn ve basit formlardan olusan kutu cesitlemeleri
disinda, tavir olarak guglu bir bigcimsel indirgemenin goruldugi mimari etkilesimli
formlari dikkat cekicidir. Cizer, mimariye ait tonoz, kemer, fasat gibi yapisal
elemanlarin bicimsel niteliklerini eserlerinde 6lcull bir sekilde kullanarak, minimalist
bir tavir sergiler. (Resim 54) Bu tutum sert ve salt bir geometrik indirgeme
anlayisinin disinda, daha cok seramigin gecmisten gelen geleneksel stlislemeci
ifadelerinin elimine edilmesi olarak adlandinlabilir.

Resim 54: “Selguklu 2", Sevim Cizer, 2003, Samot, Terra Sigillata- Pisirim sonrasi
dumanlama, 20x15x35 cm. (Kaynak: Turk Seramik Sanati-1930’lardan Gunumize
Tark Seramik Sanati'ndan Se¢me Eserler- Sergi Katalogu, 2007, s.73)

1980 sonrasi, iletisim imkénlarinin artmasi ve uluslararasi etkinlikler
sayesinde Cagdas Turk seramiginde yasanan acihm ve Ozgirlesme hareketi ¢ok
sesli ve acik uclu bir sanat ortami yaratmistir. Bu dénemde yeni kusak sanatcilarin
ifade bigcimi olarak bireysel secimlerinin daha c¢ok kavramsalci yaklasimdan yana

125



oldugu gozlemlenir. Bununla birlikte, soyut, soyut-disavurumcu anlayis eski ustalarla
bir yandan devam ederken, diger taraftan pop, post-modernist ve minimal
yaklagimlar cagdas Turk seramiginde etkisini gosterir.

Calismalarinda, ‘yerlesik diizen', 'modern go6cebelik’, 'kiresel yasamda
mobilite' gibi ¢agimizin kavramlarini, mimari ve tarih iliskisinde sorgulayan Canan
Dagdelen, yapitlarini mekén iliskisini 6n plana alarak, son derece 6zline indirgenmis
ve minimalist bir dil ile tasarlamaktadir. Dagdelen’in “KITABESI dot” sergisi igin
Hasan Biilent Kahraman, kaleme aldigi 'Oteki Yapit: Yazi ve Yazit' baglkli sunus
yazisinda, Dagdelen'in yapitinin “... sanallik ve gerceklik, ic mekan ve dis mekan,

yazi goruntd, mimarlik ve gorsellik arasindaki gelgitlerin ve karmasik i¢c denklemlerin
1122

ortaya c¢ikardigi, kurguladigi diizlemlerden... olustugunu belirtmistir. (Resim 55)

Resim 55: “Yerlestirme”, Canan Dagdelen, “KITABESI dot” Sergisinden, 2007

Yapitlarinda seramigin olusum slrecinin gucli etkileri goérilen ve ¢camurun
hazirlanmasindan isin tamamlanmasina kadar olan sireci pek ¢ok sanat dalini da
kapsamini igine alan bir performans olarak goéren Reyhan Girses, sanatsal
yaklagimini “duyusal minimalizm” olarak tanimlar. Girses’in organik formlarinda
dogaya 0Ozgu bir yalhnlhk s6z konusudur. (Resim 56) Bu baglamda ismini
anabilecegimiz diger genc¢ sanatcilar da Nusret Algan ve Hasan Sahbaz'dir. Algan'in

122 Hasan Biilent Kahraman, 'Oteki Yapit: Yazi ve Yazit' “, Canan Dagdelen “KiTABESI dot” Sergi

Katalogu, Akbank Sanat Yayinlari, 2007
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“Landscape” temasini igledigi soyutlamaci seramik manzara fragmanlarinda gortlen
rafine edilmis dil, Selguklu sanatindan etkilenen son donem iglerinde de kendisini
gosterir. Keskin bir geometri ve minimalist bir ifade bigcimi sergileyen Algan’in bu
isleri, Selcuklu tas islemeciliginin soyut-geometrik stisleme anlayisindan beslenen
yeni yorumlamalar icerir. (Resim 57) Hasan Sahbaz'in elle sekillendiriimis ylksek
pisirimli stoneware yalin formlari, izleyicide bir bosluk ve hacimsizlik etkisi
yaratirken, mikemmeliyetci bir tavir sergiler. (Resim 58)

