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OZET

20. yiizy1l basinda, resim iiretimi gosteren sanat¢ilarin dogal ilgileri
dislayan bir yaratma egilimi gostermesi ve sanatcinin dogadan giderek
uzaklasmasi, soyutlama adina pek cok sanatciyr biraraya getirir. Bu tutum,
geleneksel resimden ayrilarak sanat¢ilarin kendine ozgii yaratict ve farkh
iiretimler gelistirmesine yol acar. Bununla birlikte, ikinci Diinya Savasi sonrasi
Amerika’da yasanan koklii degisimlerin sanati etkilemesiyle, ozellikle Soyut
Disavurum ile baslayan salt soyut, geometrik bicimleme, indirgeme gibi kavramlar
sanatin ve sanat¢imin oOzgiirlesmesi adina oldukca onemlidir. Bu etkilesim
sonrasinda basta ciddi elestirilere maruz kalan soyut/soyutlama sanati, zamanla
izleyici ve elestirmenler tarafindan benimsenerek giiniimiize kadar siiregelir.
Ozellikle modernizmin izleri, giiniimiiz resim sanatinda yeni arayislar ve farkh

yaklasimlarla doniiserek yerini alir.

Gecmisteki geometrik bicimlemelerin giiniimiizde farkh yapida karsimiza
cikmasi, sanatcilar tarafindan yeni yontem modellerine basvurularak iiretildiginin
gostergesidir. Giiniimiiz teknolojisinin olanaklar1 internet ve bilgisayar
programlar1 sayesinde, c¢aliymalarin goriiniimlerinde belirgin bir tasarimsal
yapiya ulasmistir. Bu yapida gerceklestirilen resimsel kurgunun c¢esitlenmesi,
coziimlenmesi, indirgenmesi, katmanlara ayrilmasi gibi olusumlar geometrik

soyutlama ve mekan algis1 agisindan 6nemli bir yer teskil eder.

Bu arastirmada, modernizm ile baslayan giiniimiize kadar gelen geometrik
soyutlamanin tarihsel siirecinde, kuramsal baglamda aciklamalar, kavrayislar ve
bicimsel benzerlik gosteren sanatcillarin resimleri incelenmistir. Teknolojik
gelismelerle devam eden bu siireg, yeni arayislar ve giincel kavramlarla beraber

resim-mekan iliskisinin alg1 boyutunu degistirmeye devam etmektedir.

Anahtar Kelimeler: Resim, Mekansal ilgi, Geometrik Soyutlama, indirgeme,

Tasarim
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ABSTRACT

At the beginning of the 20™ century, the tendency of artists to move away
from nature and create works that exclude natural subjects has resulted in
numerous artists experimenting with abstraction. This attitude caused artists to
abandon the traditional modes of painting and to come up with unique, creative
and different styles. Under the influence of the large-scale transformations that
took place in the USA following the second World War, Abstract Expressionism
emerged, which introduced concepts such as pure abstract, geometric depiction
and reduction, that gave art and artists more freedom. Though abstract art and
abstraction were heavily criticized at first, they gained the acceptance of viewers
and critics over time and became widespread. Especially the influence of
modernism can be seen in contemporary painting in the form of new quests and

different approaches.

The fact that the transformed derivatives of the geometric forms of the past
reappear today indicates that artists make use of new models of creation. With the
possibilities offered by today's technology, the Internet and computer software,
artworks have gained a distinct structure with regard to their design. The
diversification, analysis, reduction of a pictorial composition and the separation of
it to its layers play a significant role in geometric abstraction and the perception of

space.

This study focuses on the historical development of geometric abstraction
which emerged under the influence of modernism. It analyzes its conceptual
definitions and insights; examining paintings from artists who possess formal
similarities. As the pursuit of geometric abstraction continues with the help of
technological developments, it keeps on transforming the perceptual aspect of the

relationship between painting and space through new pursuits and concepts.

Keywords: Painting, Spatial Interests, Geometric Abstraction, Reduction, Design
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ONSOZ

Hazirlamis oldugum “Resim Sanatinda Mekansal Ilgiler Baglaminda Geometrik
Soyutlama” baglikli tez ¢alismamda, tiretimlerime yon veren soyutlamanin modernizm
sonras1 gelisim siirecini inceledim, 20.yiizyilda resim sanati igerisinde geometriye
dayali gorsel anlatim dilinin olusturulmasina odaklandim. Son olarak da giinlimiiz resim

sanat1 dahilindeki sanatgilara deginerek konuyu netlestirmeye caligtim.

Kendi sanatsal tiretimime de iceriksel anlamda katki saglayacak bir kuramsal
arastirma niteliginde olan bu tez ¢alismasina katkilarindan dolayr danismanim Yrd.

Dog¢. Borga KANTURK ’e ve bana destek olan aileme tesekkiir ederim.

Yesim ULUCAY
2016, iZMIR
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GIRIS

Fransizca kokenli bir kelime olan “mekan”; “olus, varolus, olmak”
kelimelerinden tiiretilmistir. Kok anlami “olayin gectigi yer”, sozliik anlami ise “uzam,
yer”dir. Uzam’1n felsefede anlam1 “algilanan nesnelerin temel niteligi”, matematikte ise

“bir nesnenin uzayda kapladig: yer”dir.

Mekan tanimina “algiyr” da dahil eden Norberg Schulz, mekanin onu olusturan
Ogelerle birlikte ele alinmasi gerektigini savunmustur. Mekan algisinda sinirlayict
Ogeler biiyiik rol oynamaktadir. Bu dgeler, yatay, dikey ve diger ylizeyler olabilecegi
gibi, ylizey niteliklerinin bagkalastigt doku ve renk degisimleri de olabilir. Bu
siirlayicilari, hacimsel(duvar 6geleri gibi) ve ¢izgisel(doku ve renk farkliliklari) olarak

ayirmak miimkiindiir.'

Uzay’in sozliik anlamina bakarsak, “mekan, feza, bosluk”, “tiim varolanlar
icinde barindiran sinirsiz yer, gok cisimlerinin tiimiinii i¢ine alan sonsuz bosluk”,
felsefede “bir nesnenin kendinden zorunlu olarak biiyiik ve dl¢iilebilir bir uzam, belli bir

hacim kaplamasini saglayan ayirt edici 6zellik™ olarak ele alinir.

Kant’in “Salt aklin elestirisi” adli kitabinda yer alan uzay ve zaman ogretisi,
goriingiilere(fenomenler) dayali bir nesne-mekan kavrami olusturur. Nesnelerin
varliginin kismen dis nesnel nedenler, kismen de 6znel alg ile ilgili oldugunu, uzayin
bunlarin varolabilmesi i¢in bir kosul oldugunu ileri siirer. Uzayin kisisel dis
deneyimlerden soyutlanmis amprik bir kavram olmamasi algilama biliminin teorilerine
de kosuttur. Kant’in, insanin dogadaki nesneleri olduklar1 gibi degil, sahip oldugumuz
bilgiye dayanarak bilebilecegimiz ve deneyden gelmeyen bir bilgi ¢esidi ile doganin
bagka tiirlii algilanabilecegi goriisii, daha sonra Modern Sanatta ortaya c¢ikan bazi
olgular ile benzer goriilmiistiir. Ve daha da ileri giderek, goriingtiler diinyasi karsisinda,
insanin belli semalara bagvurdugunu ve bunun da dogadan 6grenilen bir sey olmaktan

cok, ruhsal ve algisal bir yetenek oldugunu savunmustur.

! Christian Norberg Schulz, Intentions in Architecture (Mimarinin Amagclari), USA: MIT Press, 1968,
29 s.



Matematik, fizik ve gok bilimci Newton’un en dnemli yapitlarindan biri “Dogal
Felsefenin Matematiksel Ilkeleri*dir. Fizik ve mekanik iizerine olan calismalar1 disinda
optik bilime de en biiyiik katkilar1 saglamstir. lk teleskopu yapmasiin yaninda, 15181m
yapist ve renklerin olusumu, yani 15181 dalga boylarina ayrilmasi ve nesneye rengini
veren Ozelligin arastirilmasi tizerine “Opticks”i yazmisti. Newton bu yapit1 ve bunun
disinda, olusturdugu renk sistemleri ile gorsel sanatlar i¢in ayri bir dnem tasiyan bir
bilim adami figiirii olusturmaktadir. Gorsel algilamada, renk olgusunun mekan
kavramiyla iligkisi, Newton’u bu ¢alismanin igerigi agisindan ayrica 6nemli kilmaktadir.
Mekan ile ilgili kuramlarma gelince; “Newton noktalardan kurulu uzaya ve anlardan
kurulu zamana inanmigti. Bu zaman ve uzay kendilerini kaplayan cisimler ve olaylardan
bagimsizdir.”® Newton’da uzay ile maddesel t6z birbirinden ayrilir. Yani ¢ok eskiye
dayanan, uzayin kendi basina varolup olmadigi sorununa kars1 Newton uzay1 bagimsiz

bir gerceklik olarak kabul eder.

Ugur Tanyeli, Resim sanatinda mekan1 tanimlarken;

“Kompozisyonu olusturan betilerin(varliklarin bigimleri) hep birlikte iiciincii boyut
yanilsamast yaratacak nitelikte olusturulup konumlandiriimalart anlamina geldigini
soyler. Bir agidan resmin iki boyutlu oldugu gergegini asmaya ¢abalamakla esanlaml
gibidir. Mekan sorunu ancak, ii¢ boyutlu olan gerceklikleri iki boyutlu yiizey iistiinde
tigtincii boyut yamlsamast yaratacak bi¢imde “yeniden iiretmek” istendigi zaman
giindeme gelmektedir. Oyleyse mekan veya mekan yanilsamast yaratma sorunu resim
yapitimin  vazgegilmez bilesenlerinden biri degildir. Bazi donem ve uygarliklarin
sanatlarinda goriilebilir, bazilarindaysa hig¢ yer tutmaz. A
Resimde mekan1 betimlemek, nesneleri bakis noktasindan uzaklastikca
kiicilmiis gibi gérmeyi saglayan optik yanilgiyr resim diizlemi {stiinde yeniden
iretmekle basarildi. Bu amagla ilk kullanilan teknik Ronesans’in gelistirdigi “tek kacis
noktal1 perspektif” olmustur. 15.yy’dan 17.yy’a kadar resimde mekan yaratma sorunu
bdyle ¢oziilmiis ve bunun sonucu, resimsel kompozisyonun, mekanin tam bir simetriye
kavusmast olmustur. Mekan etkisi, betilerin bakis noktasina gore ardisik siralanan

paralel diizlemler {istlindeymis gibi resmedilisleriyle elde edilmeye c¢alisilmistir.

* http://www.ideayayinevi.com/satis/pdf_cep_01_20/023%20NEWTON%20PRINCIPIA%2001_20.pdf

? Russell Bertrand, Bat1 Felsefesi Tarihi, Cev: Muammer Sencer, Kitas Yaynlari, istanbul, 1970, 113 s.

4 Ugur Tanyeli, “Resim ve Mekan”, Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi, Cilt 2, YEM. Yayinlar1, Istanbul,
2008, 1019 s.



Perspektifin gelisimi Ronesans’tan glinlimiize siiregelen, donilisen uzun bir
siirectir. Sanat akimlari, icinde bulunduklari donemi 6znel kilan tipik Ozellikleri
belirleyen bilimsel, sosyolojik olaylardan beslenmektedir. “Resimde Cezanne’t
Kiibizm’in, Kiibizm’i  Fiitiirizm ve Gergekiistiiciiliigiin izlemesi; miizikte atonal,
elektronik atitlimlarin dogmasi; heykelde Calder’in ¢ikisi,; sinema ve fotografin kitlesel
boyutta yayginlasmasi; radyo, televizyon gibi her sey, perspektif diizenin parcalanip

déniismesine tanik olmaktadir.”

20.yy’a dogru, resim mekanindaki en biiylik degisim derinlik yanilsamasinin
azalarak, resim yiizeyinin belirginlesmesiydi. Bu olgu izlenimcilikle beraber form-fon
iligkisi acisindan, fonda olusan bi¢imlerin belirgin yiizey bicimleri olarak
vurgulanmasiyla 6nem kazanmaya baglar. Bu, teknik anlamda, resimde derinlige dogru
istiflenen planlarin, geriden 6ne dogru boyanarak olusturulmasi ilkesinin de artik

genelinde bagli olmasi anlamina geliyordu.

Mekan tanimini, mekansal etkileri veren ozelliklerde aramaya baslar. Ornek
olarak nesneler arasindaki mesafeye dayali optik kii¢iilme orani veya iki nesne arasinda
yer alan boslugun bicimi(form-fon iligkisi), bunlar bir yiizey iizerine resmedildiginde,
gorsel acidan oOnem kazanmaktadir. Ayni zamanda resim sanatinin kurgusal
Ozelliklerinden biri olan, bigimler arasindaki konum iligkisi, mekan etkisinin elde

edilmesinde de onemlidir. Bunlarin en temel ¢esidi, bicimlerin “yan yana”, “list {iste”

gelecek sekilde betimlenmesidir.

20.yy resmine en ¢ok etki eden sanatgilardan olan Cezanne, resimlerinde
perspektif ile bilingli bir sekilde oynayarak farkli noktalardan goriiniisleri bir arada
resmediyordu. Bunun nedeni, sabit bir bakis noktas: diisiiniilerek uygulanan merkezi
perspektifin mekan i¢in ancak teorik bir ¢éziimleme yolu oldugu, gergekligin ¢ok daha
farkli bir bi¢gimde algilandigin1 anlamasiydi. Bu konuda “goriingiibilim” (fenomenoloji)
ekoli filozoflarindan Merleau-Ponty yorumunda, perspektifin ufukta sabit bir noktay1

hedef alan, yalnizca bir goziin gérebilecegi, sabit bir birim belirlenerek diger nesnelerin

3 Enis Batur, Estetik f]topya, Bilim-Felsefe-Sanat Yaynlari, 1987, 53 s.



siirekli bununla kiyaslanmasina dayali ve daha resme baslamadan karar verilmis

uzlasimsal bir yansima oldugunu belirterek soyle devam eder:

“Iyi ama algt ile temas ettigimiz diinya kendini dyle sunmuyor ki! Bakigimiz goriintiiyii
tararken her an belli bir bakis agisinin boyundurugu altina giriyoruz ve manzaranin
belli bir par¢asindan art arda gelen bu anlik goriintiileri tist iiste koymak da olanakl
degil. Ressam bu gorsel izlenimler dizisini alt edip ondan tek bir sonsuz manzara
ctkartmayr basarirken gérmenin dogalligint da sekteye ugratir; arada sirada bir goziinii
yumar, bir ayrintimin goriiniisteki biiyiikliigiinii kalemiyle élger, olgiince de o ayrintyn
degistirir ve biitiin ayrintilart bu ¢oziimleyici bakisa baglayarak tuval iizerinde
manzaranin o serbest gorsel izlenimlerinden hi¢ birine tam olarak uymayan bir
temsilini olusturur. Izleminlerin aksak akisini zapteder ama bu arada titresimlerini ve
canliliklarint da ortadan kaldirir. Cezanne’dan beri bir¢ok ressamin geometrik
perspektif yasasina bag kaldirmasinin nedeni, manzaranin gozlerimizin dibinde nasil
dogdugunu yakalayp yansitmak istemeleri, ¢oziimleyici bir yaklasimin otesinde gorsel
algi deneyiminin verdigi duyguya ayak uydurmak istemeleridir.”

Cezanne’1n dedigi gibi “dogaya kosut bir armoni” olan sanat 20.yy’da tamamen

kendi nedensellikleri ile hesaplasmaya baslamistir.

Kiibizm ile mekansal tasarim-yiizey iliskisi agisindan ortaya ¢ikan en Onemli
olgu, resimde derinlik yanilsamasinin terk edilip yiizeyin vurgulanmasi olmustur. Buna
ek olarak Kiibistler bir mekan icerisinde yer alan nesnenin farkli yonlerindeki
yiizeylerini, mekan iliskisinden kopararak iki boyutlu tek bir mekansallikta bir yiizeyde
gosterdiler. Yani nesneyi gorsel alginin karsiligi degil; zihnin kavrayabilecegi bir olgu
olarak gordiiler. Kiibizm, daha sonra Merleau-Ponty’nin tanimladif1 “diisiincenin
nesnesi olan mekan™ igerisine alginin referanslarin1 6ne c¢ikararak c¢oklu gorme
pratiklerine uygun perspektifler yerlestirmistir. Kiibizm gibi Matisse’in de yaptig1 bize
coklu gorme pratikleri kazandirmaktir. Bunlar nesnenin yarattigi mekansallastirma ya

da mekanin yaratti1 nesnellestirme olarak 6zetlenebilir.

Fovistlerde ve Disavurumcularda renk kullanimi 6znelleserek bigim, duygu ve
ifade paralelinde degisime ugramistir. Kiibizm de ise bi¢im parcalanmis, resim dis

gercekligin gorlinlisiinden ¢ok kavramsal yonlerine yonelmeye baslamistir. Tiim bu

® Maurice Merleau Ponty, Algilanan Diinya, Cev: Omer Aygiin, Metis Yayinlari, Istanbul, 2005, 23 s.
" Maurice Merleau Ponty, Alginin Onceligi, Cev: Ahmet Soysal, Kabalc1 Yay., Istanbul, 2006, 27 s.



yaklagimlar, bi¢im ve rengin yalnizca kendi varlik nedenleri ile kullanilacagi Soyut

Resim diislincesinin alt yapisini hazirlamigtir.

Sanatin teorik ydniinde, Wilhelm Worringer’in “Soyutlama ve Ozdesleyim” adli
calismasi 1908°de yayinlanirken, diger yandan da Fenomenoloji diisiincesinin temelleri
Edmund Husserl tarafindan atilmaktaydi. “Soyutlama ve Ozdesleyim”de Worringer, bu
konuya sanatsal yaraticiligin dayandig1 nedensellikler iizerinden yaklagmisti. Theodor
Lipps’ten aldig1 bir kavram olan “O0zdesleyim” kendi digimizdaki bir nesnenin
varliginda kendimizi yagamamiz anlamina geliyordu ve bu kisiye ait bir “igtepi” idi.

8 Buna karsilik

“Estetik haz, bir(duyulur) objede kendi kendimizden duydugumuz hazdir
Worringer’in ortaya attigi diisiince sanatsal yaraticilikta Lipps’in kuraminda eksik
buldugu yon olarak, doga ile ilgisi olmayacak bir estetik yaratinin tanimlanmasiydi. Bu
soyut sanat estetiginin kaynaklandigi, “soyutlama” diisiincesiydi. Soyutlama kavraminin
temelinde ise nesneye ait 6zelliklerin goriintimleri ile ilgili baglamlarindan kurtulmalari

ya da yalitilmalar diisiincesi yatmaktaydi.

Soyut sanatta farkli bir egilim Mondrian ile kendini belli etmisti. Teozofiye ilgi
duyan Mondrian’a gére soyutlama kavrami, ylizeysel goriiniislerden ¢ikip yalnizca igsel
olana yonelmekti. Bu anlamda Husserl’in Fenomenolojisinde yer alan “6z”, “salt

varlik” kavramlariyla paralellik gostermistir.

Gorsel sanatlarin yoniiniin degismesinde ve mimari, tasarim, dekorasyon gibi
sanat dallarinin resim sanati ile kolektif bir anlayis igerisinde degerlendirilmesinde,
dolayl1 bir sekilde minimal sanat, soyut disavurum gibi sanat bigimlerinin dogmasinda
katkis1 olan sanat¢ilar Mondrian ve Malevig¢’tir. Bu sanatgilar benzer sekilde resme
izlenimci etki altinda baglamis, sonra kiibizmin diinyay1 ¢cok pargali gérme ve gdsterme
ilkesinden etkilenerek kiibizme yakin denemelere girismislerdir. Iki figiir de sanatsal
iretimlerinde, kendi adlar1 ile 6zdeslesen Ozgiin geometrik soyut resim bi¢emine

ulagmiglardir.

¥ Wilhelm Worringer, Soyutlama ve Ozdesleyim, Cev:ismail Tunali, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1985,
13 s.



20.yy’da sanat anlayisinin degismesine yaptiklari katki, bu iki sanat¢inin hem
kuramsal hem pratikte sanat anlayislarini ve bu anlayislarinin bicimlenmesinde ne gibi
etmenlerin rol oynadigini kesfetme gereksinimi énem tagir. Bununla birlikte Mondrian
ve Malevi¢’in birbirinden ayristiklar1 noktalar da vardir. iki sanat¢min “goriiniirde”
benzer geometrik soyut dillerinin belirgin farkliliklari, bu farkliliklar1 doguran nedenler
ve onlarin ortaya ¢ikardiklar: sonuglar ¢alisma icerisinde detayli olarak ele alinmaktadir.
Ancak bu sanatgilar, arasinda geometrik soyut dil kadar, sanatsal iiretimlerinin gii¢li
diistinsel-kavramsal temellere oturmasinin, bu temeller {iizerinde cesitli felsefe
disiplinlerinin, metafizik 6gretilerin ve bilimsel-teknik gelismelerin baglayici unsurlar

oldugunu belirtmek yerinde olacaktir.

Amerika’nin 1940’larda, diinya ¢apinda gergeklestirdigi sanatsal ¢ikisi, soyut
resim islubu olarak ortaya ¢ikarilmis olsa da iilkeye savasi sirasinda Avrupa’li sanatci
gbclinlin bliylik etkisi vardir. Bu baglamda Avrupa modern resim sanati, Amerikan
Soyut Disavurumculuk akiminin kokenlerini olusturmustur. Bu akimin igeriginde,
Avrupa sanatinin etkilerini gorebiliriz. Soyut Disavurumculuk igerisinde resimde iki
farkli egilimle karsilasiriz. ilki hem Kiibizm hem de Siirrealizmin etkisinde “Hareketli
Soyut Resim”dir. Digeri ise, kdkeni Malevi¢’in saf ylizey anlayisina ve Matisse’e
dayanan “Renk Alan1 Resmi”dir. Renk Alan1 sanat¢ilari Mark Rothko, Barnett
Newman, Ad Reinhardt diisiince ve duygularinin ifadesini, tuval yilizeyinin tamamini
kaplayan genis renk alanlar1 ve sade geometri kurgusuyla gergeklestirmislerdir.
Kompozisyon biitiinliigiinde renkli alanlarin yassiligi vurgulanarak, resmin yiizeysel
etkideki mekan algisina dikkat g¢ekmislerdir. Genis renk alanlarinin kullanimiyla,
izleyiciyi saran bir atmosfer yaratirken, ayn1 zamanda insan1 kaplayan biiytik bir bosluk

ve uzay etkisi yaratmiglardir.

Amerikan Soyut Disavurumculugunun uzantisi olan Ressam Sonrast Soyutlama,
elestirmen Clement Greenberg tarafindan ortaya atilmistir. Greenberg, bu hareketin
sadece soyut ve yiizey agirlikli formel bir sanat olarak evrensel kodlar tagiyabilecegini
savunmaktaydi. Greenberg’e gore saf sanat; konudan, kisisel firca vuruslarindan ve
jestlerden, yanilsamadan arindirilmali, tuvalin  yassiligl/iki  boyutlulugu one

cikarilmaliydi. Renk Alani sanatgilarinin resimleri, diisiince ve duygularin ifadesi olarak



gelisirken, Ressam Sonrasi Soyutlama, tuvalin iizerindekilerden bagka higbir anlam
kaygist olmaksizin gerceklestirilmistir. Aslinda bu iki egilimde birbiriyle benzerlik
gosterdiginden sanat¢ilarin isimleri her ikisi igerisinde gegcmektedir. Bu akimlarin temel
yaklasimi resmin saf gorsel bir nesne olmasini amacglamalaridir. Bu baglamda, renklerin
etkilesimi ile elde edilen bir geometrik tasarim ve mekan arayigsini getirmislerdir.
Ressam Sonrasi Soyutlama i¢inde Ellsworth Kelly, Kenneth Noland, Al Held ve Frank
Stella’ya deginilmistir.

Noland’in  resimleri, boya alanmin mekansallagmasina dair, renk-alan
derinligini, bicim-gerceve ikilemini irdeleyerek, gorsel algiyr zorlarken, vizyonunu
stirekli gelistiren Held, sert kenarli biiylik harf formlarini soyutlayarak resmeder. Bu
harf formlar1, tipki Andy Warhol gibi bir estetik icinden filtrelenerek gecen, grafik-
reklam-tasarim ile iligkili, glinlik kiiltiire yapilan gondermelere benzerlik gostererek,
yiizeyi vurgulayan iiretimlerdir. Izleyiciyi nesne-anlam ikileminde diisiinmeye sevk
etmektedir. Stella, diger sanat¢ilardan farkli yontem ve bakis acist gelistirmistir.
Sanat¢inin ¢aligmalarindaki geometrik yaklasimin 6zelligi, resim diizleminin dig
formuyla resimlenen yiizey arasinda kurulan belirgin iliskide yatmaktadir. Bu nitelik;
tuvalin dis formuna miidahale edilerek, yani zorunlu bir bicimden c¢ikarilip karar
verilmis, bigimlendirilmis bir forma doniistiirerek olusturulan formun resim diizleminde
tekrar edilerek yiizeyin doldurulmasi veya tamamlanmasi seklinde kendini ortaya
koymaktadir. Sonug; ardil bir tekrar, simetrik, titiz bir geometrik diizen ve tuvalin
tastyici unsur olma 6zelligi ile resmedilen form arasindaki ayrimin ortadan kalkmasidir.
Stella bu yontemi ilk olarak dortgen olan tuvalinin kose kenarlarina miidahale ederek
ortaya koymustu. Sonra bunu gelistirerek; neredeyse tuvalin dortgensel niteligini
tamamen yok eden bir asamaya vardirmisti. Bu asamadan sonra artik resim diizlemi
zorunlu bir tuval degil, mekana dahil olan bir form olarak 6zerk bir yapiya ulasir. Daha
oncede dig bicimi farkli geometrik yapida resimler yapilmisti(Ilya Bolotowsky’ nin
yuvarlak tuvali gibi), ancak asla Stella’daki gibi bir kompozisyon biitlinliigline, 6zerk
bir nitelige kavusturulmamisti. Bu anlamda Stella’nin bu yontemi, resmin genisleyen
alan1 “Big¢imlendirilmis Tuval” olarak adlandirilmistir. Bu sistem daha sonra Kelly ve

Noland tarafindan da degisik bi¢cimlerde kullanilmistir.



Sonug olarak 20.yy sanati, gecen yiizyillara kiyasla kokli yenilikler getiren bir
stirecte, hem kendi nedenselliklerine hem de dis diinyaya farkli pencerelerden

bakilabilecegini ortaya koymustur.

“Yeni teknolojiler, ilk ortaya ¢iktiklart topluluklarin imgelemi iistiinde gii¢lii bir etkiye
sahiptir.” Giintimiiz bilisim teknolojileri “maddeyi, mekani ve bilgiyi algilayisimizi
degistiriyor, bu da mimariyi, yerlesimleri, yapili gevreyi kavrayisimizi dolayli ya da
dolaysiz bir sekilde etkileyecektir. Bu degisiklikler, bugiin siberuzay ve sanal gerceklik
olarak adlandirilan, bilgi ve temsilin simiilasyon, depolama ve dolasima yonelik
karmasgik sistemlerinde kolaylikla go"riilebilir.”9
Bu alintida da belirtildigi gibi gilinlimiizde yeni algisal 6zellikler ve kavramlar
ortaya ¢ikmaya devam etmektedir. Ve bu donemde elde edilen tiim sonuglar sanatin
gramatikal yapisini genisletmistir. Bununla beraber giiniimiizde soyutlama egilimli

sanat iiretimi de ¢ok farkli yonde ilerlemektedir.

21. yy’m sanat diinyasinda teknoloji ve bilgisayar, hayatin ve sanatin biitlin
alanlarina girerek, sanat tiretiminin yalnizca bir araci degil ayn1 zamanda ortami ve
medyast durumuna gelmistir. Dijital teknolojilerin merkezinde bulunan bilgisayar,
giiniimiizde sanat ve sanat yapitini iiretme bi¢imlerinde degisikliklere neden olmus, yeni
form, yeni anlatim bi¢imleri yaratirken, sanatsal ¢alisma alanlarinin sinirlarini
genisletmis, mekan algilayisini ve diisiince yapisint degistirmistir. Dogay1 yansitmaktan
uzaklasan sanatcinin, yapitini yaratma siirecinde teknolojinin varligi 6n plana ¢ikmistir.
Sanatci, baska araglarla ya da tekniklerle tiretmesi miimkiin olmayan sanatsal yapitlarini
yaratma siirecinde, bilgisayar teknolojisini kullanarak liretmeye baslamistir. Bilgisayar
teknolojisinin sundugu yeni ifade bigcimlerinin devreye girmesiyle, zor elde edilen ifade

bicimleri, daha kolay, daha farkli bir sekilde elde edilebilmistir.

Bilgisayar ile internet teknolojilerinin gelismesinin resim sanatina iki yonden
yansidigr goriiliir. Sanatgilar, photoshop gibi grafik yazilim programlarindan
tiretimlerinin gerceklestirilme siirecinde yararlanirken, diger yandan bu dijital araglarla
degisen diinyanin algisini resimlerine yansitirlar. Bu anlamda Torben Giehler ve

Shannon Finley’in resimlerinde gordiigiimiiz, program estetigi olarak da

° Bu alint1 Alexis Sanal’in 26 Eyliil-11 Kasim 2006 tarihleri arasinda Garanti Galeride agmis oldugu
Konum Bilinci (Loc Aware) adli sergi i¢in yayimlanan katalogdan alintilanmistir. Cev: Cem Akag



adlandirabilecegimiz bu resimler insan elinin ve farkli malzemelerin kullanimina bagl

olarak yeni bicimlendirme dilinde, sanal zahiri mekanlar1 ortaya koymaktadir.

Resimde yaratilan sanal mekanlar, genellikle izleyicinin imgeleminde
tamamladigi mekanlardir. Bagka deyisle, izleyici diisiince bazinda sanal mekan igine
yerlestirilmektedir. Ancak dijital teknolojiler araciligiyla yaratilan sanal mekanlar, artik
sanal-ger¢ek mekanlar yaratmakta; mekandan mekan kurgulamaya yonelen sanat, dijital

sanatla birlikte sanal-gercek mekanlar kurgulamaktadir.

Geleneksel yapitlarda izleyicinin imgeleminde tamamladigi sanal mekanlar
dijital sanatla birlikte goriiniir kilinmig, izleyicinin bu mekanlar i¢inde dolagimi
saglanmistir. Gelisen teknolojiyle birlikte sanal-ger¢ek mekanlar, izleyicinin igine
cekildigi mekanlar haline doniismiistiir. Bdylece izleyici artik yeni bir deneyimle karsi

karsiya gelmistir.

Bilgisayar en gelismis teknolojik arac olarak; yaraticilik siirecini destekleyen,
tasarimin deneysel yanini zenginlestiren bir aractir. Bilgisayarda gerceklestirilen
tasarimlarda, sanal ortamdan gercek malzemeye tasindik¢a tasarimlarin daha da bir
anlam kazandig1 soylenebilir. Bilgisayar ortaminda gelistirilen tasarimlarin geleneksel
araglarla ve malzemelerle gerceklestirilmesi siirecinde; tasarimci/sanatci yaraticilik
stirecinin bizzat 6znesi olur. Bu noktada sanat¢1 yapitin liretim agamalarini ve sonucunu
belirlemede 6zgiirdiir. Tercih tamamen sanat¢inin 6zgiir se¢imine baghdir. Ciinkii yapat,
sanatcinin kendi yaraticiligini, diisiincelerini ortaya koyan, yansitan bir olgudur. Bu
olguyu ortaya ¢ikartmada kullanilan teknikler, yontemler sadece bir aragtir. Bu anlamda
Torben Giehler ve Shannon Finley program estetiginde geometrik sanal mekanlar
olustururken, geleneksel malzemeleri kullanan Tomma Abts, kiiciik eskiz boyutlu,

tekrar eden basit kurgularla mekan algis1 yaratmaktadir.

Mekanlarin zihnimizde kurulusunun gergek ya da hayali kurgulaniglarinin
karmasikli§inin en somut 6rneklerini sanatta goriiriiz. Sanatcilarin kurguladiklart yerler
bir yandan bizi yeni ufuklara tasirken diger yandan mekanlar1 algilamamiza da yeni

boyutlar katar.
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1. BOLUM

20.YUZYIL RESIiM SANATINDA SOYUTLAMAYA DAIR ILK ORNEKLER

1.1. Soyut Sanatin Tanimi ve Sanatta Soyutlama Kavram

Soyutlama, bir kavramin bilgi igerigini azaltma veya indirgeme siirecidir.
Soyutlamanin sozlik anlamina baktigimizda ise, bir grup nesnenin ortak Ogesini
yalitmay1 ya da birden fazla nesnenin ortak baglantisini agiklamay1 iceren zihinsel siireg

olarak aciklanmaktadir.

Sanat tarihgisi J.N.Erzen soyut ve soyutlama kavramlar1 hakkindaki fikirlerini

sOyle aciklar:

“Soyut sanat, “Abstre sanat” olarak da bilinir. Renk, ¢izgi, kiitle, ton gibi ¢esitli bigim
ogelerinin bilinen nesnelere benzemeyecek bicimde kullanimi sonucu ortaya ¢ikan
geometrik ya da amorf” imgelerle olusturulan diizenlemelerdir. “Non-objektif”’(nesnel
olmayan) ve “non-figiiratif” (iceriksiz) sozciikleriyle de tammlanan soyut sanat
biitiiniiyle diis tiriinii olabilecegi gibi dogadaki bir nesnenin big¢iminin giderek
genellestirilmesi ve aritilmastyla da elde edilebilir. Bu durumda ortaya ¢ikan imge asil
nesneyi ¢agristirabilecegi icin soyut yerine “soyutlama” terimini kullanmak daha
yerinde olur.”"°

Soyut liretimler yapan sanat¢ilarin bircogu anlatimlarinda gorsel diinyanin renk,
bicim, ¢izgi ve mekan gibi niteliklerini insan zihninin en dolaysiz belirtileri olarak,
nesnenin maddi ve ¢agrigimsal varligindan bagimsiz olarak sunmus ve bdylece evrensel
bir tinselligi ortaya koymak amaci giitmiislerdir. Buna karsin soyut sanatin her zaman

nesnel varligin 6tesinde bir arayistan kaynaklandigi da sdylenemez.

* Amorf: Kendine 6zgii bir bigimi olmayan. (sekilsiz)
19 J.N. Erzen, “Soyut Sanat”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, Cilt 3, YEM. Yaynlari, istanbul,
2008, 1432 s.
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(Cagdas sanat kuramcis1t Marcel Brion’a gore; salt soyut sanat, dogay1 cagristiran
her seyle ilgisini kesen, sanat dis1 her seyden uzak duran, salt bir bigimler diinyasindan
meydana gelen sanattir. Dolayisiyla dogal nesnelerle bagin1 koparmayan, onlardan yola
cikarak sematize bigimlere giden sanatgilarin yapitlarini ‘soyut’ degil, ‘soyutlama’
olarak tanimlar. Bunun yaninda da Ismail Tunali ise Brion’un bu diisiincesine katilmis
fakat boyle keskin bir ayrima gerek olmadigin1 savunmustur. Tunali’ya gére, ‘soyut’da
‘soyutlayic1’ sanat da soyut kavraminin igeriginde birleserek soyut sanatin

biitiinselligini olugturmaktadir.

Sanatcinin nesneleri kavramasi soyut bir kavrayis oldugu gibi varligi bilmesi de
“soyut”tur. Soyutluk, sanat¢inin yalmiz bilme ve diisiinme diinyasini degil, bununla
birlikte sanat¢inin yaratma diinyasini da belirler. Bu bakimdan soyut bir diinyada soyut
degerler diizeni i¢inde yasar. Ancak, tim bu soyut evren, soyut deger diizenleri ile
sanat¢tyl asan, sanatg¢inin disinda ve bu anlamda askin(transcendent), nesnel bir varlik

diinyasini olusturur.

Ancak, bunun gibi bir varlik kavrayisinin temelinde, bilen bir 6zne olarak
sanat¢cinin nesnelerle kurdugu, bilgi ilgisi bulunur. Yani, sanat¢inin nesneleri kavrayisi,
nesne yorumu vardir. Ciinkii bu nesne yorumu, onun tiim bilme, diistinme ve yaratma
etkinliginin temelini olusturur. Soyut sanati anlamak, bu anlamda, onun temelinde

bulunan ve nesne-varlik kavrayisini, nesne yorumunu bilmek demektir.

Bununla beraber salt bigime ulagsmanin farkli yolu olabilmektedir. Dogadan,
doga bi¢imlerinden hareket ederek bu bicimsel varliga gidilebilecegi gibi, salt
diisiinceden hareket ederek kurgusal yoldan da ona ulasilabilir. Her iki durumda da

“soyutluk” s6z konusudur.

" {smail Tunali, Felsefenin Isigzinda Modern Resim, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1983, 131 s.
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1.1.1. Wilhelm Worringer Kuram Baglaminda Soyutlama

Soyut sanati, 20. ylizyilin basinda kuram temelinde ele alan Alman sanat
tarihgisi ve estetik¢isi Wilhelm Worringer, sanat tarihine yeni bir arastirma mantigi
getirmistir. Worringer’in “geleneksel tarih kavrayisimiza ve sanat degerlendirmemize
ozgii Avrupali-klasik onyargr™? adini verdigi sey karsisinda etkili olmus ve dénemin
sanatcilar1 tarafindan biiyiik ilgi gormistiir. Worringer, 1907 yilinda sundugu
Soyutlama ve Ozdesleyim adli doktora tezinde, tiim sanat yaratmalar icin iki igtepi
giindeme getirir. Bunlardan biri, biitlin natiiralist egilimli sanat anlayiglarinin dayandigi
Ozdesleyim ictepisi, digeri ise tiim anti-natiiralist, soyut egilimli sanat anlayislarinin
dayandig1 soyutlama igtepisidir. Ozdesleyim igtepisi, dogaya yonelik, doga ile mutlu bir
ilgi kurmak isteyen sanat lisluplarin1 agiklamak ister. Bu igtepide insan, kendi varliginin
disinda bulunan nesnelere yonelir, onlarin varliginda kendi duygularmni ve tinsel
etkinligini, ozgiirliigiinii yasar. Insan, karsilastign bu nesnelere kendi duygu ve tinsel
etkinligini ylikler. Worringer bunu yalin bir sekilde soyle dile getirir; “Estetik haz, béyle
bir siire¢ icinde dogan bir iiriin olur. Ciinkii estetik haz, insanin duygularini yiikledigi

bir nesnede, kendi duygularini yasamasindan dogar.”"

Worringer, bir piramidin organik(canli) olmayan bicimini ya da Bizans
mozaiklerinde kendini gosteren hayatin ortadan kaldirilisini animsatarak; bunlarin
O0zdesleyim igtepisiyle agiklanamayacagini ifade eder. Bu tiir yapitlarin soyutlama
ictepisiyle agiklanmasi gerektigini belirtir. Worringer, 6zdesleyim ictepisinin karsiti

olarak soyutlama igtepisinin psisik kosullarindan su sekilde bahsetmistir:

“Soyutlama igtepisi, insamin dis diinya olaylar karsisinda duydugu i¢ huzursuzlugunu
gosterir ve kuvvetle askin bir renge biiriinen diisiinceleriyle dinsel bir ilgi kurar. Bu
duruma, biiyiik tinsel uzay korkusu diyoruz. Eski Yunan diigtiniirti ~ Albius  Tibull 'un,
“Tanri, evrende ilk olarak korkuyu yaratt.” dedigi gibi, biz de sanat yaratmasinin
kaynag olarak ayni korku duygusunu kabul ediyoruz. Maddi meydan korkusu” denen ve
bazi insanlarda hastalik halinde goriinen korku ile bu tinsel uzay korkusunu —akla

'> Charles Harrison, Paul Wood, Sanat ve Kuram 1900-2000 Degisen Fikirler Antolojisi, Cev: Sabri
Giirses, Kiire Yay., Istanbul, 2011, 88 s.

" Wilhelm Worringer, Soyutlama ve Ozdesleyim, Cev: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, istanbul, 1985,
13s.

* Maddi meydan korkusu: Tinsel uzay korkusu. Psikiyatri’deki adiyla; Agora fobi.
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geldigi gibi- karsilastirirsak, tinsel uzay korkusu deyince, ne anladigimizi daha iyi
agiklamig oluruz. Meydan korkusu, basit olarak, insanin normal gelisme basamagindan
artakalan bir artik olarak agiklanabilir, bu séz konusu normal gelisme basamaginda
bulunan insan, oniinde uzanan uzay karsisinda giiven duymak igin, heniiz kendini
biitiiniiyle gorme izlenimlerine birakmayp, dokunma duyumlarvun sagladigr giivene
ihtiva¢ duyar. Insan, iki ayagt iistiine kalkip da yalniz bir goz-insant olunca, onda hafif
bir giivensizlik duygusu arta kalir. Ancak, daha ileri gelismesinde, aliskanlik ve zihinsel
diigiinme yardimiyla, genis uzay karsisinda duydugu bu ilkel korkudan kurtulabilir. ...
Karmasik diinya olaylari karsisinda duyulan tinsel uzay korkusunda da durum aynidr.
Insanhgin akilca gelismesi, insanin evren biitiinii icinde yitirdigi yeri ile sartl olan bu
ictepisel korkuyu geriye dogru iter.”"*

Worringer’e gore insan, bu ugsuz bucaksiz evrende yapayalniz ve caresizdir.
Gerek ilkel toplumlarda, gerekse uygar toplumlarda, sanatgilarin soyut sanata
yonelmelerinin kokeninde bu korkuyu giderme i¢giidiisii yatar; bu da ancak zihinsel
diizlemde dogadan uzaklasmakla, onu yok saymakla, imgeleminde baska bir diinya
kurmakla olasidir. Boyle bir doga tasariminin sanattaki yansimasi da, ancak soyut bir
iislupla ortaya ¢ikar. Worringer’in sozlini ettigi ilkel toplumlar, diinya hakkindaki
bilgilerinin yetersizliginden Otiirii soyut sanata yonelmistir. Ciinkii ilkel toplumlar,
diinyadaki karisiklik karsisinda duyduklar1 korku nedeniyle gilivenilecek huzur noktasi
ararlar. Bu huzur noktasin1 da degismez, mutlak bigcimlerden olusan soyut sanatta
bulurlar. Ancak ilkel toplumlarda soyut sanati doguran nedenler ile uygar toplumlarda
soyut sanati doguran nedenler birbirinden farkhidir. Soyle ki, ilkel toplumlar diinya
hakkindaki bilgisizliklerinden otiirli soyut sanata gittikleri halde, uygar toplumlar baska
nedenden soyut sanata giderler. Ciinkii onlar, bilim ve uygarligin gelismesi ile diinya
hakkinda yeterince bilgi sahibidirler. Worringer, uygar toplumlar1 soyut sanata gotiiren

951

nedeni felsefi bir kavram olan “kendiliginden sey”" kavraminda bulur.

“Ancak, insan zekasi, binlerce yilik bir gelismeyle rasyonalist(akilcilik) bilginin biitiin
yolunu gectikten sonra, onda, bilmenin en son alinyazisi olarak “kendiliginden sey”
duygusu yeniden uyanir. Fakat, daha once bir igtepi olan sey, simdi bir bilgi tiriiniidiir.
Bilmenin gururundan asagr dogru yuvarlanan insan, ‘i¢inde yasadigimiz bu goriiniis
diinyasim’ maja’min” bir eseri, yaratilmis bir biiyii, siireksiz, gorme sanisina ve riiyaya
benzeyen, kendi basina tozii olmayan bir gériintii, insan bilincini ¢evreleyen bir pege
oldugunu, var ya da yok dememizin kendisi i¢cin hem dogru hem yanlis oldugu seyi”

'* Wilhelm Worringer, a.g.e., 23 s.
'15 Wilhelm Worringer, a.g.e., 26 s.
* Maja: Budist felsefesine gore, duyularimizla kavradigimz gériiniisler diinyasi.
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(Schopenhauer) tamdiktan sonra, tipki ilkel insan gibi diinya tablosu karsisinda yitik ve
caresiz kalir.!

Uygar insan da tipki ilkel insan gibi, bu ¢aresizlikten kurtulmak i¢in mutlak,
degismez olana, “kendi basina varlik”a ulagmak ister. Bunun olanagini da, ilkel insan
gibi, soyut sanatta bulur. Soyut sanatta geometrik yasal bigimlerde, insan &zlemini

duydugu huzur ve mutluluga kavusur.

Sonug olarak Worringer, soyut sanati, igtepi ve psikolojik etken ile agiklamistir.
Soyutlama igtepisi ilkellerde bilingsiz bir mekanizm ile soyut sanata ulasirken, uygar
insanda bu igtepi, bilingli bir duyguya déniiserek metafizik bir nitelik kazanr. Ciinkii
kendiliginden seyi, degismeyen, mutlak varlig1 arayan uygar insan, buna soyut sanatta
geometrik yasal bicimlerde ulasir. Boyle bir geometrik yasal diinya, temel 6zelligiyle
nesneler diinyasinda “kendiliginden sey”i ortaya ¢ikaran, “eidos, essentia”(6z) adi
verilen metafizik seydir. Buna dayanarak soyut sanat da, 6zii geregi metafizik bir sanat

olarak onem tasimaktadir.

1.1.2. Husserl Fenomenolojisi ve Soyutlama liskisi

20.ylizy1l anlayisi icinde sanat, dogadan ve nesnelerden uzaklasarak, kendine
0zgl soyut bicimler diinyas: kurarken, felsefe de ayni egilimi gosterir. Burada soz
konusu felsefe, fenomenoloji felsefesidir. Bu felsefesinin amaci, soyut sanat anlayisinin
amaci ile yakinlhik gosterir. Felsefede esas amag, bireysel olani, rastlanti” olan1 ve bu
anlamda gercek olan1 yok ederek, “6z”0 kavramaktir. Yani rastlant1 olan1 degil, zorunlu
olani, 6z’ arastirir. Bu 6z, bu mutlak olan sey, soyut sanatin da kavramak istedigi temel

varliktir, salt gercekliktir.

116 Wilhelm Worringer, a.g.e., 26 s.
~ Metafizik: Doga Gtesi.
" Rastlanti: Tesadiif. Husserl’e gore nesneler diinyasi ancak rastlant1 kategorisi ile kavranir.



15

Bu bilgi iizerinden hareketle fenomen, “goriiniis” anlamima gelmektedir.
Felsefede, duyu organlariyla algilanabilen, gdzlenebilen, duyulabilen deneyimde
kendini gosteren nesne, nitelik, iliski, konum, olay tiiriinden diisiiniilebilecek her seyi

anlatan felsefe terimidir.

Felsefede tarihinde kullanilan “gdriingli” terimi, us yoluyla kavranan degismez
gercekler karsisinda duyularla algilanan degisken goriiniisler anlaminda kullanilmastir.
Bu baglamda, duyularin aldatic1 olma 6zelliklerinden yola ¢ikarak, “6z” ile “gdriiniis”
arasindaki metafizik ayrimi kesin sinirlarla ¢izmek i¢in kendisine sik¢a bagvurulmus

terimdir."”

Fenomenoloji(goriingiibilim) ise, “goriiniis” ile “bilim” kelimelerinden tiiretilmis
felsefe terimidir. Ozel bir ¢dziimleme ydntemi yoluyla bilince ve biling yasantilarina
iligkin 6zlerin bilgisini edinmeyi amacglayan betimlemeci deneyim felsefesi;
goriingiilerin ~ kendilerini  betimleyerek tanitmaya, onlarin biling yasantisina
acilmalarinin kosullarini arastirmaya dayanmaktadir. Edmund Husserl tarafindan temeli

atilmis felsefe anlayisidir.

Felsefe tarithinde goriingilibilim terimi ilk kez Alman disiiniir J.H. Lambert

tarafindan “Neues Organon”'®

(Yeni Organon, 1764) adli yapitta kullanilmistir. Terim,
ilk kullanildig1 baglamda “goriiniisler kurami” anlamina gelir. Lambert, kitabinin
4.boliimiinde goriinglibilimi ele alir. Son boliimde goriingiibilimi, duyu yasantilarini
aragtirma olarak tanimlayarak, seylerin insan zihnine nasil goriindiikleri {izerine taslak
diizeyde bir kuram gelistirir."” Burada Lambert, bir dig diinyanm varligimi kabul ederek

o diinyanin zihnimize nasil goriindiigiiyle ilgilenir.

'7 A Baki Giiclii, Erkan Uzun, Serkan Uzun, Hiisrev Yolsal, Felsefe Sozliigii, Bilim ve Sanat Yay.,
Istanbul, 2002, 610, 611 s.

187 .H.Lambert, Neues Organon, Leipzig, Johann Wendler, 2 Cilt, 1764

' A.Baki Giiclii, Felsefe Sozliigii, a.g.e., 610, 611 s.
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Hegel’in “Tinin Goériingiibilimi™®® adli yapitinda goriingiibilimden anlagilan,

bilincin diyalektik~ gelisimi iginde gectii evrelerin metafizik bakimdan agikliga
kavusturulmasidir. Daha aciklayic1 bir deyisle Hegel, goriingiibilimi tinin bireysel
duyumdan salt bilgiye asama asama nasil ylikseldigini resmetme etkinligi olarak
gormiistiir. Ad1 gegen yapitta, fenomen kelimesini 6z anlaminda ele alarak, bunun daha
once gizli ve Ortiilii olan bir seyin acgik bir sekilde ortaya konulmasini ifade ettigini
belirtir. BOylece bilginin olusumunu, kendisinde ve kendi ig¢in bilinglenen benlik
bilincine, oradan akila, akildan kiiltiir ve ahlaklilik seklinde ortaya ¢ikan ruha, sonunda

mutlak bilgiye ulasmasimi agiklar.*'

20. yiizyilda fenomenoloji denilince, Husserl’le anilan ve deneysel bilimlerin
karsisina konularak temellendirilen “6zbilim” anlasilir. Bu baglamda Husserl’in
anlayisinin amaci, fenomenlerin 6zlerini kavramaktir. Husserl, “Descartes¢i Derin
Diistinmeler”(1931) adli yapitinda da dile getirdigi gibi, Descartes’a benzer radikal bir

tutum alarak felsefe yapmaya baslamanin dogrulugunu savunur.

Bu anlamda Husserl fenomenolojisinin temel amaci, somut yagantiya donmek ve
felsefeye yeni bir boyut getirmektir. Nitekim Husserl’in ifadesiyle felsefe yapmak,
stirekli baglama durumunda olmak anlamindayken, burada s6z edilen somut yasantiya

doniis, fenomenlerin altinda yatan kdkensel (6z) sezgiye yonelisle anlamdastir.

“Felsefe, felsefelerden degil, seylerden, fenomenlerden hareket etmeli; seylere,
fenomenlere donmelidir™ soziiyle tinlenen Husserl’in bu yontemi, 6ze iliskin bilginin
olanagim1 kabul etmeyen 19.yy felsefesine tepki olarak dogar. Diger yandan da
“Varoluscu Felsefe’nin ve “Yeni Ontoloji”nin ortaya ¢ikmasia neden olur. Kisaca,

biitlinliyle diinya fenomenini konu edinip, tasvirsel bir bicimde arastirmaya girisen

%% George W.F.Hegel, Tinin Gériingiibilimi, Cev: Aziz Yardimli, istanbul, idea Yay., 2011

" Diyalektik: Akil yiiriitme yoluyla arastirma ve dogrulara ulagma yontemi.

! A.Baki Giiglii, Felsefe Sozliigii, a.g.c., 610, 611 s.

22 Edmund Husserl, Kesin Bir Bilim Olarak Felsefe, Cev: Tomris Mengiisoglu, Istanbul, Yap1 Kredi
Yay., 1995, 10 s.
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Husserl, bir yandan Platon, Descartes, Kant, Hegel gibi filozoflardan etkilenmis; diger

taraftan da Heidegger, Hartmann, Scheler, Sartre gibi filozoflar1 da etkilemistir.

Bu noktada ayrimi belirginlestirmek gerekirse; fenomenoloji, 6zlerin bilimi
degil, 6zii goriileyen bilincin bilimidir. Fenomenolojinin konusu, alginin ya da bilincin

OzUnilin betimlenmesi sorunudur.

Benzer bir sekilde, fenomenolojinin ele aldig1 konu, algisal ve deneysel nesneler
diinyas1 degil, aksine nesnelerin 6zidiir. Bunu Ornek iizerinden agiklarsak, masayi
duyularimizla kavrayabiliriz. Bu deneysel bir kavramadir. Fakat masay1 biitiin duyu
verilerinden soyutlarsak, geriye yalniz masa ideas1 kalir ki, bu masayr masa yapan
diisiinsel 0zdiir. Bagka deyisle, masay1 bize bildiren duyusal niteliklerden, renginden,
sertliginden, mekanda yer kaplamasindan soyutlarsak, geriye fenomen denilen 6z kalir.

Iste fenomenoloji bu dzleri arastirir.

Fenomenoloji, “6zli gorilleme yoOntemi” olmakla birlikte, ayni zamanda
“fenomen”in ne oldugunu, nasil kavranabilecegini de sorgular. Bununla birlikte
fenomenoloji, 6ziin kendisi lizerine kurulan bir bilim olmayip 6z goriisii lizerine, 6zii
goriileyen biling iizerine kurulan bilimdir. Ozii goriileyen bilincin en temel 6zelligi, belli

bir seyin bilinci olmasidir. Acik bir ifadeyle, her biling belli bir seyin bilincidir.*

Husserl, bu temel 6zelligi “bilincin yonelmisligi” olarak adlandirir. Buna gore
“gercekligin kendiligi” diye bir sey yoktur. Ciinkii gerceklik, her zaman kendine
yonelmis bir biling tarafindan bilinen bir gergekliktir. Basitce aciklanirsa, kendisine
yonelen biling tarafindan goriilen, algilanan ve bilincine varilan bir seydir. Bu baglamda
en somut algilardan en soyut matematik formiillerine kadar diinya deneyimlerinin
tamami, biling tarafindan kurulur. Bu nedenle fenomenoloji, bilincin sistematik
incelemesini hedefler. Hareket noktasi olarak belli bir epistemolojiye(bilgi kuramina)

dayanma diisiincesinden uzak durur.®* Dolayisiyla gériingiibilim, her seyi agiklama

2 Bkz: htip://www.felsefe.gen.tr/fedmund_husserl kimdir.asp
24 Bkz: https://tr.wikipedia.org/wiki/Fenomenoloji



http://www.felsefe.gen.tr/edmund_husserl_kimdir.asp
https://tr.wikipedia.org/wiki/Fenomenoloji
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savinda olan bir felsefe dizgesi olmaktan ¢ok, seyleri betimleyerek anlamaya karsilik

gelen 6zgiil bir felsefe yontemidir.
Husserl’e gore, gerceklik ve biling arasinda biiyiik fark vardir.

“Gergeklik, gortiniis alamna ¢ikan, goriilebilen ve asla mutlak olarak verilmeyen,
olasiliga bagh olan bir varlik tarzidir. Biling ise, varligi bakimindan goriiniis alanina
¢ctkamayan, bize goriiniis olarak verilemeyen, gereklilik tasiyan mutlak bir varliktir.
Béyle olunca, doga, kendi basina mutlak bir varlik degildir; onun mutlak bir variigi
yoktur. O, bir “sey” varligidwr. Sey de yapisi geregi, yonelime bagli olan, yani sadece
biling tarafindan goriilebilen bir varliktir. O halde, Husserl’e gore, biling, doganin bir
pargast degildir. Doga, sadece bir bilingle ickin baglari olan, ydnelime bagli bir
“birlik” olarak olasidir. Bundan dolayi, salt ben ya da salt biling hakkindaki
arastirmalar, doga aragtirmalart degildir. Salt biling, doga ile hi¢chir bag kurulmadan
da diisiiniilebilir. Oysa herhangi dogal bir sey icin bu, imkansizdir. Ornegin bir renk,
mekan olmadan diistiniilemez. Mekansiz bir rengin var olmasina imkan yoktur. Salt
biling, mekana bagh olmadigi icindir ki, mutlak bir varlik alamdir. O, doganin
soyutlanmasiyla elde edilemez; ¢iinkii soyutlama ile yine dogal bir sey kazamlwr; salt
biling asla kazanilamaz. Boylece, “dis diinyamin, doganin ve evrenin var olmadigt
tasavvur edilebilir ama mutlak varlik olan, dolayisiyla diigiinme konusunu teskil eden
bilincin var olmadigi tasavvur edilemez” ifadesi, artik bir varsayim degil, uygulanan
fenomenolojik indirgeme sonunda elde edilen bir iiriin olarak ortaya ¢ikar. O halde,
fenomenolojik indirgemeden arta kalan salt ve mutlak ozii ile biling oldugu
anlasilmaktadwr. Bu biling, Husserl fenomenolojisinin konusunu teskil edecek olan
bilingtir. Husserl bunu ‘‘fenomenolojik kalinti” olarak nitelendirir. Ona gére varlik,
ancak bir bilin¢le var olabilirken; biling, varliga bagh degildir. Sonug¢ olarak, varligin
yvok oldugu farzedilse bile, bilincin oziine ilisilmis olunmaz.”

Fenomenolojik yontemin baglica amaci, deneyimlerimizi oldugu bic¢imleriyle
dogrudan betimleyerek, 6z goriisiine dogru, salt biling alaninda 6zii goriileyene kadar
indirgemektir. Boylece, Husserl goriingiibilimsel diislincenin isleyisini distan i¢e dogru

gelerek, yani varolustan 6ze dogru gelerek kurar.

Goriildugi gibi, soyut sanat anlayisi, diisiinsel-soyut bir varligi nesne olarak ele
alirken, ayn1 donemin felsefesi de, duyu iistii bir varliga ulagsma yoniinde benzer ¢abay1
gosterir. Sanat, duyu iistii, zaman-mekan dis1 mutlak varlig1 salt diisiinsel bigimlerde,
geometrik bicimler diinyasinda bulur. Evrende degismez, mutlak olan1 arayan

fenomenoloji felsefesi de salt diisiinsel diinyada, “6z” diinyasinda, mutlak olani bulur.

> Edmund Husserl, Kesin Bir Bilim Olarak Felsefe, Cev: Tomris Mengiisoglu, Istanbul, Yap1 Kredi
Yay., 1995, 21,26 s.
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Sanat ile felsefe arasindaki bu benzerlikten sOyle bir sonuca varilabilir: Diisilinsel
diizeyde salt geometrik bir yap1 olarak temellendirilen sanat yapiti, iginde yaratildigt

donemin felsefesinde temellenen bir bilgi objesi tlizerinde ytikselir.