Resim 56: “Seramik Form”, Reyhan Girses

Resim 57: “Seramik Pano”, Nusret Algan, 2008, Beyaz vakumlu ¢camur, sir, 1040
°C., (Kaynak : sanatcinin kigisel arsivi)

Resim 58: “Form «1”, Hasan Sahbaz, 2007, Stoneware. (Kaynak: Seramik Turkiye
Dergisi, Ocak-Mart 2008, s.87.
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SONUC

“Sanat ne biitiin bir rettir, ne de biitiin bir kabul. Ayni zamanda ret ve kabuldir, ...

Sanat¢l, her zaman bu iki anlamlilik icindedir. Bir yandan gercegi inkér edemez, 6te yandan

gene de sonsuz bitmemislik siirdiikge gercegi tartismak zorundadir.” %3

Sanatci icinde yasamis oldugu toplumsal degerleri ve diinyay! algilama seklini
yaratim sirecine yansitir. Bu sirecte sanatclyl besleyen kaynaklar sanatsal tretimin
sekillenmesinde buylk s6z sahibidir. Bir sanat yapiti olarak sunulan nesne, eylem
ya da kurgu, dretilmis oldugu cevrenin sosyolojik ve kiltirel verilerinin ipuclarini
blnyesinde tasir. Bu Uretimde bir sanatsal ileti araci olarak kullanilan “medium”larin
fiziksel ve kavramsal 6zellikleri izleyicide degisik imgelemlerin yaratiimasini saglar.
Kisiden kisiye degisen bu algilama bicimleri sanatin izleyici Uzerinde gdstermesi
beklenen dogal sonuclardan biridir.

Genel olarak ele alindiginda sanat, yasamin bir aynasi olarak duygularin,
yasanmiglhklarin, igsel dunyanin, izlenimlerin, etkilenimlerin sanatci tarafindan 6zel
bir imbikten gecirildikten sonra yansitilmasi gercedidir. Bu durumda sanatginin
tutumu, sanatin 6znel kimligini belirleyen en 6nemli yapi tasidir. Bir yapitin sanat
olarak ele alinmasi, onun bicimi, konusu, icerigi, tiri ve yansittigi ustaligin diginda,
oncelikli olarak sanatginin onu sanat olarak sunma gergegine baglidir.

Sanat tarihinin izledigi yol incelendiginde devrim sayilabilecek degisimlerin st
uste yagsandigi gozlemlenmektedir. Sonu gelmez bir kargi ¢ikma eylemi ve yeni bir
anlatim dili gelistirme olgusu, sanatin dogasi gereg@i kaginiimaz bir degisim iginde
oldugunun gostergesidir. Bir takim deger yargilar ve ifade tarzlar olugturan
sanatsal Usluplar, savunduklar gercekleri yansitan yapitlar dretir. Bir sonraki
hareketle kargi tavir alinan egilimler yok olmaya yuz tutar. Bu, toplumlarin kendi i¢
dinamikleriyle o6rtisen sosyolojik bir olgudur. Yasadigi cagin ve toplumun
gostergelerini kendine has yontemleriyle irdeleyen ve yorumlayan sanatgi var olan
batine yeni ve farkli birimler ilave eder.

Bu eylem sanatcinin kullandigi malzeme ile bir 6zdeslik tagir. Clinkd kullanilan
malzemeler verilmek istenilen mesajin dogru kodlanmasi ile ilintilidir. Seramik
binlerce yildan beri insanlik tarihinde farkli amaclarla kullaniimig ve degisik
yonelimler iginde bulunmugtur. Seramigin agirlikh olarak, yuzyillar boyunca yeme

123 Albert Camus, Sanatci ve Cagi, Cev. Yildinm Keskin, Bilgi Yayinevi, Ankara, 1965, s.44
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icime ihtiyacini kargilamasi igin gerekli olan gereclerin yapimi igin kullaniimasi bu
malzeme igin dogal olarak bir alg! sinirlanmasina sebep olmusgtur.