Soyut sanatc1 evrene, nesneler diinyasina baktiginda, nesneleri “6zsel” yapilar
icinde goriir. Yani nesneleri soyut geometrik bir bilgi objesi olarak kavradigi i¢in, tuval
{izerinde onlar1 soyut-geometrik bigimler olarak resmeder. Ornek olarak, Picasso’nun
kiibist donemindeki calismalari. Bunlar empirik gergeklikten, realitede gordiigiimiiz
bicimlerinden arindirilarak, geometrik bicimler i¢ine alinan nesneleri ifade etmektedir.
Bunun nedeni ise, sanat¢inin nesnelere baktiginda nesneleri geometrik bigimler iginde,
ya da soyut diisilinsel bir bilgi objesi olarak kavradigindan dolayidir. Buna gore, Picasso

bilgi objesini resmetmistir.

Soyut sanatta amag, duyusal gerceklikten kacarak soyuta, varligin 0Oziine
yonelmekle somutluk kazanmak, duyusalliktan kagip ‘mutlak olana’ ulagmaktir. Bu
mutlak, varlifin 6ziinde, varligin derinliginde somutlagir. Gortinebilir olan gergekligin
karsit1 olan bir diinya ve ancak sanat¢i yapitlarinda yaratilabilen bir diinya, sanat¢inin
ifade(anlatim) diinyasidir. Bu ifade diinyasi, duyulur gercekligi asan, ona varlik¢a karsi

olan bir diinyadir.

Sanatin asil varlik alani, ifade diinyasidir. Buna ancak bi¢im yoluyla ulasilabilir.
Soyut bigim vermede resim, goriinebilir olan, dogal etkiye gotiiren maddesellik ile
degil, aksine yiizey i¢inde bigim vererek kendini yiizeysel olarak ifade eder. Resim, ii¢
boyutlu maddeselligi yiizeysellige indirgeyerek, salt bir bicimsel ilgiyi ifade eder.
Nesnenin ti¢ boyutlulugunun reddedilmesi, nesnenin yiizey bi¢imi haline getirilmesi,

modern soyut sanati belirleyen niteliktir.

Izlenimcilik(Empresyonizm) igin nesnelerin maddeselligi s6z konusu degildi,
fakat tiim varlik ve nesneler konturdan, ¢izgiden, bi¢imden yoksun renk yiizeyleri
olarak kavranmaktaydi. Bu renk ylizeyleri, nesnelerin, varligin goriinebilir olan

yiizeyleridir. Bunu Paul Klee sdyle agiklar: “Daha onceleri, diinyada gériilen, goriilmek
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istenen ya da goriilmesi gereken nesneler tasvir edilirdi. Simdi ise, goriilebilir seylerin,
goreliligi agiklanir ve burada goriilebilir olan seylerin diinya biitiinliigii ile ilgisinde
valniz soyut bir ornek oldugu inanci anlatilir. Nesneler, genisletilmis bir anlamda

diintin akilci(rasyonel) deneyi ile ¢ogu goriinebilir bir ¢eliski i¢inde bulunurlar.”*®

Soyut resim sanatinin aradigt nesne, “diisiinsel” olan nesnelerdir. Ama
nesnelerin diislinsel olarak kavranabilmesi igin, ilk olarak “gdriinebilir” olan nesnelerin
ortadan kaldirilmasi gerekir. Izlenimci sanatg1 resim sanatinin, “gérme” sanat1 oldugunu
savunur. Halbuki soyut sanatla birlikte, gébrme sanati olan resim sanati “diisiinme
sanat1”na doniisiir. 19.ylizy1lin sonlarinda sanatta egemen olan “dogay1 gérme”’ye dayali
mantik, yerini dogayr “diisiinme” mantigina birakir. Bu yeni mantik evrene, yeni bir
bicim verme kuralin1 ve yontemini igerir. Mondrian’a gore: “Bi¢im verme, yiizeysel
gortintislerden soyutlayarak yalmiz “igsel olami” ifade etmekle, resimde yeni bir
gerceklik bulur.””’ Bu yeni gercekligi, sinirlari ¢izilmis bigim tasvirinin yerini alan ana

renkler, notr renkler ve dik agili kompozisyonlariyla kurar.

Cezanne’a gore, “Doga yiizeyselde degildir, tersine derinliktedir. Renkler, bu
derinligin yiizeydeki ifadesidir. Renkler, diinyanin derinliklerinden yiizeye dogru

3.

cikarlar.”*® Sanatin aradig1, bu derindeki varligi Mondrian’a gore ilk kavrayan sanatgi
Cezanne olmugtur. Mondrian buradan hareketle soyle ekler; “Cezanne’a gore, resim
gitgide dogamin dig goriiniimiinden kurtulur... Fiitiirizm, Kiibizm ve Piirizm baska bir
bicim vermeye ulasirlar. Ne tiirden olursa olsun, nesne bi¢imini kullanana, bigim
verme, salt ilgileri ifade edemeyecektir. Bu nedenden, yeni bi¢cim verme, her bir nesne

2 Nesne bigimlerinin egemenliginden bu sekilde

formundan kendini kurtarmistir.
kendini kurtaran sanatg¢i, evrenin yiizeysel goriiniislerinden ¢ikip, varlikta derinlige

ulagmak ister. Bu 20.yiizy1lin, modernizmin 6ziinde bulunan bir istemdir.

*6 fsmail Tunali, Felsefenin Isiginda Modern Resim, Remzi Kitabevi, istanbul, 2008, 145 s.
*7 [smail Tunali, a.g.e., 146 s.
* fsmail Tunali, a.g.e., 146 s.
% fsmail Tunali, a.g.e., 146 s.
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Modernlerin resmetmek istedigi sey, sanatta “tinsel olan”dir. Nesnelerin
“igylizii”diir. Nesnelerin igyiizii, varligin, evrenin derinligidir. Bu anlamda mutlak ve
degismez olan sey, varligin oziidiir. Fakat bu 6z, varligin yiizeyinde degil, varligin

derinliginde bulunur ve varligin i¢yliziinii olusturur.

Bu 6z’lin, bu asil varligin, soyut sanat teorisinde karsiligi daha Oncede
bahsettigimiz gibi “temel varlik”tir. Geleneksel ya da Izlenimci sanattaki yapitlara
baktigimizda, dogadan bir nitelik bulabiliriz. Ornegin Izlenimcilik, dogay1 151k ve renk
duyumlarina geri gotiiriirken, doganin tek yonlii bir yorumunu yapar. Boyle 6zgiirce bir
yorum, tim 6znelligine karsin, yine doganin bir yorumudur. Oysa soyut sanatta doga ve
nesneler, yok edilmekte ve doganin ger¢ekliginin disinda, kendine 6zgili, mutlak bir
varlik diisiiniilmektedir. Bu yapitlar, mutlak olan1 karsimiza ¢ikarir. Bu mutlak olan,
hicbir sanatta karsilasilmayan yeni bir durumu glindeme tasir. Bu yapitlar, bize bir
bicim gosterir. Bu bi¢im i¢inde karsilasilan sey, varligin ne oldugudur, varligin 6ziidiir.
Soyut sanatin kurucusu Theo van Doesburg, sanatin amacini su sekilde aciklar: “Sanat

5930

arac¢lariyla (baska bir seyle degil), gercek oz temeline bigim vermedir.”” Doesburg’a

gore sanat, varligin derinligini, varligin 6zlinli kavramak ve buna bi¢im vermektir.

Soyut sanatta soyutlama “6z” arama g¢abasina dayanir. Bu noktada Mondrian
sOyle soz eder: “Soyut, salt ile gergeklesmez, yalinlagtirma, yabanci elemanlardan
arindirma ile goriiniise ¢itkmaz. Ciinkii soyut, daima tinsel-evrensel olanin islevi i¢inde
bi¢cim veren ifadedir, digsal olanin en derin bicimde i¢sellestirilmesidir ve i¢sel olanin
da en salt bicimde digsallagtiriimasidir.”®" Mondrian’a gore, soyut sanatta yalin bir salt
degil, i¢-dis, ruh-doga, ickin-agkin arasinda meydana gelen hesaplasma s6z konusudur.
Burada i¢, ruh ve igkin ile kastedilen sey, derinliktir, tiimel-evrensel olandir, varligin
Oziidiir. Sanatc¢1 soyut sanatta, bu derinlige, 6ze, tiimel-evrensele ulasmak i¢in soyuta

gider.

% fsmail Tunaly, a.g.e., 147 s.
3! fsmail Tunaly, a.g.e., 148 s.
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Soyut sanatin amaci, temel varlifa ve derinlige ulagsmaktir. Bu derinlige de
yalnizca temel varliga bicim vererek ulasilir. Bigim verme konusunu, geleneksel sanat

ve soyut sanat lizerinden karsilastirabiliriz.

Geleneksel sanat, nesneden hareket ediyordu ve nesneleri dogal bigimleri i¢inde
ele alarak, bu dogal bigimleri yorumlama amacini giidiiyordu. Izlenimciligin de ¢ikis
noktasi, dogadir. Fakat buradaki doga, nesnel nitelikleriyle degil, 6znel nitelikleriyle ele
alimir ve yorumlanir. Bagka deyisle, “oldugu gibi olan” bir doga degil, “goérdiigiimiiz
gibi olan” bir dogadir. Buna karsilik, soyut sanatta, ne boyle bir doga vardir, ne de bir
dogaya bi¢im vermek. Soyut sanatin aradigi sey, duyusal doganin arkasinda,
degismeyen, mutlak bir temel varlik diistinmek, bunu aramak ve buna bi¢im vermektir.
Bu temel varlik ne deneysel, duyusal dogada somut olarak vardir, ne de bu bigim

vermenin dogada hareket edilecek ornekleri vardir.

Geleneksel bi¢im anlayisi, nesnelerin bi¢cimlerine dayanirken soyut sanat, nesne
diinyasinin bi¢ciminden az ya da ¢ok vazgecer. Nesne artik 6nemli degil, hatta soyut
sanat icin yoktur. Onemli olan, evrenin, varligin sahip oldugu, duyusal olarak
kavranamayan bicim ilkesini, varligin dayanag tiimel yasayi, zorunlulugu kavramaktir.
Bu zorunluluk ve bu temel yasa, varligin en temel hakikatidir. Bu temel hakikat, varlig
ve sanati belirleyen temel ilkedir. Boyle bir ilkeyle kavranan evren, geleneksel bir evren

olmaktan cikar.

Sanatc1 soyutlama araciyla, nesneleri tiim rastlantisal 6zelliklerinden ayirarak,
genel evrensel ilgileri ve degerleri (denge, durum, 6l¢ii vs. bireysel bir durumun 6zelligi
ile gizlenen degerleri) ortaya koyar. Bu degerler, dogada olmadigindan, zorunlu olarak
sanatin doga ile ilgisi de degisir. Bu noktada artik taklit biter, estetik bi¢imi baska bir
gerceklige, derin olan bir evrensel gerceklige aktarim baslar. Soyut sanatin aradigi bu
evrensel gercekligin varolus bicimi, duyusal gercekligi olusturan nesnelerin varolus
biciminden farklidir. Evrensel gerceklik, duyusal gerceklik i¢in bir temel varlikken,
soyut sanatin evrensel gergekliginde varligin bicimleri, geometridir, geometrik

bi¢imlerdir.
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Soyut sanatta geometrik bicimler tercih edilir. Bu bicimler, bireysellige dayali
timel-evrensel olani1 dile getirir. Bu bakimdan tiimel-evrensel olan ancak bireysel
olanda somut olarak ortaya c¢ikar. Sanat yapitin1 ¢evreleyen bu birlik, doga ve dogal
bicimlerle hi¢bir benzerligi icermez. Ayni1 zamanda, soyut sanatin geometrik bicimler
kullanmast, bir amag degil, bir aractir. Ciinkii soyutluk bir yontem degil, aksine mutlagi,
temel varligi, derinligi diisiinme ve bi¢cimlendirmedir. Bu anlamda soyutlukta yeni bir

varlik, yeni bir ger¢eklik s6z konusudur.

Bu baglamda “gerceklik”, duyularimizin bize bildirdigi deneysel gercekliktir.
Soyutlamada bu deneysel gercekligi, bir diisiince nesnesi haline getirmektir. Bu
anlamda “soyut olan sey” bir diisiinsel varlik anlamindadir. Bu noktada Mondrian sdyle
soyler: “Degisen dogal bi¢imlerin arkasinda degismez salt ger¢eklik bulunur. O halde,

dogal bicimler salt degismez ilgilere geri gotiiriilmelidir.”>

Boyle salt bir gergeklik,
deneysel gercekligi asan, onun disinda bulunan, askin bir gercekliktir. Nasil bir
deneysel gerceklik varsa, askin bir metafizik gerceklikte vardir. Iste burada, soyut
sanatin ulasmay1 amagladig1 gerceklik, deneysel gerceklige paralel, deneysel gercekligin

disinda olan bu 6z’lerdir.

Soyut sanatta soyut gerceklik, sanat yapitinin varli@iyla, onun gercekligiyle
0zdeslesir. Bu, resimde renk ve renksizligin meydana getirdigi bir kompozisyon
biitiinliiglidiir. Kompozisyon “gergeklik” olur. Sanat yapitinin “biitiin”ii, doga olarak
yalniz digsal goriiniisii olusturan doganin tamamlanmasidir. Burada yeni, soyut
gerceklik ile sanat yapit1 6zdeslestirilir. Bu gerceklik, deneyimsel gercekligin disinda
diisiiniilemeyecegi gibi onunla ancak belli bir ilgi i¢inde diisiiniilebilir. Yeni bi¢cim
verme, nesneleri hem biitiinliigii, hem de birligi icinde ifade eden bir gerceklik talep
eder. Bu, elle tutulabilir gercekligin goriinilisinii disarida birakir. Fakat dogayi
tamamlayan sanat yapiti, doga yoniinden soyuttur, dogayr bu anlamda asar, doganin
disina ¢ikar, ama bu soyutluk sanat yapitinin varligt olarak somuttur. Somut bir varlik

ise, gerceklikten yoksunlugu degil, aksine dogrudan gercekligi ifade eder. Soyut sanatta

32 fsmail Tunaly, a.g.e., 153 s.
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gercekligin meydana getirilmesi, kendi i¢inde salt bir renk-bi¢im biitiinii olarak uyumlu
niteliklerin gercekligi, sanat¢inin i¢ diinyasinda bi¢im kazanan gergeklik s6z konusudur.
Bu nedenden 6tiirti, soyut ve somut’un birbiriyle 6zdeslestigi bir gerceklik olarak, “yeni

gerceklik™ s6z konusudur.

1.2. 20.Yiizyilda Soyutlamaya iliskin Sanat Akimlar

Soyut sanat, kendine 6zgii, genis kapsamli bir diinya, bir felsefe ve bir bilim
goriisiine dayanir. Diislin alaninda varlig1 6ze indirgemek isteyen soyut anlayis, bilimde
cagdas pozitif doga bilimlerinin evreni matematik olarak ¢dziimlemek isteyen soyut-
matematik evren tablosunda giin 1s181na ¢ikar. Tiim bu nitelikleriyle soyut sanat, genis
kapsamli bir evren goriiniisiinii ortaya koyar. Evrene bakisinda ve yaklagiminda ortak
ozelliklere sahip birbirinden farkli akimlardan olusur. Kiibizm, Stijl, Neo-Plastisizm ve
Suprematizm akimlar1 gibi. Soyut sanat bu akimlarda kendini gerceklestirir. Hatta soyut

sanat deyimi, tiim bu sanat anlayislarini kusatan genel bir kavramdir.™

20.ytizy1l basinda doga bilimlerinde kuramsal alanda meydana gelen koklii
degisimler sanata da yansiyarak sanatin bicim ve kurgu diinyasini etkiler. Cagin genel
karakterini belirleyen bilimdeki soyutlama sanattaki soyutlamayir da meydana getirir.
Bunun sonucunda her ikisi de ortak bir evren kavrayisina yonelir. Cagin bilimsel evren
tablosu ile sanatsal yaklasimlar birbiriyle uygunluk gosterir. Bu uygunluk, belirtildigi
gibi her ikisinin de soyuta ve soyutlamaya yonelmesinde birlesir. Bu bakimdan modern
fizik, geleneksel fizigin katilig1 iceren madde kavramini yok etmistir. Modern fizikte
madde ve zaman kavraminda meydana gelen degisimler, yeni bir diinya kavrayisini

vurgular.

20. yiizy1l yeni diinya kavrayisi ve tasarimi, eski diinya tasarimindan farklhidir.
Eski diinya tasariminin somutluguna karsilik, modern fizigin ortaya koydugu diinya

tasarim1 soyut nitelikte kendini gosterir. Artik diinya deyince, belli ilgiler icinde

3 fsmail Tunaly, a.g.e., 163 s.
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bulunan somut varlik anlagilmaz. Bu anlamda bir varlik ve diinya mevcut degildir.
Bunun yerine birbiriyle ilgi i¢cinde bulunan ve bdylece geometrinin kurdugu ilgiler
biitlinii i¢inde varolan bir yapilanma saglanir. Bu yapilanma, siirekli degisim iginde

kuvvet noktalarinin meydana getirdigi soyut geometrik evren tablosudur.

Bu aciklamaya gore Cezanne nesneleri Once salt geometrik formlara
indirgemekte sonra bunlar1 yeniden kendi miikemmeline ulasincaya kadar
bi¢gimlendirmektedir. Burada s6z konusu olan bir “sanatsal doniistiiriim”diir ve bu fikir

soyut sanatin gelisiminde dnemli bir baslangi¢ noktasidir.

“Cezanne, Izlenimci bir donemden gecmis olmakla birlikte, isiktan ¢ok oniindeki
nesneleri kavrama, bunlarin fiziksel varliklarini gosterme ve aralarindaki ¢ok yiizeyli
iliskilerle gerilimi ortaya koymayi amaglar. Bunun yani sira goriilen nesnelere, onlart
gorme eyleminin kazandwrdigi hayat kipwtisint yansitmak da baslica kaygilarindan
biridir. Gérme eylemine verdigi énem —Izlenimcilerde oldugu gibi, retinanin nesneleri
inceden inceye ayristirmasi degil de, diinya ile aramizda kurdugumuz fiziksel ve ruhsal
bagin o ¢ok daha karmasik gerceklesme siireci- onu modern resim sanatinin en kesin
onciisti yapzyordu.”34

Cezanne’mn  resminin  temelinde, doganin bir resim organizmasina
doniistiiriilmesi yatar. Bu resim organizmasi, renkli bicimlerden olusan, dis diinyanin
resimsel karsilig1 olan bir yapidir. Baska deyisle, dis diinyanin renkli bi¢imlerle yeniden
yaratilmasidir. Cezanne, dis diinyanin nasil kavranilmasi gerektigine iliskin diisiincesini
ve resimlerinin kurulus mantigin1 agik bir sekilde dile getirir. Doganin geometrik
formlar icinde ele alinarak ve biitiiniiniin dogru bir perspektif i¢ine koyularak, bir
nesnenin, bir diizlemin her yaninin bir merkez noktasina gotiiriilmesi gerektigini belirtir.
Cezanne i¢in amag, dogayr ve nesneleri duyusal goriiniislerinin Gtesinde kavrayarak
onlara saglam bicimsel varlik kazandirmaktir. Cezanne’in resmi, diisiinsel yapisal

nesnelerin resim mekani i¢cinde diizenlemesi olarak 6zetlenebilir.

Ayrica Cezanne nesnellik ve derinlik duygusunu bilimsel perspektife ait

gorliniisle uygulamaz. Bilimsel perspektifin tek bakis noktasini kirarak ¢ok yonlii bakis

3* Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Cev: Sadi Ozis, Istanbul, Remzi Kitapevi, 1991, 23 s.
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acisindan goriinen bir hacimsellige varir. Bu hacimsellik mekan i¢inde bir nesnenin

cesitli bakis agilarindan ortaya ¢ikan goriintiisiiniin {ist iiste getirilmesiyle olusur.

Cezanne, bati sanati tarihi i¢inde 6nemli bir noktada durmaktadir. Bir yaniyla
gelenege baglhidir, onu siirekli sorgular, diger yandan bu sorgulama yenilik¢i ve
devrimci bir nitelik tagir. Amact dogay: taklit etmek degil, ona paralel bir goriinti

yaratmaktir.

Cezanne’n, Marsilya yakinlarinda ¢ok sayida yaptigi manzara, natiirmort veya
figlirlii resimlerinde, geleneksel kompozisyonun nesne (form) ve mekan (derinlik) gibi
elemanlarin, sanatci tarafindan farkli renk tonlarinin uyumu (modiilasyonu), firca
hareketlerinin yonii, ¢izgi yoluyla ¢oziimlendigi ve oncelikle kiibik bir kompozisyon
biitiinliigli olusturma amaci ile kullanildigi goriiliir. Sanat¢inin amaci nesneyi
resmetmek olsa da resimsel elemanlar; nesneyi gosterme, olusturma islevini yerine
getirmekle beraber bagimsizlasir. Yani Cezanne’in resimlerinde “nesne” amag olmaktan
¢ikip kompozisyon i¢in ara¢ konumuna gelir. Resmin ¢izgi, yiizey, form, agi, hareket,
renk, tonal degerler, derinlik gibi kompozisyon biitiinliiglinii olusturan elemanlar1 6n
plana ¢ikararak nesneyi temsil etme gorevinden cok iistiinliigii ele gecirir. Boylece
geleneksel resmin i¢ yasalarini ve matematigini olusturan 6gelerle dnce “kiibizm”, sonra
da “soyut resim” akiminda belirginlesecek olan saf, nesneden kopmus yeni bir resim
tarz1 yaratilir. Boylelikle Cezanne, bu siirecin ilk adimini atar. Cezanne’in ardindan
bircok sanat¢t onun yontemini siirdiiriir. Bireysel isluplarin basladigi bu siireg,
geleneksel resmin kaliplarinin kirilmasina neden olur ve giiniimiiz resim sanatina kadar

kurgusal yapidaki etkisini gosterir.

Bu donemde Cezanne’dan etkilenen Onemli sanatgilardan biri de Henri
Matisse’tir. Fovist olarak nitelendirilen Matisse, renk¢i bir ressam olarak onem tagir.
Saf, parlak ve zit renkler kullanarak diinyayr yorumlayan sanat¢i yasami iyimser bir
gozle algilamis ve eserlerine yansitmistir. Geleneksel form, mekan ve 11k kullanimini

birakarak kendi 6zgiin {islubunu yaratmistir.
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20.ytizyilin ilk biiyiik avangard tarzi olarak anilan Fovizm, galeri sahibi
Herwarth Walden’in gozlemledigi gibi, “disarmnin izlenimi yerine, igerinin
disavurumu”na yonelir. Bat1 sanatinda izlenimcilik sonrasinda yaygin olarak goriinen
gelismeler biitiinli, genel olarak “Disavurumculuk” baglhigi altinda toplanir. Aslinda
Disavurumculuk, modernlere 6zgii bir tavir degildir. Norbert Lynton’in altini ¢izdigi
gibi, “Insana ozgii her eylem bir disavurumdur; sanat da bir biitin olarak
disavurumcudur.” Yazin diinyasinda 6zellikle 19. ylizyilda yasanan gelismeler de gorsel
sanatlar1 etkilemistir. Donemin 6nde gelen diisiiniirlerinden Nietzsche, “Yaratict olmak
isteyen, once her seyi yikmakla igse baslamali, eski degerleri yerle bir etmelidir.”
diistincesiyle, 6zellikle Alman Disavurumculari (Die Briicke (K&prii), Der Blaue Reiter

(Mavi Siivari)) iizerinde yogun bir etki birakmagtir.

Paris Sonbahar Salonu’nda(1905) akademik sanat anlayisina kokten karsit bir
tavirla bir grup sanat¢inin ¢alismalari sergilenmistir. Bu sanatcilari Fransiz elestirmen
Louis Vauxcelles “Fovlar” olarak adlandirmistir. Bu durum 20.ytizyilin ad1 konmus ilk
Disavurumcu akimi olarak tarihe gecer. Fovist sanatcilarin baslica 6zelligi, keskin ve
saf renklerle resimlerini olusturmalaridir. Degerini kaybeden 151k ve gdlge kullanimina
dayali form teskil etme anlayisi, yerini tamamen renklere sigian bir bicimlendirmeye
birakir. Bu noktada 6zellikle formun ana hatlarini belirleyen ¢izgileri de tam anlamiyla
renklerin denetimine verirler. Derinlik etkisi ve kiitle bi¢imi kazanmasi i¢in de degisik
renklerin kullanimin1 6nemsemektedirler. Saf renklerle kurulan resimler rengin gii¢li
etkisiyle dikkat c¢eker. Konular olagan gilindelik yasam sahnelerinden almir. Aym
zamanda, renklerin genis ylizeyleri teskil etmesiyle saglanan resimlerin biitiinliiglinii
esas alan bir anlayisla detaydan armndirilmaktadir. Aslinda Fov’larin en radikal basarisi,
dogal olmayan carpici renkler degil, geleneksel ii¢ boyutlu mekan kavrayisini

yikmalariydi.

Bu bakimdan renk ve dokunun 6n planda oldugu resimlerinde, genellikle
manzara, natiirmort ya da portreyle smirl olan icerigin hi¢ dnemi yoktur. Onemli olan
resmin renk ve doku yoluyla iki boyutlu bir yiizey oldugunun vurgulanmasidir. Ornegin,

Matisse “Mavi Ciplak™ adli resminde tiimiiyle bicim bozmaci bir tavir iginde akademik
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ciplak gelenegini yerle bir eden bir bicim ve renk deneyselligi sergiler. “Madam
Matisse’in Portresi” adli resminde ise, bir kisinin portresinden ¢ok kendi renk

duygusunu ve Digsavurumunu ortaya koyar.

Brian O’Doherty, Matisse’in ylizey anlayisini sdyle tarif eder;

“Resim diizleminin ikilemini ve adeta biyolojik bir organizma gibi kendi disina
yonelimini en iyi anlayan sanat¢i Matisse tir. Resimleri, sanki topolojik™ bir ikilem
icindeymis de derinlik yiizeysel bir analoga cevriliyormus gibi giderek biiyiimiistiir.
Resimsel mekan yukari-asagi, sag-sol yonlerinde renklerle, konturlart belli belirsiz
cizimlerle ve resim diizleminin her bir yamna neseli bir sekilde ayni yogunlukta
suriilmiis boyayla olusturulmustur. Matisse’in biiyiik resimlerinde ¢erceveyi neredeyse
fark etmeyiz bile. Matisse, yataya dogru genisleme ve yiizeyin icerilmesi sorununu
biiyiik bir ustalikla ¢ozmiistiiv. Kenarlar ugruna resmin merkezine ya da merkez ugruna
resmin kenarlarina vurgu yapmanustir. Resimleri mutlaka ¢iplak duvarlara gereksinim
duyan bir kiistahlik icinde degildir. Nereye asarsaniz asin iyi goriinen resimlerdir. O
odiin vermeyen serbestlik kararinda bir siislemeyle birlesince, kendi kendine yeten
birer yiizey ortaya ctkmustir.”

Matisse’in sanatina zaman ve mekan kavrami baglaminda bakildiginda Dogu
sanatinin etkisi goriliir. Bu etki onun tiim yasamina yayilsa da o6zellikle 1906-1914

yillart arasinda “oryantalist” olarak nitelendirilen donemde yogunluk kazanir.

Matisse, Islam ve Dogu sanat1 sergilerinde Dogu sanatiyla tamgir. Cezayir, Fas
ve Rusya’ya gergeklestirdigi yolculuklar1 ona ilham verir. Ozellikle mekan yaratma
teknigini gelistirmede Dogu sanat1 ve estetiginden yararlanir. Kirmizi, mavi ve yesil
renkleriyle calistigi tuval iizerinde sanal bir mekan yaratarak iizerine yerlestirdigi
figlirlerle gercekte iic boyutlu olan mekanin iki boyutlu algilanmasini saglar. Aym

mekan tasarimiyla ele aldig1 “miizik”, “dans”, “oyun” gibi temalari, insanligin ortak ve

zamana bagli olmayan icgiidiileri olarak isler.

Bu noktada Matisse’in “Kirmiz1 Stiidyo” (1911) adli ¢alismasi, tek rengin,

kirmizinin ylizey olarak kullanilmasi ve derinlikte mekansallik boyutuna doniismesi,

" Topoloji: Matematigin bir dalidir. Topoloji, koseli olmayan sekillerin geometrisidir. Uzaydaki
sekillerle ilgilendiginden, geometriye yakindir. http://www.turkcebilgi.com/topoloji

35 Brian O’Doherty, Beyaz Kiipiin icinde Galeri Mekaninin ideolojisi, Cev: Ahu Antmen, Sel Yay.,
Istanbul, 2010, 40 s.



http://www.turkcebilgi.com/topoloji

29

sanat¢inin mekan yaratma amacina iyi bir Ornektir. Sanat¢1 arka plan rengi olarak
kirmiziyr kullanir ve bu rengi tuval ylizeyine yayarak mekani olusturur. Boylece
resmedilen mekanda derinlik yanilsamasi yaratilarak ii¢ boyutlu olan mekan iki boyutlu
gosterilir. Ayrica resimde nesnelerin kirmizi bir yiizey lizerinde farkli agilarda durmasi,
geri plan olarak mekansallig1 ortadan kaldirsa bile, nesneler kendi iliskileri i¢inde yeni
bir mekan yaratir. Resim yiizeyindeki nesnelerin bu iliskisi, ¢agrisimi izleyiciler
tarafindan kurulur. Dolayisiyla Matisse’in  bu resmindeki mekan, nesnelerin
yiizeyindeki renkle elde edilen yanilsamali bir mekandir. Sanat¢i, bu yanilsamali mekan

anlayisinin referansini Dogu sanatindan almaktadir.*®

Resim 1: Henri Matisse, “Kirmiz: Stiidyo”, 1911, Tuval Uzerine Yagliboya, 181 x 219.1 cm.

Matisse, Dogu sanat1 ve estetiginden 6zellikle hali, minyatiir ve seramiklerinden
aldigr ilhamla mekan yaratma teknigini gelistirir. Baska bir deyisle resimlerinde
kullandig1 yerel objeler, siisleme amacinin yani sira kompozisyonlarindaki mekan
tasarmini da destekler.”” Diger yandan da, iki boyutlu yiizey i¢ine yerlestirilen figiirler
renk alaninda yassilasarak, boslukta asiliymis gibi goriinen Dogu minyatiirlerindeki
figiirlere benzemektedir. Boylece renk, hem iki boyutlulugu yaratmada hem de siisleme

unsuru olarak arag¢ olarak kullanilir.

3 http://www.hermitagemuseum.org/
37 Pierre Schneider, “The Moroccan Hinge”, Matisse in Morocco, Washington: National Gallery of Art,
1990, 24 s.
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Buradan hareketle Matisse, doygunlugu yiiksek renklerle olusturulmus diiz ve
birbiriyle kesigen alanlara vurgu yapmasiyla, Avrupa resmindeki modern renk
yaklasimindan sorumludur. Paris ekoliiniin son dénemlerinde 6ne ¢ikan ¢gogu sanat¢inin
yani sira, 60’11 yillarda popiiler olan Patrick Caulfield, David Hockney, Howard
Hodgkin gibi sanatcilarla birlikte savas sonras1 dénemin ¢ok sayida iinlii ingiliz ressami
da Matisse’ten etkilenmistir. Ancak Matisse, Amerikan soyut sanatinin ve 6zellikle renk
alan1 resminin evrimi agisindan da onemli bir figlirdiir. Matisse her ne kadar figilrli
calismalar yapmis olsa da Mark Rothko ve Barnett Newman’la olan dostlugu sayesinde
sanat diinyasinda 6nemli bir konuma sahiptir. Matisse’in dedigi gibi, “Fov resmi her sey

degildi, ama her seyin temeliydi.”

1.2.1. Kiibizm ve Soyutlama

Cezanne’dan sonra Paris’te Kiibizm’in temellerinin atilmasinda etkili olan
sanat¢ilar Picasso ve Braque’dir. Bu iki sanat¢inin yapitlarini, kiiplerden olusan
biresimler (kiibik acayiplikler) olarak yorumlayan elestirmen Louis Vauxcelles akima
“Kiibizm” admi verir. Picasso ve Braque Kiibizm’den once, birbirlerinden bagimsiz
olarak, benzer anlatim yontemleri iizerinde ¢alismis, sonra da Cezanne’in goriislinii

benimsemislerdir.

Kiibistler, ¢oziimleme sonucu elde edilen geometrik bi¢cimlerle, resmi geleneksel
bicimlerden kurtarip kendi 6z anlatimina kavusturacaklarina inanmais, bigimi 6n planda
tutarak, rengi ikinci plana itmislerdir. Cogunlukla koyu tonlar, donuk griler, ender
olarak da yesil kullanmislardir. Cezanne’dan etkilenerek, mekansal derinligi ve hacmi,
bicim diizenlemeleriyle elde etmeye g¢alismiglardir. Fovizmin renk ve kompozisyonu
temelden doniistiirmesi gibi, Kiibizm de ¢izgiye ve bi¢ime odaklanarak yeni bir gorsel

dil yaratir.
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Bu noktada Ahu Antmen, Kiibizm’den su sekilde bahseder:

“Kiibizm gergekten de yeni bir resimsel dil; yeni gorme bigimi; diinyayt temsil etmenin
yeni bir yontemi olarak donemine damgasini vuran baglica sanat akimidir. Geleneksel
perspektif kurallarina basvurmadan nasil bir resimsel kurgu yapilabilecegi sorusundan
hareketle Bati sanatinin yiizlerce yillik gorsel temsil sistemini yerle bir eden Kiibizm, bu
anlamda 20.yiizyihin en radikal sanat hareketlerinden biri olarak nitelendirilir. Doganin
betimlemeci degil kavramsal bir yorumunu yansitan Kiibistler, resimsel yiizeyde ii¢
boyutluluk yanilsamast yaratmak yerine resim yiizeyinin iki boyutlulugunu vurgulamug;
eszamanlt olarak bir nesneyi bir degil bir¢cok agidan géstererek bir tiir dordiincii boyut
kavrayisi getirmis; 19.yiizyildan itibaren temsili gerceklikten resimsel gerceklige
uzanan yoldaki adimlart hizlandirarak gorsel bir devrim yaratm1§tzr.”38

Kiibizm’in temel referanslarindan digeri de Afrika sanatidir. Afrika sanati, hem
temsili hem de dogal olmayan sanattir. Picasso, Afrika sanat¢ilar1 tarafindan kullanilan
genellikle geometrik bozulmaya ugramis insan basi ve viicudunun bigimlendirilisini,

yeni konularinda degerlendirmek adina gelistirir.

Picasso’nun onciisii oldugu Kiibizm akiminin resme getirdigi yenilik, geleneksel
sanat anlayisindan, igledigi konu olarak ayrilmaz. Aradaki temel fark, gorme bi¢iminde
ve bunun bigimsel bir yansimasi olan resimsel mekanin doniisiimiinde ortaya c¢ikar.
Resimsel, plastik imkanlar, Kiibizm’e gelinceye kadar sanatsal ifade bakimindan,
Fovizm, Post-Empresyonizm gibi akimlar tarafindan yeterince zorlanmisti. Yine de
resmin asil sahnesi, Ronesans’tan beri degismeyen merkezi perspektif anlayisina baglh
ve doganin temsili olma oOzelligini korumustur. Farkli sekillerde ve tarzlarda
kurgulanarak yeniden tanimlanmasina ragmen temel olarak degismez bir “sahne
kurgusu” kalib1 olma 6zelligine sahip bdyle bir diinya tasviri, gézle goriineni, hem goz
hem de goziin gordiigli perspektif kanunlarla belirlenmis sistematik i¢inde bir 6n kabul
olarak icsellestirmisti. Bu haliyle, Panofsky’den bir ifadeyle sosyo-kiiltiirel bir “zihinsel
aligkanlik” haline gelmis ve hi¢ sorgulanmamis, sanatsal esasta kokensel bir
paradigmaydi. Kiibizm’e kadar resimsel mekan, tuval yiizeyinden igeri dogru verilen
belli bir derinlik etkisi ile resme sanki bir pencereden disariy1 seyreder gibi tamamen bir

gozlemci olarak bakmay1 saglayacak sekilde olusturulmustu. Zaten perspektif, “bir

3% Ahu Antmen, a.g.e., 45-46 s.
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seyin icinden bakma” ve seyredilen “manzara” anlamindadir. iste Kiibizm, resimde her
seyden Once bu mekan anlayisini yikmis ve diinyayi, disaridan bir pencereden bakar
gibi izlenilen bir manzara olarak degil, algida algilayan1 algiladiginin disina degil icine

yerlestiren i¢ ice ve biitiinlesik bir biling i¢inde resmetmistir.*’

Bu, ayn1 zamanda Kiibist resim anlayisinin diinyanin goériinmeyen yanlarinin
gorlinenlerle birlikte resmedildigi miimkiin birliginde goérmeye ve gdstermeye
caligmasiyla da kokten ilgilidir. Bu o0zellik Picasso’nun sanatinin da anahtarini
olusturmaktadir. Ciinkii Picasso, ger¢ekligi, onu hep belli bir bakis noktasina bagli sabit
bir perspektif sahne i¢inden “algilayarak™ degil, bakis noktalarinin bir araya getirildigi
yapisal dinamizmi icinde ‘“kavrayarak” resmetmek istiyordu. Bu nedenle kiibist
mekanin Picasso’nun deyimiyle “yikimlarin toplami” olan “kirilmig” goriintiisiiniin
altinda, aslinda goriinenin goziin géremedigi i¢ine niifuz etme ve perspektif algida
O0zne/nesne olarak ayrigmis birligini yakalama arzusu yatmaktadir. “Picasso ’nun
varatisinda sanat yapiti, ilk olarak bir isyan belgesi haline gelir. Resimde gériinen
bicimler aymi zamanda bir bi¢cim diinyasimin ytkimi anlamina da gelir: yaratma ve
yvikma Ozdeglesmistir. Picasso’nun sanati yagsaminin sonuna kadar bu iki onemli

.. iee . 40
ozelligini korur.”

Kiibist resimde perspektif, yanilsamaci bir ii¢ boyutluluga yonelik degildir.
Tablonun derinligi, uzami(espasi) resimde yer alan imgelerin iist iiste bindirilmesi,
kaydirilarak cakistirilmasi, farkli bakis noktasindan ele alinip belli bir koordinatta i¢ ige
gecirilmesi ve yari saydam renklerin iist iiste degisik big¢imler yaratacak sekilde

stiriilmesi ile one ¢ikar.

Kiibizmin temel 6zellikleri; ¢izgi egemenligi, tek renkle boyama, yiizeyin belli
kurallara gore geometrik bir bigimde parcalanmasidir. Bir anlamda Kiibizm 06ze
doniistiir. Insanin bakis, duyus ve hissedisindeki en masum yansimasidir. Kiibizmin

sanata kazandirmis oldugu yenilikler, gecmise saglam bakildigin1 gostermekle birlikte;

* Oguz Haslakoglu, “Picasso ve Sanatsal Eylem: Kiibizm’in Dogusu”, Mavi Atlas, Say1:4, ITU,
Mimarlik Fakiiltesi, Mimarlik B6limii, Istanbul, 2015, 111 s.
0 Wilfried Wiegand, Picasso, Cev: Canan Dévenler, Alan Yay.,Istanbul, 1985, 65 s.
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gelecegin Onilinli agmistir. Konu seciminde giinliik yasamin nesnelerini ele alarak
yalinlig1 yansitmistir. Kullandig1 malzemelerde sinir tanimamis ve kendini ifade edecek
biitlin malzemeleri se¢mistir. Bunu yaparken meslek etiketi gbz Oniine alinmamus,
onemli olan ifadenin yerine ulasip ulagsmadigr konusundaki silipheleri gidermek
olmustur. Kiibist sanat¢ilar bunlar1 yaparken goérme bigimiyle Cezanne’in eszamanli
gorilis acilart goriisli iizerinden hareket ederek, duragan bir doga goriisii imkanini,

sanattan bir daha geri gelmemek kaydiyla cikarip atilmasiyla*' miimkiin kilmustur.

Kiibizmin ilk ve en 6nemli ¢ikis noktalarindan biri, mimari mekan ile merkezi
perspektif anlayisinin tuvalden dislanmasidir. Resim, mekanin temsil edilmesini asip,
mekan duygusunun yeniden diizenlenmesine yonelmistir. Daha dogrusu, Kiibizm i¢in
onemli olan, mekanin kendisinden ¢ok, igeriginin temsil edilmesidir. “Matematiksel
perspektifin ya da diger bazi aldatmacalarin kullanilmamasiyla perspektifi olmayan
gergek nesnelerin tabakalarint karistirarak veya iist iiste yerlestirerek olusturulan bir
mekan, Masaccio’dan beri ilk kez yeni ve ézlii bir mekan kavramiyla sunulmustur.”
Farkli goriis acilarinin ortaya ¢ikmasiyla nesnenin etrafinda dolasma imkani olusmus,

hakim olunan nesne her yoniiyle ylizeye aktarilmistir. Bunun sonucunda izleyici nesneyi

bilinen her yoniiyle kavrar hale gelmistir.

Kiibist sanatin manifestosunu yazan G. Apollinaire geometri hakkindaki
fikirlerini, Kiibist resimleri fazla geometrik bulan izleyiciye “yazar icin dilbilgisi neyse,
ressam i¢in de geometri odur” * diyerek, geometrinin espasla” ilgili bir bilim olarak
resmin en temel kurali oldugunu 6ne siirer. Ona goére modern sanatgilar, geleneksel
sanatcilarin yapitlarinin aksine izleyiciyi hosnut etme duygusundan uzaklasir. Resim

artik bir tasarim sanati olur.

*! John Berger, Picasso’nun Basarisi ve Basarisizhigi, Cev: Yurdanur Salman, Miige Giirsoy S6kmen,
Metis Yay., Istanbul, 2003, 66 s.

** Grigory Petrov, Olaylar i¢inde Biiyiik Sanatcilar ve Ustiin Yapitlari, Cev: Hasip A. Aytuna, inkilap
ve Aka Yay., Istanbul, 1979, 389 s.

* Ahu Antmen, “Yeni Bir Dil: Kiibizm”, 20. Yiizyll Bati Sanatinda Akimlar, Sel Yayincilik,
Istanbul, 2008, 48 s.

* Espas: Bosluk



34

1.2.2. Neo-Plastisizm ve Soyutlama

1910-1914 yillar1 arasinda dogadan soyutlamalar yapan Hollandali sanat¢1 Piet
Mondrian’in ¢aligmalart soyuta dogru indirgeme ve salt formun ortaya ¢ikarilmasinda

20. ylizy1l sanatinin bigimsel doniisiimiinii tanimlayan ikinci bir yol olusturur.

Temsilden non-figiiratif sanata Mondrian’in resmindeki de§isimin mantig1
dogadan yaptigi aga¢ calismalarinda belirginlesir. Bu calismalar ifadeci bir
gercekeilikten dereceli bir pargalanma yoluyla soyut, bicimsel bir anlatima ulasir.
“Kirmizi Agag¢” calismasinda beliren bireysel oOzellikler, Mondrian’t Kiibistlerin
calismalarindan ayirir. Bu resim, aga¢ motifinin kokleri ile topraga, diinyaya, maddeye
bagli olan varliginin gokyiiziine, tinsele ulagma cabasi i¢cinde anitsallasmasini betimler.
Agac, ¢evre uzamda ritmik genislemesinde belirginlesir. Erken caligmalariyla bir
stireklilik olusturan bu sentez, Mondrian’in ¢aligmalarinda dis diinyanin gelisen ve
birbirine karisan dinamizminin etkisini ortaya koyar. Bu ise yalnizca bir fikri sematik

olarak ifade etme sorunu degildir, resimlerinin ritmi gorsel bir gerilim de saglar.

Resim 2: Piet Mondrian, “Kurmizi Aga¢”, 1908-1910, Tuval Uzerine Yagliboya, 70 x 99 cm.

“Kirmizt Aga¢” sadece kirmizi ve mavinin kontrasti iizerine kurulmus bir
resimdir. izlenimci bir gelenekle ve noktaci teknigiyle yapilan lekeler, eserin iki boyutta

kavranilmas1 konusunda ilk referansim1 verir. Resimde dallarin karmasikligina karsin
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sag-sol ekseninde, geometrik merkezden her iki yone dogru gelisen yatay yayilma
duygusu ve agacin kokii ile yukari dogru uzanan dallarin dikey ekseni algimizi iki
boyutla sinirlar. Agacin dallar1 yanlara ve yukar1 dogru yayilmaktadir. Bu yatay-dikey

uzanimla belirlenen denge, resmi kendi diizlemi i¢inde bir biitlin haline getirir.

Mondrian 1908’de elestirmen Israel Querido’ya bu resimdeki teknik

uygulamanin agiklamasini sdyle yapmistir:

“...glintimiizde, farkl tekniklerin benimsenmesi yoluyla da olsa, her seyin gayet farkl
bir bi¢imde ifade edilmesi gerektigi konusunda benimle hemfikir olacaksiniz.
Yasadigimiz donemde boyanmin miimkiin oldugu kadar saf renkler halinde uygulanmasi
ve noktact ya da dagimik iislupta birbirlerinin yanina yerlestirilmelerinin gerekli
olduguna inanmyorum... Bana éyle geliyor ki diisiincenin agikligina teknigin acikligi
eslik etmeli... Caglar boyunca ayni kalan biiyiik asli degerler veya gergekler var, ancak
bicim ve ifade degisiyor...

Bugiin icin en azindan ¢alismami geylerin siradan diinyasi ile kisitlayabilivim, ¢iinkii bu,
icinde halen yasadigimiz diinya. Sanat, yine de, benim, belki de yanls bicimde tinsel
alan dedigim, daha hos alanlara bir gegis saglayabilir; ¢iinkii formu olan her sey heniiz
tinsel degil. Bunun yaninda bu yiikseligin yolu: maddeden uzaktadir™

“Kirmiz1 Agac” gibi ¢alismalarda iki boyutluluk ve rengin arilastirilmasi, ayrinti
yerine ifadenin 6ne ¢ikmasi nedeniyle alt yapisi hazirlanan mutlak basitlige giden yolda,
Mondrian’in kiibizmle iliskisini tam anlamiyla etkilenme ya da {islup degisimi olarak
nitelendirmek yanlis olur. Onun amaci goriinen diinyanin kararsizligindan ve
yanilticiligindan kurtarilmis bir resimsel gergeklik meydana getirmektir. Daha dogrusu
resme kendi gergekligini geri kazandirmak oldugu i¢in esaslari, onun sanat kuraminda
oldugu kadar eserlerinde de bilin¢li olmaktan ¢ok sezgisel olarak belirlenmis olan bir
hedefe “yeni plastige” ulagsmak i¢in basvurulmus bir aractir. Mondrian bu nedenle,
kiibist ilkeleri tam olarak uygulamamis, nesneyi pargalama olanaklarindan
yararlanmigtir. Nitekim kisa zaman sonra Mondrian’in sanatindaki bu sentez kiibizmin

sinirlarini asarak soyutlamaya yonelmistir.

# Ppiet Mondrian, The New Art The New Life: The Collected Writings of Piet Mondrian, Thames and
Hudson, Londra, 1987, 13-14
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Mondrian’in soyutlama stirecindeki 1912-1913 yillarina tarihlenen “Agaclarin
Kompozisyonu II” adli ¢aligmast énemli 6rneklerdendir. Rengin siyah, beyaz ve gri
tonlarma indirgendigi bu c¢alismada agacin goriinen diinyadaki gergekligi ile higbir
baglantis1 kalmamistir. Burada yayilmanin, canlanmanin dinamigi agac¢ idesinde kendini
gosterir. Renksizligin donuk ve duragan etkisi yerine, siyah dikey konturlarla
olusturulan aga¢ imgesinin yapisi, bu imgeyi tuvalin koselerine dogru yayilan bir
dinamizm ile tagimistir. Bu resmin baska bir 6zelligi ise, kavislerin kaybolarak yerini

capraz ya da diiz ¢izginin almasidir.

Mondrian, Paris’te diizenlenen “Bagimsizlar Salonu”nda(1912) sanat¢1 Robert
Delaunay’in bu sergide yer alan “Pencere” adli caligmasindan etkilenmis, yeni
calismalarinda daha akici ve giiclii bir dinamizm yaratma c¢abasina girmistir.
Mondrian’in Paris’te atdlyesinin penceresinden gordiigii yikik evler, 6zellikle lizerinde
bir kismi pargalanmis reklam panolarin kaldigr yikik duvarlarin olusturdugu soyut
etki, sanat¢inin duvarlar1 ve 6zellikle bina cephelerini soyutlayarak kiibist etkiler tagiyan

kompozisyonlar liretmesini saglamistir.

Resim 3: Piet Mondrian, “Agaclarin Kompozisyonu II”, Resim 4: Piet Mondrian, “Kompozisyon 147,
1912-1913, Tuval Uzerine Yagliboya, 98 x 65 cm. 1913, Tuval Uzerine Yagliboya, 94 x 65 cm.
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Bu yonde, sanat¢inin 1913 tarihli “Kompozisyon 14” adli c¢alismasi bina
cephesini gdsteren soyutlamalara 6rnek olarak verilebilir. Ayn1 zamanda eserin yarattigi
i¢ dinamizm, Delaunay’in dinamik sehir goriiniimlii soyut liretimine de benzerlik teskil
eder. Mondrian’in dikey formlar1 nedeniyle cephe soyutlamalari, kivrimli agag
soyutlamalarindan denge unsuruna daha yakin durur. Nitekim Mondrian 1917 tarihli
“Resimde Yeni Plastik” adli makalesinde mimarinin ve insanin iirettigi doga olan kentin
ya da metropoliin, giizelligin burada dogaya gore daha matematiksel ifade edildigi i¢in
bicim verilmis bir soyut yasam o6rnegi olarak denge kavramina dogadan daha uygun
oldugu diislincesini dile getirmistir. Bu nedenle Mondrian’a gore, metropoller yeni

yasamun ve yeni sanatin gelisimi igin en uygun yerlerdir.*’

Mondrian 1914’te H.P. Bremmer’e bu cephelerin ortaya cikisini ve nasil

algilanmasi gerektigini s0yle anlatmistir:

“Eskilerin mimarisi bana en biiyiik sanat gibi goriintiyor... Yatay ve dikey cizgilerin
kullanimy ile bilingli olarak, ancak hesaplama olmaksizin, yiiksek bir sezginin
rehberliginde insa edilmis ve bu giizellik unsurlart ile uyum ve ritime kavusturulmugtur
—eklemeler gerekli oldugu yerlerde baska yonlere giden c¢izgilerle ya da kavisli
cizgilerle yapumustir- ...

Burada derinlemesine gérebilen hi¢ kimse icin muglak bir sey yoktur; bu, sadece kigi
dogayr yiizeysel olarak gordiigiinde muglaktir. Tesadiiften de en az hesaplamadan
kacumildigi kadar kaguilmalidir. Bir yatay veya dikey ¢izginin siirekli olarak kesilmesi
gerektigini de diistintiyorum. Karsit olmadiklart icin, bu yonler “ézel”, bu nedenle de
insani olan bir seyi ifade edeceklerdir.”*®

Sonraki yillarda, bu cephe resimlerinin 6nemli bir 6zelligi haline gelen siyah
cizgi, smirlayict ve belirleyici kontur olarak Mondrian’in iiretimlerinde yerini alir.
Sanatc1 bu g¢aligmalarmi olustururken oval yapiyr da kompozisyonlarina dahil eder.
“Oval Kompozisyon”(1914), karakalemle yaptig1 bina eskizlerinin giderek tuval {izerine
yagliboya tiretimlerine doniigmesinin bir sonucudur. Bununla beraber savas siirecini
Hollanda’da gegiren sanatgi, bolgenin engebesiz kiyilarindan esinlenerek “Iskele ve
Okyanus” serilerini(1915) yaratmistir. Bu ¢alismalarinda denizi, kiyilari, ufku ve

iskeleleri birbirini kesen kesik ¢izgilerle soyutlamistir. Bu serinin diger adi olan “Art1 ve

4 Piet Mondrian, a.g.e., 59 s.
46 piet Mondrian, a.g.e., 14,15 s.
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Eksi” (+ ve -) sanat¢inin kompozisyon biitlinliglinde kullandig1r bi¢imsel 6geleri
tanimlamaktadir. Hareketli deniz dalgalarindan yola ¢ikarak, yatay-dikey siyah ¢izgilere
indirgenen bu oval calisma, karsilikli olarak merkezden uzaklasma ve merkeze
yaklagma hareketini vurgular. Caligmanin sonsuzluk ve cogalma ritmi, beyaz zemin ve
siyah cizgilerin yatay-dikey kesigmeleriyle saglanmistir. Kompozisyonun {ist kisminda
siyah ¢izgilerin yogunlastigi, alt kisminda ise seyreklesen yatay-dikeyin kesismedigi ve
alt boliimde iskele imgesinin belirisi goriilebilir. Kompozisyona iskelenin bu sekilde
yerlestirilmesi, resmin dikey hareketini devreye sokarken, yiikselis ve sonsuzluk

duygusunu da beslemektedir. Buna karsin disa dogru yayilan hareketle de dengeleyici

bir yap1 kurmaktadir.

T 1" *ﬂ"" —.Tf'-."*
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Resim 5: Piet Mondrian, “Oval Kompozisyon”, Resim 6: Piet Mondrian, “Iskele ve Okyanus”,
1914, Tuval Uzerine Yaghboya, 140 x 101 cm. 1915, Tuval Uzerine Yaghboya, 85 x 108 cm.

Mondrian 1916 yilinda Hollandali modern sanatgilarin ve teozofistlerin yeri olan

Laren kentine gitmistir. Burada “Plastik Matematik” olarak adlandirilan Yeni-Platoncu’

* Yeni-Platonculuk: Plotinos tarafindan kurulmus (MS 205-270) Helenistik-Roma doneminde ortaya
¢ikan sonuncu felsefe akimidir. Yeni-Platonculuk, yalmizca tarihsel agidan degil Hiristiyan Ortagag
felsefesiyle Islam felsefesine yaptig1 etkiler bakimindan da énem tasir. Ciinkii dini inanci felsefe yoluyla
aciklamay1 diisiinen Ortagag filozoflari, 6zellikle Bati diinyasinda, Aristoteles’e kadar, Plotinos’un
felsefesine bagvurmuslardir. Platon’dan gelen “6te diinyaci” egilim, Plotinos felsefesinin amaci olarak,
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sistemi savunan teozofist matematik¢i M.H.J. Schoenmaekers ile tanisir. Bu bir
anlamda kokeni teozofist diisiinceye dayali iislubun geometrik bi¢cimde ilerlemesine yol
acmistir. Bu tanisma ayni zamanda Mondrian’in resminde sezgisel bicimin bilince

tasinmasina da neden olmustur.

Daha oncesinde Mondrian 1899 yilinda ilk kez teozofi kavram ile tanigmis ve
bu yildan itibaren bu konuda yogun okumalar yapmistir.*’” Mondrian’in teozofi ile olan
iliskisi, 1909’da Hollanda Teozofi Cemiyetine iiye olmasina kadar okumalarla ve
cemiyetin toplantilarina katilmakla geligsmistir. Mondrian’in bu siiregte teozofi
kurucularindan H.P. Blavatsky’nin “Gizli Ogreti”, Alman Teozofi Cemiyeti Baskanlar
Annie Besant ve C.W. Leadbeater’in “Diisiince Sekilleri” ve “Goriinen ve Goriinmeyen
Insan” adli kitaplarmm okudugu, ayrica tasarimci ve mimar Rudolf Steiner’in
Hollanda’daki konferansimi izledigi bilinmektedir. Steiner, gergekligin bilgisini
edinebilecek 6zel kisilerin teozofistler, filozoflar ve sanatcilar oldugunu savunmustur.
Sezgi yoluyla edinilen bilgiyi daima sanat¢inin iistiin bir niteligi sayarak Mondrian’in
kimlik arayisinda ve sanatinin erken doneminde teozifiye olan inancinin gliglenmesinde
etkili olmustur. Steiner’e gore, ancak fenomenleri gérmemeyi basardigimizda gizli
anlamlar1 gorebiliriz. Boylece insanlar giderek fenomenler diinyasindan ayrilirlar, salt
diisiinceye ulasirlar.*® Ona gore, bu asamaya gelen 6zel insanlar, toplumun gozlerini
tinsel gerceklige agcmalidir. Boylelikle insanlar tinsel varliklara, dolayisiyla mutlak

bilgiye ulasacaktir.

Steiner’in diislinmenin duyudan bagimsiz olacagi ya da nesnel icerikli salt
kavramlarin zihinsel algiya déniisecegi savi, Mondrian’1 etkilemistir. Ozellikle yeni-
plastigin temelinde yatan tiimel gercek kavrami ve onun saf araglar, renkler, cizgi ile
ifade edilme diisiincesi sanat¢i {izerinde etkilidir. Ciinkii bu araglar nesneldir. Nesnel

olduklart i¢in duyudan, degisken dogadan, fenomenden ve bireyden bagimsizdir.

Tanriya yiikselis ya da Bir olanla birlesme siirecinde en sistematik ifadesini bulur. Bu nedenle, felsefe

yalnizca mantik, kozmoloji (evren bilimi), psikoloji, metafizik ve ahlaki degil, din teorisi ve mistisizmi de

icermektedir.

*" Michel Seuphor, Piet Mondrian: Life and Work, Harry N. Abrams, Inc. Publishers, New York, 1956,
56s.

* Rudolf Steiner, Teozofi: Tanrisal Bilgelik, Omega yay., Istanbul, 2002, 114 s.
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Mondrian buradan, genellikle her metininde bagvurdugu temel kavramlara ulasir; erkek-
disi, dikey-yatay, Oznel-nesnel, tekil-tiimel gibi karsitliklar1 resminin ve kuraminin
temel tasi haline getirmistir. Boylece hem diisiinsel hem sanatsal olarak 6znellikten
kurtulup tiimel olana ulasmay1 amaglar. Bu tavir ayn1 zamanda Mondrian i¢in 6z olani

gérme anlamidadir.*

Mondrian’in amaci1 sanatin1  fenomenlerin degisken goriiniimiinden ve
bilgisinden kurtarmak, resmini dogaci betimden bagimsiz kilarak tutarli ve tiimel

gercekligin betimi haline doniistiirmektir.