Kilin bir sanat yapiti Gretimi igin 6zgln bir “son malzeme” olarak segilmesi, var
olan deger vyargilarinin genig bir zaman diliminde zorlu ugraslar sonucunda
degigsmesiyle gerceklesmistir. Eger bugliin bizler seramik sanati diye bir olgunun
varligini kabul ediyorsak ya da bir sanatginin seramik malzemeyi 6zgiin bir sanatsal
ileti araci olarak tercih etmesinden bahsediyorsak, gelinen noktanin kavramsal
karsiligl, yasanan sirecteki degisimin bir gostergesidir.

Ozellikle ikinci Diinya Savagrndan sonra seramik kendine 6zgi malzeme
kimligiyle, basli basina bir sanatsal ifade araci olarak kabul gérmeye basglamistir.
Sahip oldugu teknik asamalarn karmagikligi ve derinligi, estetik degerlerin
yuksekligi, seramik malzemenin kendi iginde bir disiplin olarak algilanmasina sebep
olmustur. Sanatcinin kontrolli altinda gerek tek basina, gerekse diger malzemelerle
birlikte kullanilan seramik, ginimiz sanatinin degisken yapisina ayak uydurarak
varhgini sirdirmektedir. Seramik, sanatcilarin deneysel girisimleri sonucunda her
gln yeni bir bakis acisi ve yorumlanigla ele alinmaktadir. Dinya kadar yash olup
hala insanoglu icin yasamsal 6nem tasiyan “toprak”; yasayan, yasatan, degisen,
ureten kimligiyle sanatgi igin vazgecilmez bir malzeme olmustur.

Binlerce yildan beri Uretilen seramik; yerylzinin hemen her yerinde
bulunan kilin, insan elinde sekillendirilip, pisirilmesi ile yasamin dogal bir parcasi
olmustur. Seramik, insan-doga iliskisi icinde, malzeme, tasarim ve kaynak kullanimi
yoninden zamana ve bdlgelere gore degisik 6zellikler tagimasina karsilik genel
kurallari bakimindan evrensel bir dile sahiptir. Bu dilde en dnemli unsur seramigin
teknolojisidir. Bu teknoloji bilime dayalidir ve surekli degdisim, gelisim icindedir.
Teknolojideki gelisme ve yenilikler de sanat seramigine buyuk katki saglamaktadir.
Bugin, her yonlyle hayatimizin bir parcasi olan seramik; yiksek teknolojideki uzay
mekigi govde kaplamasindan, jet motorlari pervanelerine, yiksek dereceli firinlarda,
evlerimizdeki armaturlere ve elektronik pargalara kadar pek ¢ok alanda c¢ok yaygin
olarak kullaniimaktadir. Bu c¢esitliligin uzantisi olarak sanat seramigi de biytk fayda
gObrmekte ve seramik sanatcisi da bu olanaklardan yararlanmaktadir. Bu yiizden,
sanatc¢inin sanat seramiginde ele aldigi konular ve kullandigi farkli materyaller ¢ok
cesitlilik gostermektedir. Bu da seramik sanatini, diger sanat dallarina nazaran daha

avantajli kilmaktadr.***

124 Fisun Kavalci, “Turkiye'de Seramik Sanati”, Turkiye'de Sanat Dergisi, Sayr 33, 1998, s. 40
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Modern seramik sanati icinde, son yonelim olarak kargimiza ¢ikan “seramik-
heykel”, salt ve yetkin sanat niteligine ulasmakla, resim ve heykel sanatinin
karsilastigi estetik ve gorsel plastik sorunlariyla karsi karsiya kalmaktadir. Seramik
heykel yodneliminde seramik artik, bir malzeme niteligiyle plastik sanatlarda yer
edinmigtir denilebilir. Cagdas sanatta seramik, bir yapitin gerceklestiriimesinde tek
basina, bir sanatsal ileti araci olarak kullanilirken ayni zamanda, anlatimin
niteliklerine bagl olarak farkli materyallerle birlikte de kullanilabilmektedir.