“Sanatgida tiimel olan, onun etrafimi kusatan tekilligin icinden gegerek, her seyden
kurtarimis diizeni gérmesine neden olur. Bununla birlikte bu diizen gizlidir. Seylerin
dogal goriiniisii az ¢ok kararsiz bir bigimde evrilmistir. Buna karsin gergeklik kendi
kurulusunda ve coklugunda belirli bir diizen sergiler. Bu diizen genellikle acik bir
sekilde goriinmez ancak bicimlerin ve renklerin kiimelenmesi yoluyla gizlenir. Bu dogal
diizen, goren kiside en derin uyum duygusunu doguran yine de bu dengeli diizendir.
Duygunun derinligi i¢csel uyumun derecesine bagliysa, o halde bu dereceye kadar bir
dengeli diizen bilinci vardir;, géren kisi evrene ait uyumun bilincine bir olgiide
varmigsa, sanatsal karakter uyumun saf ifadesini, dengeli diizenin saf bir ifadesini
gerektirecektir. Eger o bir sanat¢iysa, artik doganmin iislubundaki diizeni izlemeyecek,
ancak onu sanati iislubunda betimleyecektir. Boylece o, gorsel olarak algiladigimiz
bicimde, diizeni en son tutarlilikla do"nii§tiiriir.”50

Blavatsky’e gore teozofinin baslica amaci dinsel dogmacilik ve bilimde
maddecilikle miicadele etmek, evrenin yasalarini bilimsel olarak aragtirmak, insanin
gizil giiclerini gelistirmektir. Teozofi Hristiyan kilisesinin aksine Dogu dinlerinin
ogretilerine, dzellikle Budizm’e agirlik verir ve Isa’yr Hristiyan kilisesinden bagimsiz
olarak bir sembol olarak kullanir. Blavatsky’nin gizli 6gretisi bilim, din ve felsefenin bir
sentezidir. Bu anlayis 0Ozellikle Mondrian’in yel degirmeni ve kilise kulesi
caligmalarinda gorsellesir. Geometrik bir anitsallikla yiikselen degirmenler ve kuleler,
ilahi varlig1 yansitirken, teozofist renk ve sembollerle, teozofist aydinlanma siirecinin

temel unsuru olan yiikselis duygusu vurgulanir.

4 Piet Mondrian, a.g.e., 54 s.
30 piet Mondrian, a.g.e., 32,33 s.
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Laren’de Mondrian’1 ziyaret eden van Doesburg, Schoenmaekers’la tanigmistir.
Doesburg buradaki bulusma hakkinda, Mondrian’1 Schoenmaekers’in etkiledigini bir
mektubunda aktarmistir. Schoenmaekers’in “Plastik Matematik™ kuramindan bahseden
Doesburg, buna gore sanat eserinin matematiksel bir temel {izerine oturmasi
gerektiginden ve Mondrian’in da bunu salt iki aragla, yatay-dikey iki ¢izgiyi bir araya

getirerek yaptigini belirtmistir.

Schoenmaekers “Plastik Matematik” kuramini 1915 tarihli “Diinyanin Yeni
Goriiniimii” ve 1916 tarihli “Plastik Matematigin Ilkeleri” adli kitaplarinda
gelistirmistir. Plastik matematik, karsitliklarin yani disi-erkek, uzam-zaman, karanlik-
aydinlik gibi temel 6rneklerin yatay ve dikey geometrik elemanlara indirgenmesiyle
Ozetlenebilir. Bunlar evrene ait giiglerle iliskilidir. Dikeyler giines 1sinlarina, yataylar
diinyanin déniis hareketine baglhdir.”' Schoenmaekers’e gore doga kararsiz goriinse de

O0ziinde mutlak bir dizen vardir.

Bu Mondrian’in ifadesi ile trajik olandan kurtulmus tiimel dengedir. Ona gore,
doga kendi i¢inde kararsiz da olabilir, ancak temelde daima mutlak diizen, yani plastik
diizenle isler. Mondrian’1n sanatinin temelinde de bu ikili karsitliklara bakis1 benzerdir.
Mondrian, Hegelci bir tavirla her seyin ancak karsitt yoluyla bilinebilecegini

savunmustur.

Hegel diyalektigini akla getiren yatay-dikey karsithigt Mondrian’in 1914-15’te
“arti-eksi” kompozisyonlarinda belirginlik kazanir. Bu donemde Mondrian’in ikili

karsithig kullanmasi, daha ¢ok bigimsel ifade arayisinin gostergesidir.

Hegel felsefesinin Mondrian’in kurami {izerindeki etkisi, sanat¢inin kullandigi
terimlerin neredeyse hepsinin Hegel’in terimleri olmasimna dayanilarak sodylenebilir.
Nitekim Hegel felsefesinin anahtar kelimeleri olan 0Oznellik, nesnellik, tinsellik,
mutlaklik, tikellik, tiimellik gibi terimler Mondrian’in hemen hemen her metninde

kullanilmistir.

ST Alan Bowness, Modern European Art, Thames and Hudson, Londra, 1997, 139
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Sanat¢inin metinlerinde siklikla belirttigi dikey ve yatay elemanlarla saglanan
bicimsel etkilesimin Otesinde, sav, karsi sav ve bunlarin biresimleriyle kurulan evren
tasarimi, tiimelin, yani ger¢egin temsilini, yasamin karsitliklar yoluyla anlagilmasi
gerektigine vurgu yapmak i¢in kullanilmistir. Mondrian, Hegel kokenli bu anlayisini,

“Resimde Yeni Plastik” adli metninde sdyle belirtmistir:

“Yeni, yasamda ve sanatta belirlilik ortaya ¢tkmadan once, felsefenin mantigr eski bir
gercegi acik¢a ortaya koydu: Varlik sadece karsiti yoluyla ortaya konabilir ya da
bilinebilir. Bu goriiniir olamin, dogal somutun, goriiniir doga araciligiyla degil, ancak
karsiti yoluyla bilinebilecegini isaret eder. Modern biling icin bu, goriinen gergekligin
sadece soyut-gercek plastik yoluyla ifade edilebilecegi anlamina gelir... Hepimiz
biliyoruz ki, diinyada hi¢bir sey kendi i¢inde ya da kendisi yoluyla tasarlanamaz;
ancak her sey karsiti ile karsilastirilarak degerlendirilir ... 2

Mondrian’in bu tavrina benzer sekilde, Hegel “Estetik” adli yapitinda sanatin
amacini, duyusal sanatsal bicimlenme icinde gercegi goriiniise cikarmak, uyumlu
karsithgr ortaya koymak, boylece sonunu ve amacini kendi iginde, tam da bu ortaya

koyma ve goriiniise ¢ikarmada bulmak seklinde belirlemistir.>®

Hegel, Estetik adli metninin girisinde sanattaki giizelin dogadaki giizelden {istiin
oldugunu, clinkii sanatsal giizelin tinden dogmus oldugunu belirtmistir. Bunun nedeni
doga giizelliginden farkli olarak sanatsal giizelligin zihinden kaynaklanmasi, zihinsel
diisiincenin tinden ve 6zgiirliikkten besleniyor olmasidir... Diislinme tinin i¢sel dogasini
olusturan sey oldugundan, sanat ve sanat eserleri tinden dogmus ve tin tarafindan
yaratilmistir. Boylelikle sanat eseri, tine dogadan daha yakindir. Tinin kendine dénme
siirecinde araci, kendine yabancilastirilmis olani diisiincelere doniistiirmektir. Boylece o
kendini ve karsitin1 kavrar. Kavram kendini tikellesmede siirdiiren tiimel oldugundan,
diisiincenin, kavramin kendini ifade ettigi sanat eseri, bu kavramsal diisiinme alanina
aittir. Asil konusu tinsel olan1 arastirmak ve amaci tinin kendi mutlakligina déonmesini
saglamak olan felsefenin konusu olmasinin da sebebidir. Sanat eseri, bir sanat eserinin
anlami kabul edilen bir i¢sel hayati, duyguyu, ruhu, bir igerigi ve tini agia ¢ikarmalidir.

Hegel sanata, insan tininde yeri olan her seyi duyumuza, duygumuza ve esinlenmemize

32 Piet Mondrian, a.g.e., 44 s.
53 G.W. Friedrich Hegel, Aesthetics, Lectures on Fine Art, Clarendon Press, Oxford, 1998, 55 s.
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getirme gorevini atfetmistir. Resmin konusu, tinsel i¢sel yasamdir. Betimledigi
konudaki tinsel niteligi, tinin kavrayist ig¢in, tinin alanindaki saf bir goriiniise

dontistiirerek, tinin bir yansimasina doniistiirerek gerqeklestirir.5 4

Hegel felsefesinde, digsal doga ve onda goriiniir olanlar, tinselin, dolayisiyla
hakikatin ifade araci olamazlar. Dogadaki bu gizli tinselligi, Mondrian soyle ifade

etmistir:

“Doganin étesini gormemeliyiz; daha ¢ok, “dogamn icinden” gérmeliyiz. Daha derin,
soyut bigimde, her seyden once tiimel olarak gérmeliyiz. Ancak o zaman dogayt saf
iliski olarak algilayabiliriz. O zaman dissal olami, gercekten ne oldugunu gormek igin
gorebiliriz:  gercegin yansimasini. Bunun i¢in kendimizi digsal olan bagimizdan
kurtarmaliyiz, ancak o zaman trajik olanin tizerinde yiikselebilirl’z.”55

Hegel’e gore, doganin i¢inden gérmek, onda gizli tinselligi, ickin olarak tiimel
olan tinselligi algilamak anlamindadir. Bu durumda ortaya ¢ikan saf iligki, tinin
mutlakligina dogru, kendi karsitini, digsalligini yaratarak ilerleyen, karsiti ile olan

iligkidir.

Mondrian hakikatin, tinselin bir anmin1 degil, 6ziinii ifade etme kaygisi ile
resimden yaniltict doganin biitlin unsurlarin1 ¢ikarmais, tinsel-tiimel yapiy1 karsitliklarin
biresimsel ve dinamik iligkisini ifade eden, karsit diiz ¢izgiler ve renk diizlemleri

yoluyla betimlemistir.

“... tiimelin bakis agisindan, dogaci temsil daima tekildir. Hi¢bir sanat doganin giictinii
ve yiiceligini taklitle ifade edememistir: Biitiin hakiki sanatlar tiimeli, dogada
goriindiigiinden daha baskin kilmistir... Yani sanatta, araglarmn dogact olandan
kurtaridigi yerde, bu araglar ilk defa saf isikla goriilebilir oldular. Bigimin
stmrlamalart ve dogal renk agik bir hal aldi. Bunu bi¢imin parcalanmasi ve rengin
belirlenimi takip etti. Boylece tiimel plastik araglar kesfedildi... Bu tiimel araglarla,
doganin karmagik yapisi saf plastik, kesin ve belirli iligkilere dénii§mii§tiir.”56

>* G.W. Friedrich Hegel, a.g.e., 1, 12, 20, 46 s.
55 Piet Mondrian, a.g.e., 88 s.
% piet Mondrian, a.g.e., 33 s.
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Sonug olarak, Mondrian’in yeni-plastik dilinin temelini olusturan karsitliklar
ilkesini, Hegel’in diyalektiginden tiirettigini sdyleyebiliriz. Bu iki figiir de sanat
yapitina tinsel olanin, tiimel hakikatin temsili olma gorevini vermistir. Ancak Mondrian,
sanati Hegel’den daha yiiksek bir seviyeye tasimistir. Felsefe artik sanatin i¢inde yer
almigtir. Ayrica Mondrian’in yaptigi, Hegel’in felsefesini kendi anlayisina bire bir
uydurmak degil, soyut-gercek sanat dilinin olusumunda etkili olan tinsel-tiimel tasarimi

ve bu tasarimi olusturan ana kaynaklar1 glindemine alarak kullanmak olmustur.

Mondrian, Hegel’in mutlak tin kavramini kullanmig, ancak bu kavrami gerek
modern ¢agin kesiflerinin farkindaligiyla gerekse teozofinin etkisiyle soyutlamistir.
Teozofinin etkisine tekrar donersek; Mondrian, Neo-Plastisizmi daha 6nce de s6ziini
ettigimiz teozofist Schoenmaekers’in doganin biitlinliigline ve bu biitliinliiglin ¢izgilerin
geometrik kesigsmeleriyle ifade edilmesine iliskin mistik ve askin diisiincelerinden de
etkilenerek gelistirmistir. Sanat¢i, Schoenmaekers’in ‘yeni-plastik/bicim’ deyimini
‘yeni-plastisizm’ olarak kullanmis ve ‘“Yeni-Plastisizm”(Neo-Plastisizm,1921) adl
kitabinda yeni-plastik sanatin, bigcim ve renk’in dikddrtgen diizlemde bir biitlin olarak

tanimlanmastyla basladigini 6ne stirmiistir.

Sanatci, geometrik bigimlerle olusturulan kompozisyonlarinda renk alanlariyla
yiizeyi boler. Yataylar ve dikeylerle olusturulan kompozisyon biitiinliiglinde ylizeyi
bolen renkler ve ¢izgilerle yiizey resmini vurgular. Mondrian, yeni-plastik sanatin renk
uygulamasini soyle dile getirmistir; “Rengi belirlemek ilk olarak dogal renklerin ana
renklere indirgenmesini, ikinci olarak rengin yiizeye indirgenmesini, itictincii olarak

dortgen yiizeylerin bir arada goriinmesi icin rengin sinirlandirilmasini gerektirir.”

Mondrian, “Neo Plastisizm” adim verdigi bu yeni yaklasimla, diiz ¢izgiler ve
temel renkler aracilifiyla son derece yalin bir tavri sergileyerek evrenin kurallarim
yansittigint diistinmiistiir. Sar1, kirmiz1 ve mavinin yani sira siyah, beyaz ve gri disinda
renk kullanmayan Mondrian, bu renkleri asimetrik bir bicimde tuval iizerinde

diizenleyerek bigimsel 1zgaralar olusturmustur. Mondrian’a gore; “Bu yeni bicim verme,

57 Piet Mondrian, a.g.e., 36 s.
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viizeysel goriiniislerden soyutlayarak sadece “igsel olani” ifade etmekle resimde yeni
bir gercgeklik bulur. Bu yeni gercekligi de, simirlart ¢izilmis bi¢im tasvirinin yerini alan

renk ve renk olmayamn dik a¢ili, yiizeyli kompozisyonlari ile kurar.”™®

Metafizik bir anlayisla Mondrian tuval yiizeyini bdlerek hacmi yikmak ister.
Hacmi yikarken ¢izgilerin kesismesiyle olusan alanlara rengi dahil ederek renk alani

espasi yaratmaktadir.

Sanatg1, derinlik etkisi olmayan yiizeyde, simetrik bigimsellikten kaginarak
metafizik bir alan yaratmaktadir. Mondrian’in renk kompozisyonlarindaki yiizey
uzaysal bir mekan olarak algilanmistir. Nobert Lynton ise bu konudaki fikirlerini su

sekilde agiklar:

““Renk Kompozisyonu A”(1917) ve “Gri Cizgili Elmas”(1918) adli tablolar bunlarin en
iyi Ornekleridir. Ilk resimde renkli dortgenlerle siyah cizgilerin bir arada olmast,
derinliksiz bir uzay izlenimi yaratir, bu ogelerin iist iiste gelmesi ve ayri ayri olmasi
belli bir hafiflik ve devinim duygusu verir. Ikinci resim gri ¢izgilerden olusan diizenli
bir  kafes  goriinimiindedir  ve bu ¢izgilerden bazilart  kalinlastirilarak
belirginlestirilmistir. Resmin elmas bicimi daha biiyiik bir kafesin yalniz bir parcasin
goriiyormusuz izlenimi verir. Resmin asildigi duvarla bir arada diisiindiigiimiiz bu
1zgarann diizenliligi ve dengesi, resmin temel ézelligini ve gorsel etkisini saglar. Onem
ve kendini duyurma swrasi bakimindan, resmin ikinci ozelligi de kalin ¢izgilerin diizensiz
kurgusudur. Bu diizensizlik ilk bakista varmus gibi goriinen bir dengeyi bozarak, resme
belli bir dinamizm kazandirir. Burada uzay derinlik olarak degil, resmin diizleminin bir
uzantist gibi, yanlamasina algzlanzr.”59

Dortgenden daha dinamik bir form olan eskenar dortgenin kendi formundan
kaynaklanan agilma, yayilma duygusu bu dinamizmi ve tiimel yayilma duygusunu da
pekistirir. Eskenar dortgenin bu yayilma duygusu, Mondrian’mm 1900’li yillarin

basindaki soyut agag tiretimlerinin ritmini de i¢inde barindirmaktadir.

58 {smail Tunali, Estetik Begeni Cagdas Sanat Felsefesi Ustiine, Remzi Kitabevi, istanbul, 2010, 208 s.
% Nobert Lynton, a.g.e., 76 s.
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Resim 7: Piet Mondrian, “Renk Kompozisyonu A”, Resim 8: Piet Mondrian, “Gri Cizgili Elmas”,
1917, Tuval Uzerine Yaghboya, 50 x 45 cm. 1918,Tuval Uzerine Yagliboya, Diagonal Cap1 121cm.

Mondrian’in 1925 yilindan sonraki calismalari, eskenar dortgen formatina doner.
Bu kompozisyonlar beyaz zemin iizerinde, tuvali yatay ve dikey olarak bdlen, az sayida
cizginin bir noktada kesismesiyle olusturulmustur. Kesisme noktalarinin tuval
merkezinin disinda olmasi, dinamik bir dengenin meydana gelmesini saglar. Resim
bdylece, mimarinin yatay ve dikey iki unsurunu kullanarak mimari bir saglamligi
sergiler. Buradan hareketle Mondrian ilk kez 1930’lu yillarin basinda iki ¢izgiyi
birbirine paralel olarak kullanmaya baslar. Bu ¢ift ¢izginin kalinliklarin1 degistirerek
aralarindaki mesafeyi ayarlamak, bazi ¢izgiler tuval kenarina ulagirken bazilarin1 daha

once sonlandirmak, ¢aligsmalarinda denge ve geometrik c¢esitlilik yaratmistir.

1940 yilinda Ikinci Diinya Savasi’nin olusturdugu tehdidin Londra’ya ulasmast,
Mondrian’in bu kentten ayrilmasina ve New York’a tasinmasina sebep olur. Metropol
yasaminda kendini 6zgilir hisseden sanat¢i, bu donemde mega sehir New York’u
tuvaline tasir. Bu baglamda, sar1 renkli ¢izgilerin hakim oldugu “New York Sehri”
(1941) adli caligma Ornek gosterilebilir. Siyah cizgileri ve renk alanlarini tamamen
ortadan kaldirarak, ii¢ ana renkten olusan seritleri birbirinin altindan ve iizerinden
gecirerek tuvali boler. Beyaz zemin ilizerinde renkli seritlerin birbiriyle olan temasi
derinlik duygusunu vurgularken, resmin biitlinline bakildiginda iki-boyutluluk duygusu

algilanir. Burada tuvale aktarilan olusumlar da, metropoliin tiim enerjisi ve canliliginin
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yapilanmasidir. Bu durum, metropoliin dogal akisi haline gelen siirekli hareketliligini
bize sunar. Bunu Mondrian su sekilde agiklamistir; “Metropolde giizellik daha
matematiksel olarak ifade edilir; gelecegin matematiksel, sanatsal mizacinin geligecegi

yer burasidir, yeni tislup burada ortaya ¢ikacaktir.”®
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Resim 9: Piet Mondrian, “Broadway Boogie-Woogie”, Resim: 10: Piet Mondrian, “Victory Boogie-Woogie”,
1942-1943, Tuval Uzerine Yagliboya, 127 x 127 cm. 1942-1944,Tuval Uzerine Yagliboya ve Kagit, 178.4cm.

Mondrian’in son donem c¢aligmas1 “Broadway Boogie-Woogie”(1942-1943)
New York’un en {inlii caddesi olan Broadway’in hareketli gece kuliipleri ve tiyatro
salonlariyla sanatc¢iya ilham kaynagi olmustur. Sar1 rengin hakim oldugu dikey ve yatay
seritlerde, ana renkler ve kiiciik gri diizlemler mega sehirin yanip sénen neon 1siklarinin
yerini alan izlenim yaratir. Sanki kusbakisi plan niteligindedir. Hatta mega sehirin
hissettirdigi duygularin yani sira caz miizigi ve modern dansin izlenimini de betimler.
Sanatciya gore bu durum, insanin evrensel-tinsel gelisimi agisindan bir takim olgularin
bir araya getirilmesidir. “Broadway Boogie-Woogie”’de mega sehire iliskin yapilan
betimlemeye benzer sekilde, Mondrian’in Gliimiiyle yarim kalan “Victory Boogie-
Woogie’de (1942-1944) olaganiistii ¢esitlilik ve enerjiyle zenginlestirilmistir.

Sanatcinin eskenar dortgen formunu kullanmasi, bu enerjinin yayilmasint saglamigtir.

0 piet Mondrian, a.g.e., 59 s.
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Aym zamanda bu eser, Ikinci Diinya Savasi’nda kazanilacak zafere yonelik duyulan

heyecanin da ifadesidir.

Mondrian’in  plastik sanat kavramini geleneksel bigimleme tarzi ile
karsilagtirdigimizda, anlatim tarzinin en saf ve en basit olana indirgendigini
gormekteyiz. Bu yeni bir sanatsal ifade bi¢imiyle, goriiniislerin 6tesindeki 6ze varmak
ve bu 6zii ifade edecek bicimsel dili gelistirme ¢abasidir. Sanat¢inin ¢alismalari tiimiiyle
zihinsel, rasyonel ve geometrik bir disiplin lizerine temellenmis, bu yoniiyle modernist
anlayisin tam bir yansimas1 olarak goriilmiistiir. Ozellikle Mondrian’n etkisi 1930°1u
yillardan sonra mimarlik, endiistriyel nesneler ve i¢ dekorasyon gibi dogrudan yasam

alanlartyla iligkili tasarimlar {izerinde yogun bir bigimde hissedilmistir.

1.2.3. De-Stijl

Mondrian, 1917°de Neo-Plastisizm olarak adlandirdig goriis ¢ercevesinde Theo
van Doesburg ve Van der Leck beraber “De Stijl” grubunu kurar. De Stijl ¢atis1 altinda
toplanan diger ressamlar Vontongerloo, Vilmos Huszar, mimarlardan Robert Van’t
Hoff, Jan Wils ve Gerrit Rietveld gibi isimler bulunmaktadir. Grubun baslica
kuramcilar1 olan Mondrian ve Doesburg, 1917-1922 yillar1 arasinda De Stijl dergisinde
yazdiklar1 makaleler ile sanatsal goriislerini agiklamislardir. Bu sanatgilarin ortak
kaygilar1 sanat ve sanatin bulundugu c¢evre ile ilgili yeni iligkiler kurmak ve bu yonde
yeni bir plastik dil olusturmakti. Doesburg, sanat ve yasam ile ilgili olgularin birlesmesi
gerektigini, sanat eserlerinin miizelerde yer alan seyirlik nesneler olmaktan ¢ikartilarak,

insanin yasam g¢evresini sekillendirme islevi kazanmasi gerektigini belirtir.

De Stijl, “stil, tarz” anlaminin yan sira “dikme, sdve, destek™ anlamina da gelir.
Bu kavram Doesburg ile gruptaki diger sanat¢i ve mimarlarin dekorasyon ylizeyinde
gordiigli sey degil, toplumun ahlaki degerlerinin simgesel ifadesini tasiyan bir diizen
anlayis1 olarak algilar. Tek 6ge ile biitiin olarak algilanan karmagsik ogeler, kisi ve

toplum arasindaki iligkileri simgelemektedir. Bu 0Ogelerin yeni ve alistlmamis bir
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bicimde ayrilmast ya da birlestirilmesi De Stijl anlayisinin doniim noktasidir. S6z
konusu 6geler mimarlik, i¢ mimarlik, mobilya ve heykel alanlarinda ideal bir model
yaratilmasi i¢in kullanilmis, ayrica resim ve grafik gibi iki boyutlu diizlemlerde de yer

almstir.

1918 yilinda De Stijl grubunun yayimladigi manifestoda, tekilligi ve 6znelligi

ortadan kaldirmak amaciyla savundugu ilkeler soyledir:

1- Mimarhigin, resmin, mobilyanin ya da heykelin geleneksel bi¢imlerinin arindwrilarak
basit “temel” geometrik bilesenlere doniistiiriilmesi,

2- Kompozisyonda, kisisel ve bagimsiz unsurlardan olusmalarina karsin, bu daginik
ogelerin bir biitiin olarak algilanacak bigimsel birlesmelerinin saglanmast,

3- Tasarim ve kompozisyonda bazen asurt derecede asimetrinin vurgulanmasi,

4- Birbirine dik c¢izgilerin yam siwra sari, kirmizi, mavi ve notr renklerin ¢ok
kullaniimas:.®"

Aslinda De Stijl grubu bu ilkelere tam olarak bagh kalmamistir. Kimi zaman
ilkeler degistirilerek diyagonal c¢izgilerin, ara renklerin ve simetrik bigimlerin de

kullanildig1 goriiliir.

Doesburg’un c¢aligmalart Mondrian’a gore daha yogun hareket duygusunu
icermektedir. Sanatginin kompozisyon yiizeyleri tuvalin kenarlarini kesen diyagonal
cizgilerden olusmus, tiim yiizeyi kaplayarak kompozisyonlarinda dinamik bir etki
yakalamaya calismistir. Mondrian’in yatay-dikey ¢izgilerinin aksine, Doesburg
diyagonal ¢izgileri ile tuval yiizeyinden disar1 ¢ikiyormus gibi bir izlenim alani yaratir.
1920’lerin ortalarinda Doesburg’un “karsit kompozisyonlar” olarak adlandirdigi
caligmalarinda diyagonal 6geleri kullanmasi, bununla beraber Doesburg’un dordiincii
boyut(zaman) kavramina olan ilgisi Mondrian’la karsit yonde ilerlemesini saglar.
Mondrian’in sanatta zaman kavramini gereksiz bularak Doesburg’u elestirmesi,

Doesburg’un bu donemde resmi birakip mimariye yonelmesine neden olur.

1 E. Balkan, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, Cilt: 1, YEM Yay., Istanbul, 2008, 387 s.
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Mimari ile iligkili sert materyalden olusan, uzami bdlen kompozisyonlar
olusturan Doesburg, De Stijl manifestosunda Mondrian tarafindan devam edilen resmin
sinirlarinin 6tesinde sanatin ve ii¢ boyutlu kompozisyonlarin mimari uygulamalarda
biitiinlesecegini belirtir. Bu baglamda Doesburg, mimar Cornelis van Eesteren ile
birlikte 1923 yilinda Paris’te Leonce Rosenberg Modern Efford Galerisinde “De Stijl

<

Mimarlart Grubu” sergisi i¢in “li¢c maket ev” tasarlar. Bu iic evden ortak tasarlanan
“Miistakil Ev” zemin planinda birbirinin i¢ine ge¢cen mimari alanlar1 yansitir. Doesburg
45°lik agiyla uzamsal noktalar1 birlestirir(duvar ve boliimlerin baslangic ve bitis
kisimlar1), boylece farkli noktalar arasinda bir etkilesim saglar. Bu {i¢ boyutlu tasarimda
renk, pencere ve kapi cergeveleriyle sinirlandirilmamis mimari tasarimin biitiiniine

yayilir.

Resim 11: Van Doesburg, Van Eesteren, “Uc Maket Ev”, 1923

Doesburg’un mimari alanda trettigi diger 6nemli caligma, Jean Arp ve Sophie
Taueber Arp’ igbirligiyle Strasbourg’daki “Aubette Kompleksi”’dir. Aubette binasinin
i¢c mekan tasarimiyla neo-plastisizm, tuvalden ve atdlyeden ¢ikarak giindelik yasamda
yerini alir. Bu yapida, sinema ve dans salonu olan salonla kii¢iik dans salonunun
tasarimi1 Doesburg tarafindan yapilmistir. Sanatci, biiyiik salonda ¢apraz unsurlar1 ve
parlak renkleri kullanirken, kiigiikk salonda dik yonelimli ve toprak renklerinin

kullan1ldig1 daha mat tonlarin hakim oldugu bir uygulama gergeklestirir. Buna ilaveten
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biiyiik salonda giiclii bir hareketlilik yaratmak i¢in biiylik boyutlu renkli diizlemleri
capraz olarak yerlestirerek, ana ve ara renkleri birlikte kullanarak bu hareketliligi
giiclendirir. Bu diizlemlerin aralarina yerlestirdigi nétr gri seritler, olduk¢a algakta
olduklar1 i¢in, diizlemlere yiiksek kabartma izlenimi verir. Bu da hareketin ¢apraz ve
renk iligkisiyle sinirlandirilmasint engelleyerek, alcaklik-yiikseklik iliskisini devreye
sokar. Yani derinlik duyumundan kaynaklanan, farkli yonelimli hareketi tasarima dahil
eder.” Doesburg, Aubette tasarimi hakkindaki fikirlerinin altin1 sdyle cizer: “20.
viizytlin uzamsal-zamansal resmi, plastik yapilagsma imkanlariyla, sanat¢inin insani
resmin karsisina degil bizzat resmin icine yerlestirme diistinii gergeklestirmesini

saglar.”®

Resim 12: Van Doesburg, “Aubette, Sinema-Dans Salonu”, 1926-1928, Strasbourg, Fransa

De Stijl’in bicimsel ilkelerinin en belirgin uygulamasi, Gerrit Rietveld’in
“Schroder Evi”dir (1924). Utrecht’te yapilan ev, De StijI’in mimari semboliidiir. Bu
yapmin Onemli 06zelligi, dikey yiizeylerle, boslukta duran yatay ylizeylerin bir
kompozisyon biitiinliigli olusturmasidir. Bu bakimdan evin {i¢ tarafinda, iki kat
yiiksekliginde uzanan diizlemler goriiliir. Bu yiizey elemanlari, iki kat1 birlestirmis ayn1

zamanda gokyliziiyle de iligkilendirilmistir. Boylelikle bu elemanlar dengeyi kurmayi

2 paul Overy, De Stijl, Thames and Hudson, Londra, 1991, 186 s.
% Alain Bonfand, Soyut Sanat, a.g.e., 63 s.
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hedefler. Biitiin yapi, dikeyde ylikselen ve yatayda genisleyen giigler iliskisinin bir
gostergesi olarak temsil edilir. Dikey ve yatay diizlemler(sacaklar ve balkonlar gibi) i¢
ve dis iliskiyi tanimladig1 gibi, bagimsiz dikmeler ve kiriglerin kullanilmasi da dinamik
bir kompozisyonu yaratir. Bu ¢izgisel elemanlar, sinirsiz uzantilar gibi algilanir. Dis
yiizeylerde gri ve beyaz renk kullanilirken, ¢izgisel elemanlarda sari, kirmizi, mavi
kullanilmistir. Yiizeyler ve cizgiler arasinda bosluk yaratmak amaciyla da pencere
kasalar1 ve giris kapisi siyah renktedir. Aslinda, Schréder evinin i¢i de dis yapisinda
amaclanan diisiince ile tasarlanmistir. Renklerin kullanimi agisindan bakildiginda,
disarida kullanilan renklerin destekleyici olmasina karsin, i¢ mekan olusumunda biiyiik
renkli yiizeyler oncelikli elemanlar olarak goriilmektedir. Duvar eklemeleri, zemin ve
mobilyalarda sar1, kirmiz1 ve mavi kullanilmistir. Pencerelerdeki renkli ¢izgiler varligini

icerde ve disarida koruyarak, iceriyi ve disariy1 iliskilendirir.

Resim 13: Gerrit Rietveld, “Schréoder Evi”, 1924, Utrecht, Hollanda

Schréder Evi, De Stijl’in savundugu ilkeyi vurgulayan en basarili mimari yap1
olarak degerlendirilmektedir. Bu donemde, mimari mekan ve resimsel mekan arasinda
bir 6zdeslesme gerceklesir. Resimsel mekanla mimari mekanin bilesimi, geometrik bir
anlayis1 yansitmaktadir. De Stijl’in 6zellikle tanimlamalar1 ve uygulamalart “mimari
mekan”1 resimsel degerleri iceren yeni bir anlayis ve kavrayisin somutlulugu haline
getirir. Bu yonde, mekanin i¢i ve dis1, boyutlariyla, yiizeyleriyle, kenarlariyla tamamen

resimsellige doniistiiriiliir.
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Bunu tipki Tunali’nin dile getirdigi gibi iliskilendirebiliriz; “Bir Doesburg un,
bir Malevi¢’in resmi, ii¢ boyutluluga dayalr bir resim, bir mimari resim oldugu gibi,
ayni donemin mimarisi de, Bauhaus mimarisinde oldugu gibi, gerek cephede, gerekse i¢
mekanlarin diizenlenmesinde bir Mondrian’in yatay ve dikey geometrik diizlemlerini

64 Nitekim resim sanatinin, mekan tasariminda ve bugiinkii mimari diisiince

yansitir.
tarzinin olusumunda getirdigi yenilikler yadsinamaz. Bununla beraber giiniimiizde
sanat, mimarlik ve tasarim alanlarinda da yeni malzemelerin kullanilmasinda De Stijl’in

yenilik¢i tavrinin etkisi oldukc¢a onemlidir.

1.2.4. Siiprematizm ve Soyutlama

20.ylizyilda, Mondrian’la birlikte geometrik soyutlamanin 6nde gelen
sanat¢ilarindan biri olan Rus ressam Kazimir Malevi¢, Karo Valesi grubunun bir tiyesi
olarak Kiibik-Fiitiirizm diye bilinen Rusya’daki Kiibist hareketi yonetmistir. Malevig,
daha &nce de Izlenimciligi ve Fovizmi, ardindan Cezanne’m dogay1 geometrik
elemanlarina ayrigtirarak yorumlayan, bu amagla zaman zaman dogrusal perspektifin
cikarildigr resim dilini etiit etmistir. Bu eserlerde, dogaya bagli, goriineni taklit
etmekten ziyade ikona ve koylli sanatindan asina oldugu tinsel bir duyumu isaret eden
unsurlar1 bulmustur. Kuskusuz bu tinsel unsur, sanatsal gercekligi kurgulama yetisine
sahip, resmi kendi olanaklar1 ve kendi ger¢ekligi icinde var eden sanat¢cinin 6znel

niteliginin belirmeye baglamasidir.

Malevi¢’in  kaleme aldigi otobiyografik notlarinda, sanat¢i kimliginin
gelisiminin yani sira diinya goriisii, diinyanin isleyisi, teknoloji ve toplumsal sistemlere

kars1 tavri 6nemli referanslar olusturur.

1912-1913 yillar1, Malevig i¢in yeni etkilenimler, yeni bir sanat dilinin dogusu
ve Rus sanat cevresi icin de yeni arayislarla bulusma anlamimdadir. italya kokenli sanat

akimi Fitlirizmin Rusya’da taninmasi ile avangard sanatcilarin biiyiik bir kismi yeni

64 fsmail Tunali, a.g.e., 120 s.
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cagin sanat1 olarak gordiikleri bu akimi benimsemekte gecikmemistir. Rus¢a yayimlanan
makaleler, Rus gokyiiziinde siiziilen ugak ve zeplinler, tramvay, tren ve otomobillerle
hizlanan hayat, makinelesme siireci ve bu makinelesmeyi amac¢ haline getiren, 1917
devrimi Oncesi Bolsevikler’in propagandalari, Charles Hinton’un Rusg¢a’ya c¢evrilen
“Dordiinci Boyut” ve “Yeni Bir Cag Diisiincesi”, P.D.Uspenskiy’in “Tertium
Organum”(1911) adh kitaplarinin dordiincii boyut olarak zaman kavramimi ve bu
boyutu algilama yetisine sahip gelecegin figiirinii konu edinmeleri bu siirecte etkili

olmustur.

Bir yandan nesneyi parcalayan ve eszamanli bir kurulus i¢inde sunan kiibist
bicim anlayisinin, resmin ickin gercekligi agisindan yarattigi olanaklara erisir. Diger
taraftan da maddenin hareketli dogasinin geleneksel gerceklik algisini tamamen
sarsmasi konusu ile mesgul olan bilinci, sonraki adimda kiibizmin nesne tasarimi ile
fiittirist hareket ve hiz kavramlarmi birlestirerek Kiibik-Fiitiirizm dogrultusunda

resimler uretir.

Malevi¢’in soziinli ettigi gibi kati maddenin, serbest bigimlerin bir araya
gelmesinden ibaret oldugu, katt maddenin dogada mevcut olmadigi, orada sadece
enerjinin var oldugu diisiincesi ile bu déonemde bu salt enerji duyumunu yani kozmik-
tiimel hakikati ortaya koyabilecegi bir ifade arayisindadir. Malevig’e gore suprematizme
giden yolda kiibizm ve fiitlirizmin, kompozisyonla ya da resmin islenmesiyle ilgili
olarak suprematizmle hi¢cbir bagi olamamasmna karsin “kendini atomlara ayirma

misyonunda” gdsteren bir baglantilar1 vardir.%

1913 yilinda Paris’te yayinlanan Gleizes ve Metzinger’in “Kiibizm” adli kitaba,
bir yil sonra Rusga’ya ¢evrilir. Bu kitapta, kiibizmin nesneleri kavramasi i¢cin maddeyi
yeniden tasarlayarak, goriinenin Gtesine gegtiginden ve dordiincli boyut i¢in uzaya
aktarma gereksiniminde oldugundan s6z edilir. Bunun yaninda Apollinaire’in Rus sanat
dergilerinde yayimlanan “Kiibist Resim” adli eserinde, kiibizmin nesneyi geleneksel

perspektifin disinda eszamanli olarak pek ¢ok acidan goriilebilir hale getirmesini ve

% Kazimir Malevich, Armand Hammer Museum of Art and Cultural Center, California, 1990, 177,178 s.
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dordiincii boyut teriminin yeni uzamsal Ol¢ii olasiliklart ile iliskilendirilmesinden

bahsedilir.®

Malevig, 1913°te saf enerjiye dayali kozmik algiy1 ifade etme arayisinda en
somut noktaya ulasir. Mihail Matyusin, Hlebnikov ve Aleksey Krugeniyh ile birlikte
sahneye koyduklari, kostiim ve dekorlarini tasarladig: fiitiirist opera eseri “Giinese Karsi
Zafer”, Hinton’un ve Uspenskiy’in dordiincii boyut kavramindan beslenen zaman ve
yon kavrayist iizerine kuruludur. Malevi¢ sahne i¢in tasarladigi bir perdede siyah bir
kare unsuru kullanmis, daha sonra bu siyah kareyi suprematizmin manifestosu kabul

etmistir.

Kiibik-Fiitiirizm doneminden sonra kolaj teknigi ile bir dizi calismalar yapan
sanat¢i, son Fitlirist sergi olan “0.10”da “Sanatta Kiibizmden ve Fiitiirizmden
Suprematizme, Resimde Yeni Gergekeilige” adli Suprematizmin ilk manifestosu kabul
edilen kitapg¢ig1 yaymlamistir. Bu manifesto, onun neden kiibizme ve fiitiirizme yakinlik
duydugunu ve neden kisa siirede bunlardan vazgectigini agiklamaktadir. Ayn1 zamanda
Kiibizm ve Fiitiirizm, Malevi¢’in dogadan kopmasina neden olur. Malevig¢ bu sergide,
icinde “Siyah Kare”nin de bulundugu otuz dokuz suprematist eserini sergiler. “Siyah
Kare” adli caligma, sergide iki duvarin birlestigi kosenin en iist noktasina
yerlestirilmistir. (Ayn1 zamanda Rus evlerinde dini, tanrisallig1 temsil eden en degerli
ikonalarin asildig1 yerdir.) “Siyah Kare” resmine ikonanin yerinin verilmesinin nedeni,
bu resmin yeni bir sanat dilini, diinya goriisiinii, evrensel bir goriisii ve bir varolus

bi¢imini temsil etmesidir. Malevig’e gore, Tanr1’nin imgesi olabilecek bir simgedir.

Malevi¢’in ifadesiyle “Siyah Kare”; bi¢imi sifir noktasina doniistiirmek,
sanatctyr ve doganin bicimlerini hapseden ufuk dairesinden, nesnelerin alanindan
kagmak anlamindadir.. Ona gore, kare bilingalt1 formu degil, sezgisel aklin yaratisi, yeni
sanatin yiiziidiir.. Siyah Kare bos bir kare degil, nesnesizlik duyumudur.. Suprematizm,

zamanla, seylerin birikmesi ile Ortlilmiis saf sanatin yeniden kesfidir.. Beyaz {izerine

% T H.Gibbons, Cubism and The Fourth Dimension In The Content Of The Late Nineteenth Century and
Early Twentieth Century Revival of Occult Idealism, Journal of The Warburg and Courtauld Institutes,
1881, Cilt:44, 131,141 s.
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siyah kare, nesnesiz duyumun ifade edildigi ilk bi¢cimdir. Kare: Duyum, Beyaz alan: Bu

duyumun &tesindeki bosluktur. (Bu beyaz alan uzaydir, sonsuzluktur)®’

Resim 14: Kazimir Malevig, “Siyah Kare”, 1915, Tuval Uzerine Yagliboya, 80 x 80 cm.,

Tretyakov Devlet Miizesi, Moskova

Bu anlayisin 6zelligi, sanat¢inin resmi, bir mimari yapr gibi gdrmesinden
kaynaklanir. Bu, bir anlamda konstruktiv bir resim tarzi ve Malevi¢’in bu noktaya
kiibizmden gelmis oldugunun da gostergesidir. Fakat sanat¢inin ortaya koymus oldugu
bu resim anlayis1, ona gore, ne konstruktivizm ne de kiibizmi ifade eder. Resmi yabanci
elemanlardan arindirmak anlaminda “piirizm” denilebilir. Bu bakimdan, resmin diginda
bulunan her sey resmin disina atilir. Boyle bir anlayis, resmi, yalniz resim oldugu “sifir
noktas1”’na gotiiriir. Bu noktada ortaya ¢ikan resim, en basit bir geometrik eleman olarak
diisiiniilerek, yiizey iizerinde bir “dik-ddrtgen” olarak bigim kazanir. “Beyaz Uzerine
Siyah Kare”, 20. yiizy1l resimleri i¢inde en ¢ok konusulan, en ¢ok yorum yapilan sanat

yapitlarindan biri olmustur.

Ahu Antmen, Malevi¢’in Suprematist resimlerini soyle aciklar:

“...mutlak ve sonsuz olamin bigimsel ifadesini gelistirmeye calismis, ‘saf’ bicimlere
derin anlamlar yiiklemigtir. Bu anlamlar i¢inde temel Suprematist 6ge, sanatin yeni

%7 Kazimir Malevich, Suprematism, Edited by Matthew Drutt, S.R. Guggenheim Foundation, Phaidon
Press, London, 2003, 68s.
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alfabesinin ilk harfi, dogada bulunmayan bir sekil olan karedir. “Beyaz Uzerine Siyah
Karede saf duyguyu siyahla, boslugu, hi¢ligi beyazla ifade eden ve izleyiciyle renkler
araciligiyla sozel olmayan bir iletisim  bicimi  kurmaya ¢alisan Malevi¢’in  gérsel
dagarcaiginda dik ¢izgiler insanmin doganin kaosuna karsu iistiinliigiinii ifade eder.” 8

Bilindigi gibi, Mondrian’in evrensel uyum icinde gerceklestirmeye c¢alistigt
denge, esit olmayan karsitliklarin(bireyle-evrenin) dengesiydi. Bu sanat¢inin aksine,
Malevig esitligin dengesini kurar. Ona gore bireysel ayricaliklar, higlik icinde silinmis
ve suprematist sanatin varmak istedigi “kozmik-biitiin” esitligin dengesi olmustur. Bu
yiizden ayni bi¢im dilini kullandiklar1 halde, Mondrian’la Malevi¢’in sanatlar1 ayri
yonlerde gelismistir. Daha 6ncede sozilinii ettigimiz Mondrian’in “evrensel-uyum”unda
sanat¢1, derinligi olmayan bir yiizey lizerinde kesisen dikey ve yataylarin dengesini,
Malevig ise karenin, irili ufakli dikdértgenlerin, uzay i¢inde ¢esitli yonlerdeki hareketini
aramistir. Mondrian’in sanatinda renk bir denge 6gesi olurken, Malevi¢’in resimlerinde

renkten gittikce uzaklagilmistir.

Mondrian ve Malevig’in ortak noktalari, Nazan-Mazhar Ipsiroglu tarafindan su

sekilde yorumlanir:

“...evrensellige agilabilmek igin, dogaya baglh olan diinya goriislerinin temelden

maddesel ¢ikar, bencillik, edilgenlik agir bastyordu ve bu dar diinyalar yikilmadikga,
insanlar yaratma ozgiirliigiine kavusamayacak, evrene acgilamayacaklardi. Bu
bakimdan her iki sanat¢t da tasarladiklar: diinyalara ulasabilmek icin, soyutlamayla ise
baslarlar.”@

1920 yilinda yayinlanan Malevi¢’in “Suprematizm:34 Cizim” aldi metninde
Suprematizmin {i¢ evresinden s6z edilir. Bu evreler siyah, beyaz ve renkli evrelerdir.
Siyah karenin; sanatta besinci boyut olarak gosterdigi ekonomiyi tanimladigini,
ekonominin artik biitiin tiretimlerinin referans noktasi ve sinama araci oldugunu, Beyaz

karenin; rengin saf eylemi, Kirmiz1 karenin; rengin devrimi’® oldugunu ifade etmistir.

% Ahu Ar}tmen, a.ge., 82 S.. .
% Nazan Ipsiroglu, Mazhar Ipsiroglu, Sanatta Devrim, Hayalbaz Kitap, Istanbul, 2009, 59 s.
" Kazimir Malevich, 34 Drawings, Artists Bookworks, 1990, 3 s.
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Bu bakis agisiyla Malevi¢ Suprematizmini “saf duyum” adin1 verdigi bir evreye
tasir. Bu evrede suprematist betimin ifade etmekle yiikiimlii oldugu tek olgu, maddenin
tasarrufundan sorumlu oldugu igkin enerjisidir. Bi¢im ve renk eleman1 bu evrede en aza
indirgenmistir. Suprematist tuval li¢ boyutlu alginin, ardisik zaman algisina mecbur
kaldig1 i¢in algilanamayacagindan, ancak kendini a¢ili konumlandirma ve siiziilme

duyumu ile gosteren ickin hareket ve zaman diisiincesini ortaya koyar.

Resim 15: Kazimir Malevig, “Beyaz Uzerine Beyaz”, 1918, Tuval Uzerine Yagliboya, 79.4 x 79.4 cm.,

Modern Sanat Miizesi, New York

Malevi¢’in 1918 tarihli “Suprematist Kompozisyon: Beyaz Uzerine Beyaz”
calismast Suprematizmin saf duyum evresinin agik bir 6rnegidir. Bu resim, beyaz bir
kare zemin iizerine egik bicimde yerlestirilmis, zemine gore farkli tonda boyanmis
beyaz bir kareden olusmaktadir. Icteki kare, beyaz tuval iizerinde iiste ve sag koseye
dogru dingin bir hareketlilik i¢indedir. Bu hareketlilik ve beyazin yarattigi duyum,
agirliksiz hissini gili¢lendirmektedir. Bununla beraber, ayni renkteki iki ayri1 plam
birbirinden ayiran tek hareket, kare bi¢cimindeki ¢izgidir. Malevi¢’in 6zellikle kare
kullanmasinin nedeni simetrik ve kusursuz bir form olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu
kompozisyon ve igindeki beyaz kare, i¢ ve dis diinyanin smirsizligin1 ve sanat¢inin
herhangi bir ideoloji, goriis veya dogadan secilerek resmedilmesi gereken bir kadraja
bagimli olmadigim1 ifade etmektedir. Bu resimde mekan, karenin iginde Ozgiirce

varoldugu bosluktur. “Beyaz Uzerine Beyaz”, resmin en saf formunun, Malevi¢’in
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uzaysal gergeklikte var olma, uzaysal gerceklikteki varligi algilama ve uzayda ugma
diislerinin temsilidir. Malevig, renk dilinde beyazi, gokyiiziiniin ve sonsuz uzayin rengi
olarak kabul etmistir. Malevi¢ bu siiregcte “Nesnesiz Resim ve Suprematizm”(1919)
metninde, sonsuzlugun hakiki sembolii sayilan mavinin, suprematist sistem tarafindan

asildigini belirtmis, metnin sonunda su ifadeyi kullanmistir;

“Gogiin mavisi Suprematist sistemle agsildi, icinden gecildi ve beyaza girildi, yani
sonsuzlugun asil hakiki temsili olan beyaza ve béylece gogiin arka planindaki renkten
kurtulundu.”"'

Biitiin renklerin karisimi ve biitiinleyicisi yani her seyin bir oldugu, Malevi¢’in
sonsuzlugun ifadesi olarak kabul etmis oldugu beyaz renk, Malevi¢’in amacladig1 saf
iceriksizlik duyumunu, higligi ve hi¢ligin i¢indeki mutlakligi, bu ¢aligmada kusursuz bir

bicimde yansitmaktadir.

Resim 16: Kazimir Malevig, “Surt Cantalt Cocugun Resimsel Gergekligi: Dordiincii Boyutta Renk Kiitleleri”, 1915,
Tuval Uzerine Yagliboya, 71.1 x 44.5 cm., Modern Sanat Miizesi, New York

Siyah kare ile kirmizi kareyi yani “tanrisal olanla”, “gilizel olan1” bir araya
getiren Malevi¢’in “Sirt Cantali Cocugun Resimsel Gergekligi: Dordiincii Boyutta Renk

Kiitleleri” (1915) adli ¢alismasi, suprematizmin farkli bir yoniinii ortaya koyar. Dikey

"I Charles Harrison, Paul Wood, Sanat ve Kuram 1900-2000 Degisen Fikirler Antolojisi, Cev: Sabri
Giirses, Kiire Yay., Istanbul, 2011, 326 s.
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bir dikdortgen tuval iizerinde, tuvalin kenarlarina paralel yerlestirilmis bir siyah kare ile
ondan daha kii¢giik boyutta, egimli yerlestirilmis bir kirmizi kareden olusan eser,
dordiincii boyut algisinin temsilidir. Kare formu goriinlir diinyada olmayan bir
bicimken, projektif’*(izdiisiimsel) geometride uzaydaki her dogrusal iliskinin meydana
getirdigi bir bi¢cimdir. Burada beyaz uzayin iginde, dordiincii boyutun gercekliginde

algilanan bir durum s6z konusudur, sirt ¢gantali cocuk 6gesi.

“Bazi resimlere verdigim isimler, onlarda bu bigimlerin aranmasi gerektigi anlamina
gelmiyor. Ancak bu gercgek bicimler tarafimdan temelde bicimden yoksun ¢ok sayida
resimsel oylum olarak, onun temelinde, doga ile hi¢cbir ilgisi olmayan bir resimsel
resmin yaratildigi bir sey olarak diisiiniildii.” "

Uc boyutlu gerceklikte bigimi ne olursa olsun, ister sirt ¢antali bir cocuk, ister
bir koyli kadin, biitiin varliklarin dort boyutlu gerceklikte, iligski temelli bir geometrik
kurulus ve bu kuruluslardan olusan dort boyutlu uzaym geometrik pargasi oldugu
fikrine isaret etmektedir. Bu isaret edilenler, her seyden 6nce uzaydaki agirliksizlik

duyumu ve uzaysal harekettir.

Patricia Railing, Malevi¢’in dordiincii boyuttaki renk kiitlelerini, iki boyuttaki
renk kiitlelerinden ayirt etmis olduguna deginir. Buna gore icinde birden fazla renk
bulunan resimler dordiincii boyutta, tek renkli resimler iki boyuttadir. Bunlardan tek
renkli olanlar duraganken, birka¢ rengin oldugu resimler hareketli diizlemlerce
tasinmaktadir. O halde dordiincii boyut, suprematizmde renk kiitlelerince taginan

hareket ve enerji demektir.

™ Projektif geometri: Eukleides-disi geometri ya da projektif geometri, Eukleides¢i ii¢ boyutlu

geometrinin Gtesinde uzaysal bir geometri tasarimidir. Eukleides’in {iglincii, paralel dogrularin asla
kesismeyecegi 6nermesine karsi gelismistir. Eukleides’in yer 6l¢iisiine (geo-metri) bagli sistemi diinyanin
diiz oldugu kiyaslamasindan temellenmektedir. Oysa diinya, her yonde belirsiz bir bicimde yayilan bir
evrende, hareket halinde bir kiiredir. O halde bu genisleyen ve egik evrende, paralel ¢izgilerin bir hatta
birgok noktada kesigme olanaklar1 vardir. Ustelik bu egik evrende ve kiiresel bigimdeki diinyada bir
licgenin i¢ agilart toplami, egimden dolayr 180°nin iizerindedir. Lobagevski ve Gauss’un bu buluslari,
Eukleides’in 1905 tarihli gorelilik kuramimin maddenin biitiinliigiinii yikmasi ile birlesince, bilinen maddi
gerceklik algisini tamamen sarsmaktadir. Geometrici Wicher, projektif geometride temel yapinin uyumlu
bir dortgen olduguna isaret etmektedir. Eukleides¢i geometride bu tiirde bir dortgen ¢izmek igin dort sabit
noktaya ve bunlar arasindan gegirilecek dogrulara ihtiya¢ vardir. Bu kurama gore, uzaydaki 151k 1sinlar1
sonsuz sayida dortgen yaratmaktadir. Bkz: Patricia Railing, a.g.e., 16 s.

3 Gilles Neret, Kazimir Malevich and Suprematism, Taschen, Ko6ln, 2003, 51 s.
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Bu noktada Rainer Crone ve Davis Moss adli yazarlar diisiincelerini su sekilde

dile getirmistir:

“Dordiincii boyut, yiikseklik, genislik ve derinlik olarak simirlanan ii¢ boyutu, diislem
giicii yardimiyla sumirlart olmayan bir alana ¢ikarmaktir. Boylece yonlerin eszamanl
olarak her yone dogru oldugu dordiincii boyuta girilebilecektir. Dordiincii boyut, mekan
algisina degil, mekan sezgisine dayalidir ve aklin en biiyiik giiciidiir. Yeni ¢ag dort
boyutlu bir ¢caga dogru gecmektedir. Geometrik olarak tanimlanan mekan ve icindeki
nesneler élgebildigimiz birimlerle simrlidir. Metageometri, Oklid geometrisinden” farkl
olarak mekan sezgisini gostermektedir ve zamamn hareketle iligkisini dordiincii boyut
olarak tammlar. Zaman kavramimin icinde iki diisiince vardir: Mekan diisiincesi ve
mekanda hareket diisiincesi. Zaman olarak tammladigimiz sey bu zaman olgusudur.
Suprematizm, dordiincii boyutla yaratilmistir. Nesneleri iigtincii boyutta gériindiikleri
gibi degil dordiincii boyutta nasil goriineceklerini diisleyerek gostermeye ¢alismistir.
Bundan dolayr, Malevi¢’in temel kaygisi, perspektif degil nesnenin her anda ve her
agidan, zihnimizdeki gibi gosterilebilmesi olmugstur.”

Suprematizmin temelinde yerg¢ekiminin iistesinden gelme ve uzaysal gerceklige
ulasma olduguna gore, Malevi¢’in amaci, bu duyumu, resmin en saf araglariyla
basarmak olmustur. Suprematizm, Latince ‘suprema’ (en {iist, en yukari1) sozciigiinden
tiiretilmis, “hicbir seyin” ve “her seyin” i¢ i¢e gectigi sanattir. Yani temelde uzaysal
gercekligi yansitan bir saf sanat, dordiincii boyutun i¢inde temsil edildigi bir sanattir. Bu
bakimdan suprematizm ile stijl akim1 arasinda bir paralellik oldugu goriiliir. Ayrica, bu
iki akim, ayn1 yillar i¢inde biitiin Bat1 sanatinin resim ve 6zellikle de mimarlik eksenini
olusturur. Suprematizm akimi, onunla ayn1 zamanda gelismis olan Hollanda’nin Stijl
akimi ile beraber Avrupa sanati i¢in 1922 yilinda biiyiik bir 6neme sahip olmustur.
Malevi¢’in, 1915 yilinda Moskova’da “Nesnesiz Diinya” adli kitab1 yayinlamis, 1927
yilinda da “Bauhaus Kitab1” olarak Almancaya c¢evrilmistir. Modern diisiincenin bu

birlestirici noktasindan bakildiginda, bu yeni sanat, tiim modern mimarlig1 beslemistir.

Bauhaus’un yayinladigi “Nesnesiz Diinya”nin ilk boliimiinde, Malevig {i¢ grup
fotograf yaymlamistir. Ik grupta insanlarin, hayvanlarm ve doga boliimlerinin
gorliiniimii vardir ve Malevig tarafindan “akademik sanatcilar1 harekete geciren cevre,

“gerceklik™ olarak etiketlenmistir. Ikinci grup fotograf tersanelerin, kopriilerin,

" Oklid Geometrisi: Coziilemeyen mantiki tiimdengelim sistemlerini ve uzay ifadelerini sadece
matematik ifadeler kullanarak ¢6zmeye ¢alismak. http://geometri.nedir.com/
" Hakki Engin Giderer, Resmin Sonu, Utopya Yay., Ankara, 2003, 118 s.
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lokomotiflerin vs. goriinlimlerinden olusur ve “fiitliristleri harekete geciren cevre,
“gerceklik™ olarak etiketlenmistir. Ugiincii grup fotograf ise bir hava tasitindan
cekilmis yollarin, kopriilerin vs. gorintiileri ile gokyiiziinde ugan ucgak filolarinin
gorlntiilerinden olusur ve “suprematistleri harekete gegiren c¢evre, “gerceklik™” olarak

etiketlenmistir.

Malevig, s6z konusu metinde suprematist teriminin, ‘“havacilik” anlamina
gelebilecegini belirtmistir. Burada sanatgi, suprematist kiltiiriin kendini iki ayr
gosterme bicimi olarak diizlemin dinamik suprematizmini yani suprematist resmi ve

uzayin duragan suprematizmini, soyut mimariyi, yani arkitektonlar1 isaret etmistir.