Sanat disiplinlerini var eden etkenlerin timi onlar payandalara (baska
disiplinlerin desteklerine) gereksinim duymaksizin kendi ayaklari Uzerinde tutan
“olmazsa olmaz” 6zelliklerdir yani, bolinmez batinliklerdir. O halde bu butinlik,
diger bir disince sisteminin butiinligine gore yeniden forme edildiginde, karsilikli
olarak etkilesime gececekler ve ortaya “yeni butunliikler’ cikartacaklardir.'® Bu
birliktelik sanatcinin ufkunda vyarattigi dislemin gerceklesmesini sorgulayan
deneysel bir girisim olarak algilanabilirse de, sanatin ve sanat¢inin kendini
yenileyebilmesi i¢in kagirlmayacak bir firsattir.

Bugun disiplinler arasi sinirlarin ortadan kalktid1 ve hatta “sanat disiplinleri”
olgusunun tarihin tozlu raflarina kaldinldigr giiniimiz sanat ortaminda, sanatgilarin
bireysel yonelimleri 6n plana c¢cikmakta ve sanatsal arenada daginik bir gériinim
sergilenmektedir. Bu baglamda tarihsel olarak baktigimizda, 1960’larin sonlarinda
tukendigi kabul edilen Minimal Sanatin giglu etkileri, ginimiz seramiginde etkin bir
alana igaret etmekte; minimal tavir, bir algilama ve yansitma bigimi olarak,

sanatcilarin yapitlarinda kendini hissettirmektedir.

125 Emre Zeytinoglu, “Postmodern ve Seramik Sanati”, Seramik Sanat, Bilim ve Teknoloji Dergisi, Sayi

16, 2001, s.34
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“Non-Stop 2,5 Months”, Samotlu — Beyaz Camur, Sir, 60x54 cm (4 Adet) 1000 °C,
2008
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“Non-Stop 2,5 Months”, Detay
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“Sarmal izdiisim”, Samotlu-Beyaz Camur, Transparan Sir, Kalipla Sekillendirme,
Boy:61 cm. &:33 cm., 1040 °C, 2008
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“Sarmal izdiisim”, Farkli Agidan Goriinim
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“Sarmal izdugim”, Detay
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“Bosluk I”, Beyaz Vakumlu Camur, Kalipla Sekillendirme, 29x19.5x11 cm. (5 Adet),
1050°C, 2006

“Bosluk I", Detay
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“Kesisme”, Beyaz Vakumlu Camur, Siyah Astar, Kalipla Sekillendirme, 45x23.5x30
cm., 1050 °C, 2008.
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“Kesisme”, Detay
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“Multiple Space”, Beyaz ve Renkli Refrakter Camur, Porselen Astar, Kalipla
Sekillendirme, 15.5x19.5x13 cm. (12 Parca) 100x100 cm. yerlestirme, 1200 °C,
2008.
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“Multiple Space”, Detay
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“Momentum II”, Beyaz Vakumlu Camur, Mat Sir, Kalipla Sekillendirme,
45x23,5x34cm.,1100 °C, 2008.
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Detay

“Momentum II”
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“ icsel Bosluk 1I”, Elektro
Porselen, Transparan
Sir, Kalipla
Sekillendirme,
29x17x15.5 cm. 1200
°C, 2006

“icsel Bosluk II” Detay
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-

“Bosluk II”, Samotlu Camur, Beyaz Vakumlu Camur, Kirmizi gamur, Kalipla
Sekillendirme, 29x19.5x12.5 cm. ( 3 Adet), 1150-1050-950 °C, 2006.
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“ igsel Bosluk I”, Refrakter Camuru, Sir, Kalipla Sekillendirme, 46x18x15 cm.,
1200 °C, 2006

“ icsel Bosluk I” Detay
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“Dikey Cizgili Rolyef”, Samotlu Camur, Renkli Astar, Kalipla Sekillendirme,
62x62x5.5 cm., 1000 °C, 2008.
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“Dikey Cizgili Rolyef”
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