Resim 17: Kazimir Malevig, “Arkitekton Maketleri”, 1920, Beyaz Alg1, Modern Sanat Miizesi, Paris

Malevi¢’in arkitektonlar1 suprematist uzaya ulagsma hayalinin bir iirliniidiir.
“Nesnesiz Diinya”da bahsedildigi gibi, suprematist bigcimleri tuvalin yiizeyinden uzaya
aktarma misyonunu tasityan mimarinin modelleridir. Sanatgt 1920 yilindan itibaren
beyaz algidan arkitekton maketleri yapmistir. Malevi¢’in suprematist mimarisi islevsel
olma amacini tagimaz, salt plastik duyum degeridir, suprematist tuvalleri mimari bir

varhiga kavusturmayr amaclar. Simetriden kacinilarak, akisin siireklili§ine ve
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dinamizmin giiclenmesine katkida bulunulmustur. Malevig¢ biitiinciil plastik 6zelligi

bozmamak i¢in, arkitektonlarda kap1 ve pencere gibi unsurlar kullanmamustir.

Arkitektonlar, birbirine baglantili kiitlelerin olusturdugu yatay komplekslerdir;
tipki suprematist tuvaller gibi bir duraganlik ya da hareket duyumunu ve agirligin
yaytlimini sergiler. Daha ¢ok gokdelene benzeyen yiikselis duyumunu animsatan

orneklerdir. Gokyliziine yiikselme arzusunun bir gostergesidir.

Malevig ile mekan anlayist ayr1 bir boyut kazanmigtir. Mekan konusunda kirilma
noktas1 olarak gosterilebilecek Malevi¢’in sanat tarihine kattig1 bu anlayisla, nesnelerin
yer aldig1 mekan, bi¢imlerin 6zgiirce hareket halinde oldugu bir bosluga, kozmik bir

mekana, baska bir deyisle soyut bir mekana doniigmiistiir.

Sonug olarak Suprematizm bigimleme anlayisiyla, yeni bir oneri sunmustur. Bu
Oneri, nesne betimlemesine, resmin kendi yapisal elemanlarina yonelik saf bir yaratim

ve bigimleme yapisi olarak kendisini ortaya koymustur.

Bu bilgiler 15181nda, 20. ylizy1l basinda resim sanati daha 6nce bagh oldugu dis
nedenselliklerden uzaklasarak kendi araglarimin dogasi ve 6z niteliklerini yansitacak
yeni bir gorsel estetik dil olusturdu. Buna bagl olarak resimde mekan kavrami da dis
diinyaya ait bir yanilsama olmaktan c¢ikarak resim elemanlar1 arasindaki iliskiden
kaynaklanan bir bi¢cim-form iliskisi ve derinlik etkisine doniistii. Resmin kullandig:

bicimsel elemanlar yeni degildi fakat bir araya gelis mantig1 degismisti.
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Bu boliim kapsaminda genel bir degerlendirme yapacak olursak; 19. yiizyilda
bir¢ok alanda 6zellikle teknoloji ve endiistri alaninda yasanan hizli gelismeler, sanatsal
degisimlerin baslica nedeni olur. 19. yiizyilin sonunda soyutlama egilimi, izlenimci
sanatcilart goriinen diinyanin gercekliginden uzaklastirarak, kendilerinde yarattigi
izlenimi resmetmesine yol acar. Bu baglamda, resimsel gerceklige yonelik tavriyla,
soyut resmin yolunu agan en onemli sanat¢r Cezanne’dir. Cezanne’1 izlenimcilerden
ayiran Ozellikse, resimdeki degisen 151k degerlerinden ¢ok resmin altyapisina, yapisal
temeline verdigi onemdir. Sanat¢inin dogadaki nesneleri geometrik bicimler halinde

algilayarak yansitmasi, Kiibizmin temellerinin atilmasinda etkili olur.

20. yiizy1l Bati resminde hissedilen en yaygin ifade bi¢imi soyut ve
soyutlamadir. Kiibist resimlemede, nesnenin bicimi bozularak geometrik olarak
soyutlanmis fakat nesne, varligin1 korumustur. Baska bir deyisle, Kiibist resimlemede
salt soyuta varilamamistir. Diger taraftan, Kiibizm’den etkilenen bazi sanat¢1 ve akimlar
calismalarini soyut bir ifadeye ulastirir. Bu yeni anlayis, modernizm ekseninde 6zellikle
1910-20 yillar1 arasinda tarihlenen siiregte gelisir ve farkli bicimsel arayislari
bilinyesinde barindirir. Soyut sanatta renk, ¢izgi, form ve diizlem gibi temel olgular
Oonem tasirken, giiniimiizde de gecerliligini koruyan iki farkli egilim giindeme gelir.
Bunlardan birincisi, zihinsel, yapisal ve geometrik bir egilimdir. Yani soyut sanatin bu
kanadinda Cezanne, Kiibizm, Mondrian ve Malevi¢ bulunmaktadir. Digeri ise, duygusal
- iggiidiisel, biyomorfik - dekoratif bir egilim olup Kandinsky, Matisse ve Gauguin’in

geometrik olmayan tiretimleridir.

20. yiizyilda soyut sanatin 6nemli figiirlerinden olan Mondrian, dogadaki bi¢im
ve renkleri basit geometrik formlara indirgeyerek salt soyut bir dile ulagir. Sanatci
resimlerinde yalnizca iki yapisal eleman olan renk ve ¢izgiyi kullanarak, evrensel uyum
icinde aradigr dengeyi gerceklestirir. Soyut sanatin bir bagka Oncii sanatgisi da
Malevig’tir. Mondrian gibi Malevig’te resimlerini geometrik formlar ile bicimlendirdigi
halde, resimlerini en u¢ noktaya tasimistir. Caligmalarini, resim olmayan elemanlardan
arindirarak, sifir noktasia gitmistir. Boyle bir noktada ortaya c¢ikan resim, geometrik

bir imge olarak yalin yiizey {izerinde bir dik-dortgen olarak bi¢imlenir. Malevi¢’in kare
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formu dogada bulunmadigi i¢in, goriiniis diinyasinin reddi anlamini tagir. Sonugta bu iki
sanatci, sanat eserlerinin tasariminda bigimsel araglari minimuma indirgeyerek, temel
geometrik bicimleri sanatlarinin egemen Ogesi haline getirirler. Ayn1 zamanda,
geometrik soyut sanatin ilkelerini sunan girisimlerde bulunarak, hem kuramsal hem de

uygulama anlaminda Avrupa ve Amerika’da etkilerini siirdiirmiislerdir.
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2. BOLUM

AMERIKAN RESIM SANATINDA GEOMETRIK SOYUTLAMA ORNEKLERI

2.1. Amerika’da ilk Soyut Egilimler

“Amerikan sanatimin Avrupa’dan ilk kopusu 20. yiizyila girerken, dnceleri Sekizler diye

bilinen ilk kez 1890’°larin basinda Philadelphia’da bir araya gelen Aschan Okulu’yla
olmustur. Henri onciiliigiinde Sloan, Glackens, Lucks, ve FEverett Shinn gibi
sanat¢ilardan olusan, aym zamanda “New York Gergekgileri” olarak da bilinen bu
grup 1904°te bu kez de New York’ta bir araya gelmistir. Amaci Avrupa etkisinden
arinmis bir Amerikan sanati olusturmakti. Toplumsal icerikli konular: gercekg¢i bir
yaklagimla isleyen grup sanatcilari, yoksul halkin yasamini ve kent dokusunu tuvale
aktarmuslar, estetik agidan biiyiik yenilikler getirmemis, ancak Amerikan sanatina bir
canlilik kazandzrm1§lardlr.”75

Modernizm gegerliligini hizla kaybederek yerini salt soyutlamanin gelisen koklii

alanlarina birakmustir.

Amerika’da sanat, 20.ylizyilin ilk yarisinda daha ¢ok Avrupa’daki sanat
hareketlerinin devami seklinde gelismeler gostermistir. Bu gelismelerden en 6nemli
olan sanat olay1 1913’te New York’ta agilan Armory Sergisi olmustur. “Bu serginin
amact Amerikall sanatg¢ilar: tanitmak ve Avrupali sanat¢ilarla ayni diizeyde olduklarini
kanmitlamakti. Ancak sergide tiim ilgiyi Avrupali sanat¢ilarin ¢ekmesi, Amerikall
sanat¢ilarin  ileriki  yillarda yapitlarina karsi daha elestirel bir bakis acgist
gelistirmelerine yardimci olmugstur.”™ Armory Sergisi ya da resmi adiyla “Uluslararasi
Modern Sanat Sergisi”nde biiylikk cogunlugu Amerikali sanatgilarin yapitlarinin
olusturmasina karsin, sergide tiim ilgiyi Van Gogh, Cezanne, Gauguin ve Matisse gibi

sanatcilarin yapitlar: toplamistir. Bu serginin sonucunda yerli sanatgilarin bir kismi tavir

> 7. Rona, “ABD-Resim-20.yy”, Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi, Cilt 1, YEM. Yayinlari, Istanbul,
2008, 27 s.
7. Rona, a.g.e., 27 s.
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degistirmekte ve soyutlamada yeni arayislarin yolunu agmaktadir. Armory Sergisi, 20.
yiizyll Amerikan kiiltiiriinde oldugu kadar yiizyillimiz sanatinda da 6nemli yansimalari

olan bir etkinlik olmustur.

Amerika’da hizla gelisen bu olaylar sonrasinda, 1931°de kurulan Paris kokenli
Soyutlama-Yaratma Grubu, geometrinin degisik formlarin1 akilci ve klasik bir bigimde
kullanarak gelistirmekte, Amerikali ve Avrupali birgok sanatg1 kitlesini bir arada
toplamaktadir. Bu grup, soyutlama, yaratma, figiliratif olmayan sanat hakkinda yaptiklari
yayinlarla, Avrupa’nin avant-garde tarzi ile Amerikan soyutlama sanatinin ilk

jenerasyonu arasinda onemli diyaloglar olusturmaktadir.

Amerikan hiikiimeti, 1933-43 yillar1 arasinda ‘Yeni Diizen’ diye adlandirilan
program ¢ergevesinde, Baskan Franklin Delano Roosevelt tarafindan Federal Sanat
Projesi’ni olusturmustur. Gorsel sanatlar projelerinin en Onemlisi olan bu projenin
amaci, ekonomik anlamda Amerikali sanat¢ilara destek olmaktir. Bu proje adi altinda
Davis, Gorky, Pollock, Reinhardt ve Rothko gibi sanatcilar bir dizi sanat projesi
uygulamis, {ilkenin gesitli yerlerinde banka, istasyon vb. yapilarin duvarlarina resimler
yapmislardir. Yayginliklar1 ve uygulama yontemleri agisindan bu projeler, sanati ve
sanat¢lyr toplumla daha yakin bir iligki i¢ine sokmaktadir. Ayrica bu tiir programlar,
daha dnce New York’ta hi¢ var olmayan gercek bir sanat¢ilar toplulugu yaratmakta, bu
topluluk da ABD’ye, Avrupali gbo¢men sanatgilar tarafindan tasian diisiincelerin

gelismesine elverisli bir zemin hazirlamaktadir.

Federal Sanat Projesi, Amerikali Soyut Sanatg¢ilar Grubu’nun olusumunda tesvik
edici bir rol oynamaktadir. 1936’da kurulan bu grubun amaci, daha 6nce de sozii edilen
Paris’te etkin olan “Soyutlama-Yaratma Grubu’nun ilkelerini benimseyerek o donem
icin “modasi ge¢mis” olarak nitelendirilen soyut sanati gegerli kilmak ve New York'u
uluslararasi bir soyut sanat merkezi yapmakt.””’ Amerikali Soyut Sanatcilar Grubu,
soyutlamanin ¢esitli formlarinda yer almakta (biyomorfik, geometrik, kiibistik) ve farkli

gruplar1 bir araya getirmektedir. S6z konusu olan Amerikali Soyut Sanat¢ilar Grubu

7. Rona, a.g.e., 28 s.
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tarafindan farkliliklar ve degerler ortaya koyularak en goze ¢arpan konular
belirlenmektedir. Bu konular arasinda, sanatin gercek diinyanin gozlemlenmesiyle belli
bir temele oturtulmasi ve sonrasinda algilamaya gore soyutlamasinin yapilmasi yer
almistir. Diger bir konu ise, nesnel olmayan resim olarak ele alinmakta ve geometrik
soyutlamanin ¢esitli formlarini igermektedir. Bu baglamda Charles Biederman, Byron
Browne, Harry Holtzman, Stuart Davis, Carl Holty, David Smith, John Graham, George
L.K. Morris, Lee Krasner, Charles Shaw, Ibram Lassaw, George McNeil, Burgoyne
Diller, Ilya Bolotowsky ve Ad Reinhardt gibi sanatcilardan olusan grupta, Kiibizm,
Piirizm, Neo-Plastisizm akimlarinin temel 6geleri egemen olmaktadir. Bahsedilen bu
sanat¢ilar, ozellikle Malevi¢ ve Mondrian gibi Avrupali sanatcilarin Onciiliigiinde
renklerin, formlarin ve bi¢cimlerin canli varliklar oldugunu ya da nesnellikten uzak bir
gercekligi yansittigini diistinmiislerdir. Diger bir gelisme ise, Fritz Glarner, Josef Albers
ve Jean Helion’un bu yillarda New York’a gelmeleri, etkinliklerin artmasinda ve soyut

sanat anlayisinin benimsenmesinde 6nemli etken olmustur.

Amerika’daki {iiretim gergeklestiren Geometrik Soyutlama Grubu, gelisen
giindemi biiyiik Ol¢iide etkilemektedir. Bu noktada sozii edilen siirecin iyi bir sekilde
kavranabilmesi i¢in geometrik soyut resim kapsaminda referans olarak Burgoyne Diller,
Ilya Bolotowsky ve Charmion Von Wiegand gibi sanatgilardan s6z etmemiz

gerekmektedir.

2.1.1. Burgoyne Diller (1906-1965, Amerika)

Burgoyne Diller, Federal Sanat Projesinde “Duvar Resmi Bolimii” (Mural
Division) adi altinda damismanlik gorevine getirilmis ve geometrik soyut resmi
destekleyen sanat¢ilardan birisi olmustur. Hans Hofmann ile “Art Students League”da
calismis saygin bir sanat¢i olan Diller, Konstriiktivizm ve Neo-plastisizmin énemli bir
figiirtidiir. Diller, Mondrian’in ¢alismalarindan fazlasiyla etkilenmis ve Neo-plastik
tarzda onun ilkelerini tanitan ilk Amerikali sanat¢ilardan birisi olmustur. 1934 yilinin

baslarinda “Geometrik Kompozisyon” adl1 bir grup ¢alisma iiretmis, Mondrian’in
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dikdortgen kafeslerini ve iic boyutlu renkli diizlemlerini kullanmistir. “Regionalist”
(Bolgeselci) ve “Social Realist” (Toplumsal Gergekgi) resimlerin arasinda Diller’in
geometrik soyut resimleri, Amerika’da koklii yeni soyutlama tarzindaki ilk ¢aligsmalar

olarak degerlendirilmektedir.

Resim 18: Burgoyne Diller, “Composition 217, 1945, Tuval Uzerine Yagliboya, 92.7 x 104.5 cm.

1945’ten sonra Diller, ii¢ ana konu lizerine kurulu seri caligmalarina devam
etmek icin New Jersey’de daha biiyiik bir atdlyeye tasinmistir. Diller’in giinliiklerinde
de belirtmis oldugu gibi “Bagimsiz Elemanlar” (Free Elements), komposizyonlarindaki
ilk konuyu olusturmakta, buradaki geometrik formlar tek renkli zemin {iizerinde
soyutlanmaktadir. Ikinci konuyu ise, “siirekli bir ¢izgi ile olusturulmus elemanlar”
olarak tamimlamaktadir. Isaret ettigi bu elemanlarla yaptifi ¢alismalarinda, tuvalin
yiizeyi boyunca renklerin iic boyutlu dikdortgenlerle dogrusal kafeslerden olugsmasini
saglamaktadir. Sanat¢inin isledigi iliclincli konu ise, “Boogie Woogie” adli resmiyle
Mondrian’a gosterdigi baglilig1 ifade eden bir anlatim olmustur. Diller bu resimden
ilham alarak, ¢alismasinin yiizeyinde dengelenmis bir sekilde bulunan ana renklerle
olusturulmus bir¢cok dikdortgenin meydana getirdigi dinamik degisimleri temel

almaktadir.
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Resim 19: Burgoyne Diller, “First Theme”, 1963-64, Tuval Uzerine Yaghboya, 182.88 x 182.88 cm.

Aslinda, New York Federal Sanat Projesi’ne Diller’in katkist yalnizca bir sanatg1
olarak degil, ayn1 zamanda “Duvar Resmi Boliimii” (Mural Division) bagkani olmasinin
da biiyiik rolii olmustur. Diller’in denetimindeki “Duvar Resmi Boliimii”, Federal Sanat
Projesi’nin en ¢ok gelisme kaydeden 6gesi olarak anilmistir. Diller, Stuart Davis, Ilya
Bolotowsky, Ad Reinhardt, David Smith, Byron Browne, Arshile Gorky, Balcomb
Greene, Harry Holtzman, Irene Rice Pereira, Jan Mantulka, Willem de Kooning, Lee
Krasner, Ibram Lassaw gibi bir¢ok sanatg¢inin yaratici ¢aligmalarini yapmasina olanak
saglamistir. Burada bahsedilen sanat¢ilar, sadece geometri ya da soyutlama
kavramindan etkilenmemislerdir. Her seye ragmen bir¢ok sanat¢i Diller’in vizyonunu
gelistirerek, geometrik soyutlama ile ilgili kurnazliklar1 ve olanaklari kullanmigtir.
Sanatcilar boylece Diller’in programi altinda geometrik resim ile tamamen kavramsal ve

bi¢cimsel vizyonlarini destekleyen bir firsat bulmustur.

Bu yasanan sanatsal siirecten yola cikarak sanatci Ilya Bolotowsky diislincesini
su sekilde aciklamistir; “Bu yeni bir seyin baslangiciydi. Ve insanlarin Diller’in tarihsel
sozlerini anladigini sanmiyorum... Mural proje baskant olarak kendi ¢calismalarina bile
bir siire ara vermis olmasina ragmen, bu iilkede soyut sanatin gelismesinde énemli bir
rol oynamistir. Ayrica 1934’ten beri Neo-plastik tarzda resimler yapmaktadir.

Amerika’da soyut sanatin kabul edilmesinden énce kendini tamamen soyutlama tarziyla



71

resimler olusturmaya adamistir. Gelecegin sanat tarihi kitaplarinda bu ¢alismalart ile

yer almayt hak etmistir.”™

2.1.2. Ilya Bolotowsky (1907-1981, Rusya)

Amerikali Soyut Sanatgilar Grubu’nun diger iiyesi Ilya Bolotowsky, Neo-
plastisizm tarzindan yola ¢ikarak big¢imlendirilmis tuval ¢alismalarinda degisik
varyasyonlar1 kullanmaktadir. 1907 yilinda Rusya St. Petersburg’da dogan Bolotowsky,
1923’te New York’a tasinir. 1924’ten 1930’a kadar olan siirecte Ulusal Tasarim
Akademisi’nde egitim gormiis ve daha sonra Diller tarafindan Federal Sanat Projesi i¢in
programa alinmistir. Sanatgi, bu proje kapsaminda en tutkulu geometrik soyut

resimlerini ortaya ¢ikarir.

Bolotowsky’nin 1930’larin ortalarinda yapmis oldugu anlatimsal olmayan ilk
resimleri, Malevi¢’in sert diizlemsel geometrik komposizyonlarini animsatmaktadir.
Keskin kosegenlerden olusan, ana hatlariyla belirtilmis diizlemler ile calismis ve
boylece resimlerinde yiiksek enerjiyi saglayarak cok yonlii alanlar1 kullanma imkanini
bulmustur. Sanat¢inin kullanmig oldugu bu sanat dili soyut formlarin hizli bir sekilde
gelismesini saglamakta, bunun sonucunda bazilar1 hareketli biyomorfik bigimler,

bazilar1 da tek bir zeminde geometrik diizlemler ile bigimlenmektedir.

1940’1 yillarda Bolotowsky, hem koseli ¢izgileri hem de Siirrealist etkileri ile
biyomorfik elemanlar1 resimlerinden ¢ikarmistir. 45 derecelik aciyla kullandigi koseli
cizgilerden vazgecerek bunun yerine Mondrian’in Neo-plastik unsurlarini kullanir. Ayni
zamanda Mondrian’in sert Ogelerinde bazi degisiklikler yapar. Van Doesburg ve

Mondrian bigimlendirilmis tuvallerde calisirken, Bolotowsky elmas’, oval ve tondo”

8 Louise Averill Svendsen, Mimi Poser, “Interwiev with Ilya Bolotowsky”, in Ilya Bolotowsky
(New York: The Solomon R. Guggenheim Museum, 1974), 17 s.

" Elmas: Baklava dilimi gekli.

* Tondo: Yuvarlak.
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gibi bi¢imleri arastirmaya baslamistir. 1947 yilinda ilk kez elmas bigimini kullanarak

bir resim yapmistir. Daha sonra bu hareketinin bigimsel icerigini sdyle agiklamistir;

“Elmas bi¢imi agikcast bir kosede duran karedir. Burada elmas alam, aym boyuttaki
bir kare alamindan ¢ok daha biiyiiktiir. Bunun nedeni, bir elmasin yatay ve dikey
olgiimlerinin aym boyuttaki bir karenin élgiimlerinden ¢ok daha biiyiik olmasidandir.
Neo-plastik bir resimde yatay dikey olusumlarin tuvalde ii¢gen sekiller olusturacagina
bazilar itiraz edebilir. Bunun ¢ok onemli olacagini sanmiyorum. Bu diiz ¢izgili
“tensions” (heyecan) ii¢genlerden daha onemli olabilir mi? Sebebi ne olursa olsun,
izleyicinin gézii elmas bicimini bozmadan resmin otesindeki iiggenleri biiyiitecektir.
Etkisi de dik agiyla iliskili olacaktir.””’

Resim 20: Ilya Bolotowsky, “Doric Diamond”, 1951, Tuval Uzerine Yagliboya, 49.5 x 49.5 cm.

Bolotowsky, 1950°lerin basinda Wyoming’de ders verirken, o civardaki bir ¢ift¢i
kendisine birgok vagon tekerlegi hediye etmistir. Sanat¢1 ilk tondo calismasi igin,
tekerleklerin fren diizeneklerini ¢ikararak tekerlekleri kasnak gibi kullanir. Bu yuvarlak

sekiller, sanat¢iya 6zgii gorsel sorunlar ve 6zel imkanlar sunmaktadir:

“Tondo boyunca devam eden diiz ¢izginin veya bir renk diizlemi kenarimin, tondonun
kenarlarimt yuvarlak gostermedigi anlasilmistir. Tondoya daha dikkatli baktigimizda
yine ¢izgi diimdiiz goriiniir. Gozlerimizi tondo resminin etrafinda gezdirirken, yine diiz
olan kenar tondodan uzaklaswyor gibi goriiniir. Bu etki ya apagik ortadadir ya da

” Ilya Bolotowsky, “On Neo-Plasticism and My Own Work: A Memoir”, Leonardo (London), vol. 2,
1969, 30-221 s.
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gizlidir, bu kenarin pozisyonuna veya tondodaki ¢izgiye baglidir. Bu etkinin, bir ¢izgi ya
da gergin bir kenar yaratirken ayni bir kiris gibi, ¢ok ise yarar oldugunu sdyleyebilirim.
Elipste olusturdugu etki de, tondo da oldugu gibi aymdir. Dik a¢i bigiminde yapilan
Neo-plastik tarzi resimlerde, bu kiris etkisi mevcut deg'ildir.”go

Resim 21: Ilya Bolotowsky, “Small White Tondo”, 1960, Ahsap Uzerine Yagliboya, 61.0 cm.

Resim 22: Ilya Bolotowsky, “Centenary Exhibition”, 2007, Washburn Galeri Sergi Goriiniimii, New York

Bolotowsky sonraki donem c¢alismalarinda, Mondrian’in ana renklere baglilik
konusundaki prensibinden sapmaktadir. Sanat¢i, disavurumcu etkiler i¢in bir¢ok renk
kullanmis; gencliginde Rus ikonlarindan deneyim kazandigini, o6zellikle canli

renklerden etkilendigini sdylemistir.

% Tlya Bolotowsky, a.g.e., 30-221 s.
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2.1.3. Charmion Von Wiegand (1896-1983, Amerika)

Amerikali Soyut Sanatcilarindan Charmion Von Wiegand, Mondrian’in en siki
hayranlarindan birisidir. Von Wiegand’in babasi, uluslararasi iliskilerde muhabir
oldugundan, ¢ocuklugunu Avrupa’y1 gezerek gecirir. Von Wiegand, San Francisco’da
bir devlet okulunda ve Avrupa’da bazi 6zel okullarda egitimini siirdliirmiis, sonrasinda

Kolombiya Universitesi’nde Gazetecilik okumustur.

Babasi gibi o da kariyerine bir yazar olarak baslar. Mondrian’la ilk kez 1914
yilinda, “Estetik ve Sanat Elestirisi Dergisi” i¢in Mondrian hakkinda yazmis oldugu
makalesi vasitasiyla tanismistir. Bu yazi, Mondrian hakkinda Amerika’da yayinlanan ilk
makale olmaktadir. Von Wiegand bu goriismeyle ilgili anilarin1 s6yle not etmistir;
“sanatcimin atélyesinde hichir esya yoktu, sadece bir resim sehpast ve bir ¢izim

: ¥ . 81
masast...bir laboratuvar gibi tertemiz ve bembeyazdi.”

Von Wiegand 1944 yilina kadar Mondrian’la gilizel bir dostluk kurarak onun
sanat1 ve teorileriyle yakindan ilgilenmistir. Mondrian’in ¢aligmalarina olan ilgisi, onu

diizlemsel soyutlamaya yonlendirir.

Von Wiegand’in ilk soyut calismalari, ana renklerle dengelenmis karelerin
komposizyonlarin1 icermekte ve Mondrian’in “Boogie Woogie” adli son resiminin
etkisini yansitmaktadir. ilerleyen siirecte Mondrian’n tarzindan uzaklasarak renkli
alanlara yonelir. Mondrian ana renklere bagli kalmigken, Von Wiegand farklh

secenekleri degerlendirerek, renkleri daha ¢esitli ve sezgisel olarak kullanmistir.

8! Virginia Pitts Rembert, “Charmion Von Wiegand’s Way Beyond Mondrian”, Women’s Art Journal
(Knoxville, Tenn.), Fall 1983-Winter 1984, 31 s.
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Resim 23: C. Von Wiegand, Resim 24: C. Von Wiegand,
“The Weel of the Seasons”, 1957, “The Ancestral Altar from I Ching”, 1954,
Tuval Uzerine Yagliboya, 99.06 x 82.55 cm. Tuval Uzerine Yaghboya, 76.2 x 63.5 cm.

Mondrian gibi o da teosofiden etkilenmektedir. Ozellikle Mondrian’m da 1988
yilinda okumus oldugu daha once de bahsettigimiz H.P.Blavatsky’nin “Gizli Ogreti”
(The Secret Doctrine) adli yazisindan. Blavatsky yazilarinda, renklerin duygusal ve
sembolik degerlerini ele almistir. Sanat¢i komposizyonlarina ilham aldig: Tibet resmini,
Mandala imgelerini ve Asya tapinaklarinin mimari zemin yapilarini da ekler. 1957
yilinda, “The Wheel of the Seasons” gibi bir dizi ¢calismasinda renk ve geometriyi esas
almaktadir. Ayrica Cin yazilarindan etkilenerek “I Ching” adli bir bi¢im olusturmus ve
bu big¢imdeki renk hareketleri, izleyicinin goziine dolambagli bir sekilde yansimistir.
Von Wiegand, sezgisel bir sekilde teori ve geometriyi her zaman kullanmistir. Sanatci
bu noktada fikirlerini soyle aciklamaktadir: “Dogunun renk dizisi ile Batinin geometrik

yapisini karsi karsiya getiren bir oyun.”

Bu boliim kapsaminda konunun daha agiklayici olabilmesi i¢in ele alinan bu {i¢
sanat¢i, Mondrian’in ¢alismalarindan ve Neo-Plastik tarzi resimlerden biiylik 6lgiide
etkilenmistir. Bu sanat¢ilar, gelecekteki Amerikan resim sanatinda geometrik formlarin

akilc1 bir bigimde kavranmasini saglamistir. Bu ¢alismada sozii edilen Amerikali Soyut

%2 Susan Krane, “Charmion Von Wiegand: The Wheel of the Seasons”, in Albright-Knox Art
Gallery-The Painting and Sculpture Collection: Acquisitions Since 1972, 356 s.
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Sanatcilar Grubu, soyut sanat alaninda biiylik yenilikler getirmemistir. Ancak
olusturdugu biling ve biresimle 1940’larda gelismeye baslayan ve giderek uluslararasi
bir etkinlik saglayan Amerikan Soyut Disavurumculugunun (New York Okulu olarak da
adlandirilmaktadir) temelini atmistir. Amerikali Soyut Sanat¢ilar Grubu’nun soyut
sanatin yayginlagmasi i¢in yaptig1 yogun calismalar sonucu olusan bu akim, tilkede
soyut sanatin benimsenmesinde ve New York’un diinyanin yeni bir sanat merkezine
doniismesinde Onemli rol oynamistir. Buna ilaveten donemin O6nemli bir olay1 da,
1939°da koleksiyoncu Solomon Guggenheim’in (1861-1949), bugiinkii Guggenheim
Miizesi’nin ¢ekirdegini olusturan Nesnel-Olmayan Sanat Miizesi’ni agmasidir. Bu
miize, 1929°da kurulmus olan Modern Sanat Miizesi’nin (MoMA) 1930’larin sonuna
dogru soyut sanata karsi aldigi olumsuz tavra ve tutuculuga, Amerikali Soyut

Sanatcilar’in gosterdigi sert tepkinin de bir tirtintidiir.

Amerika’ll sanatgilarin 1940’larda, diinya ¢apinda gelistirdigi bu sanatsal ¢ikis,
soyut resim hareketiyle olur. Sanat alanindan bakildiginda, bu her ne kadar soyut resim
iislubu olarak lanse edilse de iilkeye I.Diinya Savasi sirasinda baslayan ve II.Diinya
Savasi’nda iyice artan Avrupa’li sanatgr gociinlin bunda etkisinin biiyiik oldugunun
tekrar altini ¢izebiliriz. Avrupa’nin 6nemli sanat¢ilart arasinda Bauhaus hocalar1 Josef
Albers ve Moholy Nagy; Hans Hoffmann, Jean Helion, Fernand Leger, Siirrealist
sanat¢ilar Max Ernst, Andre Masson, Salvador Dali’yi belirtebiliriz. Bu sanatgilarin pek
cogu Black Mountain Collage, Mills Collage ya da Yale University gibi 6nemli
kurumlarda hocalik yapmis, kisa siirede Mark Rothko, Barnett Newmann, Ad
Reinhardt, Jackson Pollock, Robert Motherwell gibi, Amerika’nin gen¢ kusak

sanatgilartyla iletisime ge¢mislerdir.

Amerika’nin biiyiiyen giicliyle ve kendine ait bir sanat hareketi yaratma istegiyle
birlesen bu sanatsal go¢, degisimin daha hizli yasanmasina sebep olmustur. Amerika’ya,
sanatin yasadig1 bu gogle “Avrupali sanatgilar, Avrupa’da uzun zamandir yasanan
siyasi ¢alkalanmalarin disina ¢ikarak kendilerini, daha ozgiirce yaratabilecekleri bir
ortamin i¢inde bulmuglardi. Amerikali sanat¢ilar ise Avrupa’nin énemli ustalariyla

karsilagarak, bu sanat¢ilardan yararlanma olanagini buldular. Bu durum, New York 'ta
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gelismeye baslayan yeni sanat okuluna gii¢lii bir ivme kazandwrdi. New York Okulu,
cesitli modernist bigimlerden alinan 6geleri kaynastirarak yeni diinya sentezi i¢inde bir
araya getirdi. Bu koklii degisimin ilk sonucu kuskusuz Amerika’da soyut

. . 83
disavurumculugun dogmasi oldu.”

2.2. Amerikan Sanat Ortaminda Soyutlama Baglaminda Resim Hareketleri

1944 yilinda Mondrian’in 6limiiyle Amerikan resim sanatinda yeni bir donem
baslamistir. Soyut resim hareketinde disavurum ve geometrik yaklasim farkli bir anlam
kazanmigstir. Bu noktada Amerikan resim sanatina iliskin daha 6zgiin soyutlamalardan

sOz edilir.

Bizim baslangi¢ olarak diistindliglimiiz fakat tarihsel olarak bakildiginda
Amerikali  soyut sanatgilariin  katkilart ve Mondrian’in  basarilar1  soyut
disavurumculugun ortaya ¢ikmasini saglayan en 6nemli sanat faktorlerini olusturmustur.
Amerikan soyutlama sanatinin ilk Onciileri bir nevi estetik arinma yani Mondrian’in
teorik yontyle ilgili farkli bakis agilarini diisiinmelerini saglayan tarzi benimsemistir.
Boylelikle Amerikan anlayisiyla geometrik resim giderek daha sekilci bir hale gelmis,
ruhsalliktan uzak fakat daha karmasik ve zihinsel bir girisim olusturmustur. Amerikali
soyut sanat¢ilar resimde, bir tiir teosofik sadeligin sonuncular1 olup, ruhsal ideallerinden
uzaklasan ilk temsilcileri olmustur. Diinya savasi sonrasinda Amerika’da bu diisiince,

geometrik sanatin en dikkat ¢ekici noktasi olmustur.

Bu arada Amerikan sanatindaki Siirrealizm’in efsanevi olanaklarina ve
bilingaltina dogru yon degistirdigi goriilmektedir. Bu da Soyut Disavurum’da hareketin
baslamasina ve Amerikan sanat akiminin ilk biiyiik yiikselisine neden olmustur. Tiim bu
geligsmeler sonucunda ilk kusak Amerikali soyut sanatgilar, yerini daha yeni-oncii soyut

sanatcilara birakmis ve bir gecis donemini isaret etmislerdir.

8 Nilgiin Yiiksel, “II. Diinya Savasi ve Paris”, rh+ Plastik Sanatlar Dergisi, Say1:4, 2003, 36 s.



78

Ilerleyen siiregle birlikte Amerikali soyut sanatcilar etkilerini kaybetmektedir.
Bunun yani sira birgok geometrik soyut iiretim yapan sanatciyi desteklemis ve onlara
toplumsal birliktelik saglamis olan Federal Sanat Projesi de giderek ©Onemini
yitirmektedir. En ¢ok dikkati ¢eken de uzun siiredir devam eden miicadeleler sonucu,
geometrik soyutlamanin sanatg¢ilari arasinda var olan giivenin hizlica yok olmasidir.
Geometrik soyutlamanin sadelikten yana olan 6zellikleri giiglii bir niikleer patlamayla
sona ermis, akilct olmayan bazi giliclerin ¢ikardigi diinya savasiyla yeni bir tarih
baslangicina sahit olunmustur. ikinci Diinya Savasi’yla birlikte Avrupa’nin diinya
liderligi sona ermis, aynt zamanda sanatin merkezi olan Paris giiclinli yitirmis ve New
York sanatin yeni merkezi haline gelmistir. Avrupa’nin diktatorliikle yonetilen
iilkelerinde, sanatsal yaraticilifin baski altinda bulunmasi, Alman askeri giiciiniin
hemen her yerde egemen olmasi, bir¢ok Avrupali sanat¢inin Amerika’ya goc etmesine
yol agmistir. Bu sanatgilar arasinda basta siirrealistler olmak iizere, Avrupa’nin bir¢ok
Onemli sanat¢ist savas siiresince Amerika’da kalmislardir. Bu sanat gogii, Amerika’da

degisimin daha hizl1 yasanmasina neden olmustur.

Daha onceleri Amerikali sanatgilarin  ilham kaynagi olan Kiibizm,
Konstriiktivizm ve Neo-plastisizm gibi geometrik egilimler, yerini daha kisisel,
disavurumcu estetik olusumlara birakmistir. Bu bakimdan New York sanat camiasi,
1939 yilinda Wassily Kandinsky’ nin hareketli-renkli resimlerinin goriildiigii Nesnel-
Olmayan Sanat Miizesi hakkinda c¢ok konusuldugunu fark etmistir. Aym1 zamanda
Siirrealist olarak tanimlanan yeni nesil sanatgilar, biyomorfik ve figiiratif resimleriyle
uluslararasi alanda dikkat ¢cekmeye baslamistir. New York’ta savas sirasinda bircok
Siirrealist sanatci, psikolojik bakimdan etkili olan resimleriyle yeni nesil Amerikali

sanatcilar lizerinde derin etkiler birakmustir.

Stirrealizm, yeni nesil Amerikali sanatcilarina kendini ifade ederken endiselerini
dile getiren farkli bir donemi temsil etmistir. Siirrealizm’e biyomorfik ve geometri
karsit1 olarak bakildiginda, sanatciya agik bir sekilde kendisini ifade edebilme
imkanlarmi sunmustur. Buna bicimsel olarak, Mondrian’in ve onun Amerikali

hayranlarinin son ¢aligmalarinda goriilen kiibist sistem etkilerinin kaldirilmas: da dahil
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edilmistir. Tam da bu noktada, bu gecis doneminde giiclii ve yeni olan Amerikan sanati

ortaya ¢ikmaktadir.

Bu yeni Amerikan sanat1 baslangigta siirrealizmin igsel yapisina ve esinlendigi
hareket olanaklarina bakarken, Malevi¢ ve Mondrian’in Onciiliiglinde geometrinin
Ozelliklerini de ana hatlariyla ortaya koymus ve hatta belirgin bir bi¢cim olusturmustur.
1945 ile 1955 yillari arasindaki on yillik siire¢, son derece deneyimsel ve eklektik  bir
donem olmustur. Ayni zamanda Amerikan sanat tarihi i¢in en 6nemli yillar olarak kabul
edilmis ve Soyut Disavurum olarak bilinen yeni bir dogusu, olgunluk ddénemini
simgeleyen estetik bir giiclin olusumuna imkan vermistir. Soyut Disavurum sistemli bir
cabayla tarz yaratmis, farkli alanlari irdelemis, farkl kisisel kimliklerin ¢alisma siirecini
birlestirmis ve daha énceki Avrupa modernizmi zihinsel tarihinin bir sonucu olmustur.
Belirgin calismalariyla biiyiik basarilar saglayan Amerikan Soyut Disavurumu, bigimsel
bir gelisimi yansitmamigtir. Ayrica estetik, felsefik ve psikolojik yonleriyle bir donemin

yok edilmesinin gii¢lii bir olgusu olmustur.

Amerikan sanat ortaminda 1940 ve 50’li yillardaki bu yogun gelisme siirecinde
izlenen sanatsal gelisim, ABD sanat ortaminda 1920 ve 30’larda iiretilen sanattan
bigimsel ve iislupsal temelde son derece farklidir. Ornegin Ikinci Diinya Savasi dncesi
Amerikan resim sanati daha ¢ok yerel temalara odaklanmis ve figiiratifken, ikinci
Diinya Savasi yillarinda ve sonrasinda gelisme gosteren Amerikan sanatinin temel

ozelligi soyut ve disavurumcu olmustur.

Amerikan Soyut Disavurumculugu, Amerikali sanat¢t Ad Reinhardt’in
deyimiyle, “giindelik yasamin gercgekligiyle resim sanatinin kendi ger¢ekligi arasindaki
stmirlarin birbirinden kesin olarak ayrildigr™* bir alanda ifadesini bulan bir sanatsal
yaklagim olmustur. Bu yaklasimi sekillendirenler arasinda Ad Reinhardt, Jackson

Pollock, Willem de Kooning, Clyfford Still, Barnett Newman, Mark Rothko, Hans

" Eklektik: Secmeci
8 Ahu Antmen, a.g.e., 146 s.



80

Hofmann, Robert Motherwell gibi sanatgilar gosterilmis ve her biri kendi soyut

tisluplarini gelistirmistir.

Ahu Antmen, bu soyut egilimli islubun gelisimini sdyle vurgulamaktadir:

“Bir¢ok Amerikali sanat¢imin egitim gordiigii New York Art Students League’'de hocalik
yapan Alman sanat¢t Hans Hofmann’in Amerikali Soyut Disavurumcu sanat¢ilar
tizerinde onemli etkisi olmustur. Hofmann, ozgiir bir bicim anlayisiyla geometrik
anlamda soyutlamamn renk, bicim ve mekan birligine vurgu yapmustir. Hofmann in
derslerinde aktardigi, ‘resimsel espasin bir renk ve bicim biitiinliigiine kavusmasi’
yolundaki sozleri, Amerikan Soyut Disavurumcularimin ortak ozelligi olan bir resimsel
‘biitiinselligin’ yakalanmasina ve tamamen Amerikan resmine o0zgii olan farkl bir
kompozisyon anlayisina yol agmustir. Kompozisyonu olusturan ogelerin birbiriyle
iliskisine degil, tuval yiizeyini kaplayan dinamik ya da duragan boyasal alanin bir biitiin
olarak algilanmasina yol agan bu tiir kompozisyon anlayisi, Soyut Disavurumculuk
akumum olusturan sanat¢ilarin her birinin kendi 6zgiin resimsel diline karsin paylasilan
bir ozelliktir. Ayrica tercih edilen biiyiik boyutlar da Amerikan resminin baslica
ézellikleri arasinda sayilmistir.”>

Amerikan Soyut Disavurumculugu iki farkli yonde gelisme gostermistir.
Bunlardan birisi Hareketli Soyut Resim (Action Painting), digeri Renk Alan1 Resmi
(Color Field)’dir. Bu iki egilim arasinda belli baghi ayrimlarin oldugundan soz
edebiliriz. Buradan yola ¢ikarak Jackson Pollock “Hareketli Soyut Resmi’nin, Mark
Rothko ise “Renk Alan1 Resmi’nin baslica temsilcileri olarak nitelendirilmistir. Bir
bakima bu stirecte kendiliginden olusan hareket ve kisisel tislup kavramlari, 6zgiinliigiin

ve farkindaligin temel 6zelliklerinden olmustur.

Pollock ve Rothko gibi Soyut Disavurumcularin danigsmani olan John Graham’in

“System and Dialectics”™

adli kitabinda, spontane hareket teknigini, ‘sanat¢inin kendi
karakterini dogrudan yansitan bir yol’ olarak tanimlamaktadir. Bu yontemi kullanan ve
radikal bir agiklama getiren en {inlii sanat¢ilardan biri de Jackson Pollock’tur. Pollock,
dogaclama tarzi hareketli soyut resimde sinirlar1 zorlayan, duvar boyutunda “drip”

(damlatma) yontemiyle yaptig1 resimleriyle taninmigtir.

% Ahu Antmen, a.g.e., 147-148 s.
% John Graham, System and Dialectics of Art, New York, Delphic Studios, 1937, 88 s.
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Amerikali elestirmen Harold Rosenberg bu tarzin koklii yapisini Hareketli Soyut
Resim olarak ilk kez 1952’de tanimlamis ve daha ¢ok figiire ya da manzaraya dayanan,
resim sehpasi boyutunda olan 6nceki Avrupa Disavurumculugundan ayrilacagiin altini

cizmistir. Rosenberg bu yeni tarzdan bahsederken soyle not etmistir:

“Bir an gelmigstir ki birbiri ardindan bir¢ok Amerikali ressam, resim yiizeyini gercek
veya diissel bir nesneyi temsil edebilecekleri, yeniden gsekillendirebilecekleri,
¢oziimleyebilecekleri ya da ‘ifade’ edebilecekleri bir alan olarak degil, eylem
yapabilecekleri bir alan gibi algilamaya baslamiglardir. Artik tuvalde gordiigiimiiz, bir
resim degil bir olay haline gelmi§tir.”87

Rosenberg’e gore, resim yiizeyini bir tiir sahneye doniistiiren Amerikali hareketli
soyut sanatcilari, belli bir nesneyi gostermek yerine belli bir miicadeleyi, eylemi
goriiniir kilmiglar; tuvalle siirdiirdiikleri bu miicadelenin sonucu olan imgeler

yaratmislardir.

Ilerleyen siiregle birlikte Amerikali sanatgilarin 6zgiivenleri artmis ve Siirrealist
akimin etkilerinden styrilmislardir. Bu gelismeler sonucunda Soyut Disavurumculuk
yeni bir nitelik kazanmaya baslamistir. Tuvalin sinirlar1 asilarak 6zellikle daha biiyiik
panolar iistiinde ¢alisilmistir. Sonrasinda ise savasin sanatcilara getirdigi kaygi, bunalim
ve gerilimler resme aktarilmig; bu gerilimlerin i¢inde korunmasi gereken insancil ve

duygusal degerler vurgulanmastir.

Daha oncede belirtildigi gibi Amerikan Soyut Digavurumculugunun igerisindeki
diger soyut sanat hareketi Alan Resmi ya da Renk Alam1 Resmi’dir. Bu resim
hareketinde Mark Rothko, Barnett Newman ve Ad Reinhardt gibi 6ncii sanatgilar tek

renkli resim iizerinde ¢alismis ve genis renk alanlarina agirlik vermislerdir.®®

“Soyut Disavurumcular’in tiim tuvale yayilan imge anlayisim, firca darbeleriyle
uygulanan farkli renklerin goriiniigte birbirine akiskanligini ve renkgiligini tavir olarak

87 Ahu Antmen, a.g.e., 148 s.
% Bu yaklasimda resim iireterek soyutlamada belirleyici olan bu ii¢ sanat¢iya ¢alismada detaylica
deginilecektir.
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surdiirmekle birlikte, gerilim ve hareket yerine, uyum ve denge niteliklerini benimseyen
yeni bir soyutlama tiirii belirmistir.”®

Amerikan Soyut Disavurumculugunun onde gelen elestirmen ve kuramcisi
Clement Greenberg ilk kez 1962’de ‘Renk Alani’ terimini Barnett Newman, Kenneth
Noland, Morris Louis gibi sanat¢ilar i¢in kullanmistir. Greenberg; “bu sanat¢ilarin
calismalarinda, rengin bir alan doldurma ya da diizlemi kapatma islevinden siyrilip
kendini savundugu bagimsiz bir yapiya kavusturuldugunu’®® diisiinerek terimi ortaya
atmistir. SO0zl gegen sanatgilar, Matisse’in geleneksellesmis “/m? mavi 1cm? maviden

91 Snerisini benimsemistir. Resimlerinde sinirl sayida -iki ya da iig- renk

daha mavidir
kullanan sanatgilar boyay1 her tiirlii kisisel 6zellikten uzak ve tekdiize bir bicimde tuval

lizerine yaymisglardir.

Renk Alani1 sanatgilari, astarlanmamis tuvali yere sererek c¢alismis, Soyut
Disavurumcularin ¢izgisel icerigini ya da belirgin boya tuslarini diglayarak, renklerin
atmosferik bir yumusaklikla degistigi biiylik 6lgekli lirik uygulamalara yonelmistir. Bu
sanat¢ilarin ¢ogu da boyalarim1 tuvale bezin emdigi biiyiilk lekeler olarak
uygulamiglardir. Uygulanan bu metod, resimdeki geleneksel ¢izim-boyama ikilemini
ortadan kaldirmistir. Alan Resmi igerisinde iiretilen bu g¢alismalarin ¢ogu dogadan
kaynaklanan bir soyutlama duygusu uyandirmaktadir. Ozellikle Mark Rothko’nun
resimlerini, yumusak gecisler ve iist iiste uygulanmis renklerden dolayr Renk Alani

Resmi’nde ifade edildigini goriiyoruz.

2.2.1. Mark Rothko (1903-1970, Rusya)

Renk Alani yaklagimi igerisinde ele alinabilecek Rothko’nun caligmalarinda

resim yilizeyinin dis bicimiyle alakali olarak bir tiir geometrik bi¢imlemeden

% J N.Erzen, “Renk Alam Resmi”, Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi, Cilt 3, YEM. Yayinlari, istanbul,
2008, 1309 s.

% Semra Germaner, 1960 Sonrasinda Sanat: Akimlar, Egilimler, Gruplar, Sanat¢ilar, Kabalci
Yayinevi, Istanbul, 1997, 37 s.

o1 Semra Germaner, a.g.e., 37 s.
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bahsedilebilir. Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar adli kitabinda
sanat¢inin s6z konusu c¢aligmalar1 hakkinda goriisiinti soyle belirtiyor; “yumusak kosel,
yogun renkli bloklarin daha a¢ik ya da daha koyu rvenkli bir zemin iizerinde yiizdiigii
tamamen soyut tuvaller iiretmeye baslamisti. Bu renk bloklari, tipki Pollock’un boya
wiginlart gibi belirsiz ama sinirl bir uzamsal alam kaplar; tuvalin yiizeyine yapismazdi.
Donemin elestirmenlerinin de fark ettigi iizere, uzamin béyle ele alinmasi Kiibizm

. . 92
mirasinin bir par¢asiydi.”

Renk Alan1 sanatcilari, rengi bigimden bagimsiz bir unsur ve “uzamin kendisi”
olarak ele almis, ¢agdaslarindan tamamen farklilagmistir. Her biri kendine 6zgii yeni bir
uzam giindeme getirmistir. Bu donemde Rothko, Amerikan soyut disavurumcu
resimdeki yass1 ylizey anlayisindan daha genis bir uzam anlayisi ile diger sanatgilardan
ayrilmaktadir. Rothko’nun uzami eszamanli bir titresim ile tuvalin ig¢ine dogru,
yiizeyine ve Otesine ayni1 anda bakmay1 gerektirir. Bu anlamda {i¢ farkli espas anlayisini

biinyesinde barindirmaktadir.

p—

Resim 25: Mark Rothko, “No.10”, 1950, Tuval Uzerine Yagliboya, 229.6 x 145.1 cm.

2 Edward Lucie-Smith, 20.Yiizyilda Gorsel Sanatlar, Akbank Kiiltiir ve Sanat Dizisi:72, Istanbul,
2004, 222 s.
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Resmin ana malzemesinin “bosluk” oldugunu dile getiren Rothko, onu ifade
etmek i¢in renk alanlarini ve titresimi kullanir. Renkle tam anlamiyla dramatik bir uzam
iiretir. Bigimden c¢ok atmosferik etkisi ile renk esasina dayanan resimlerinde, aktif bir
karakter ve ses dalgalar1 gibi bir titresim hissedilir. Onun resimlerinde renk, izleyiciye
dogru hareket etkisi yaratmaktadir. Bu yoniiyle yiizey espasmin sinirlarini geleneksel
espasa ve modern espasa dogru zorlar. Boylece bir yanilsama diizlemi olmaktan
kurtardig1 resim yiizeyine yeni bir islev kazandirir ve onu gelistirir. Rothko’nun
resimleri, asildiklar1 duvar yiizeyi ile birleserek, bulunduklari mekani kendi uzamsal

deneyimlerinin bir parcasi yapar.”

Rothko’nun calismalari, once kahverengi tonlarin egemenliginde geometrik
bicimlerin karsilastirilmasiyla baslamistir. Sonralar1 giderek daha az big¢imin
kullanildigi, ¢ogu kez farkli oranlarda, bulanik kenarli dikdortgen renk alanlarinin
golgeli, derin bir zemin iistiinde, aralarinda zemin renginin seridi birakilarak iist iiste
yerlestirildigi resimlere yonelmistir. Bagka bir agcidan bakildiginda en radikal farklilik
da sanat¢inin kompozisyona yaklagiminda goriilmektedir. Kandinsky, Rothko’nun ilk
soyut resimlerinde gorevini, bir dikdortgen icinde renklerle formlarin dinamik
kompozisyonunu yaratmak olarak gormiistiir. Aslinda Rothko’nun simetrik ¢izimleri

bdyle bir amaci tiimiiyle terk etmis goriinmektedir.

Rothko’nun soyut calismalarini izleyen siliregte Alman sanat tarihgisi Werner

Haftmann tarafindan su satirlar kaleme alinmistir:

“Resim, yalnizca zeminden yiikselen ve yine zemine gémiilen birka¢ renkli alanla ifade
edilen, log bir isikla aydinlanmug bir perde haline gelir. Bu 151k perdelerinin ¢ergeveli
resimlerle ortak noktasi yoktur; icinde numenin (nesnenin kendisinin) de yerinin
oldugu, bizi ¢evreleyen biiyiik, simirsiz, evrensel uzami sembolize ederler. Diistinceyi ve
icerigi belirleyen yalnizca, rengin ¢agrisimlar yaratan, hiptonize eden giiciidiir.”94

% Michael Auping, Declaring Space: Mark Rothko, Barnett Newman, Lucio Fontana, Yves Klein,
Modern Art Museum of Forth Worth Press, Texas, USA, 2007, 140,141 s.
% BEdward Lucie-Smith, a.g.e., 223 s.
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Resim 26: Mark Rothko, 2013, Museum of Contemporary Art, Los Angeles

Rothko’nun yapitlarinda 1s1k da renk kadar onemli bir unsurdur. Sanatci,
mekansal etkileri artirmak igin sergi salonunda isiklar1 azaltarak, renksel bloklarin
havada ucuyor gibi goriilmelerini sagliyordu. Resimde 15181 azaltarak, puslu bir hava
yaratmak istiyordu. Bu nedenle resimlerini, mekan ile iliskiye gececek olan atmosferik
etkiyi kontrol edebilecegi zaman zaman kiiciik ve izole mekanlarda sergilemeyi tercih
etmistir. Rengin Onemli bir ifade araci olarak kullanildigr resimlerinde, soyut
resimlerinin “soyut” oldugunu kabul etmeyerek, aci, haz, kader gibi duygularin somut
bir ifadesi oldugunda israr etmistir. Bu noktada Rothko kendi resimleriyle ilgili
aciklamasinda; “Renk ya da formun ya da baska seylerin iligkisiyle ilgilenmiyorum. Ben
valnizca temel insani duygulart ifade etmekle ilgileniyorum, trajedi, cosku, oliim, vs....
Resimlerimin karsisinda aglayan insanlar, onlart yaparken benim hissettigim dini

deneyimi yasiyorlar.””

Rothko’nun sanatindaki yiicelik ve insan bilincinin 6liimsiizliigiinli vurgulayan
uzam anlayisi, soyut ruhsalligi ve romantik gelenegin izlerini tasir. Islerinin “Rothko
Sapeli” olarak adlandirilmasma yol acar. Bunlarin 6tesinde, 1950’lerde patlak veren
varolusculugun etkisi ve mekanin deneyimlenmesi esasina dayali fenomenolojik bir

mekan anlayisi Rothko’nun resimlerinde temel ilkedir.”

% BEdward Lucie-Smith, a.g.e., 223 s.
% Michael Auping, a.g.e., 142 s.
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New York’ta yapilan Modern Ressamlar Federasyonu sergisinde, elestirmen
Edward Alden Jewell, Adolph Gottlieb ile Rothko’nun resimleri karsisinda saskinligini
dile getirmis ve sanat¢ilara eserlerini agiklamak isterlerse kosesinde yer ayirabilecegini
sOylemistir. Barnett Newman’in da yardimiyla ortaya ¢ikan agiklama, bu ii¢ sanat¢inin
ortak olarak temsil ettigi Amerikan resim bi¢iminin ger¢ek bir manifestosu olmustur.

Bu manifesto ilk kez Jewell’in kosesinde, New York Times’ta, 1943 te yayimlanmistir.

S6z konusu bildiride sanatgilar, resimlerini savunma niyetleri olmadigini,
onlarin kendilerini savunduklarint ve higbir olast yorumun bu resimlerini
aciklayamayacagin belirtirler. Sanatcilara gore, mesele, resimlerin neyi anlattigi degil,
bu resimlerin c¢ergevesi i¢inde sakli duygularin bir 6nemi olup olmadigidir. Bu

bakimdan sanatgilar, resimlerindeki estetik inanc¢larini s6yle tanimlamistir;

“Karmagsik diisiincenin basit bir sekilde ifade edilmesini onaylyoruz. Biiyiik sekli
segiyoruz ¢linkii o anlagilir olanin etkisine sahip. Resim diizlemini yeniden one siirmek
istiyoruz. Diiz (yassi) bicimleri seciyoruz c¢iinkii yanilsamayt yok edip gercegi ortaya
¢ctkartyorlar... Konunun ¢ok énemli oldugunu, yalmzca trajik ve belirli bir zamana ait
olmayan konu ve malzemenin gegerli oldugunu iddia ediyoruz.”97

2.2.2. Barnett Newman (1905-1970, Amerika)

Amerikan Soyut Disavurumculuk akiminin baslica temsilcileri arasinda sayilan
Barnett Newman, bu akimda Renk Alani yaklasiminin 6nemli figiirlerindendir.
Sanat¢inin yeni soyutun ortaya cikisindaki rolii her seyden once bigimseldir. Newman,
1940’11 yillarin sonlara dogru, farkli bigimler kullanmadan resimlerini diizenlemeye,

kurmaya baglamistir.

Newman’in olgunlagsma donemi resimlerine bakildiginda hareket ve geometri

arasinda gidip gelen karmasik bir dengeyi kapsamaktadir. Sanat¢1 bulundugu durumu

97 Charles Harrison, Paul Wood, Sanat ve Kuram 1900-2000 Degisen Fikirler Antolojisi, Cev: Sabri
Giirses, Kiire Yay., Istanbul, 2011, 608 s.
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aciklamaya calisirken, bu iki karsit tislubun ¢ogu zaman gizemli bir sekilde uzlagmaya

calistigini ima etmistir. Newman bu siireci soyle agiklamistir:

“Uzam kesme ya da uzam insa etme degil, konstriiksiyon ya da fauvist ytkim degil; diiz
ve dar olan ari ¢izgi degil, carpitilmis ve asagilanmiy bozuk ¢izgi de degil; keskin goz,
bastan asagi parmak degil, diiniin goz kwpan ¢ilgin gozii de degil; ama yasamin,
insanlarin, dogamin, zorlu kara kaosun yani é6liimiin,  ya da trajedi demek olan daha
gri, daha yumusak kaosun gizemiyle temas eden fikir-kompleksi. Ciinkii sadece art fikrin
anlami vardir.”’®

Bu noktada Norbert Lynton o déneme iligskin diisiincelerini kitabinda su sekilde
dile getirmistir: “Barnett Newman, 1948 de ‘giizelden ¢ok esrarl yiiceligi akla getirecek
bir sanat’ olarak adlandirdigi olgunun iistesinden gelebilmek icin cok ¢alismisti... Ilkel
bir imge arastirirken, Newman resimsel dili iki esas ogeye indirgedi: ilki genis,
parc¢alanmamig ve diizene sokulmamais bir renk ya da renk alani, ikincisi bu alant bolen
ve kesen baska bir renk siitunu. Insanhgin ilk ifade bicimini, ‘i¢inde bulunduklar: trajik
durumu, kendi varhiklarmmin bilincini, bosluk karsisindaki c¢aresizliklerini duyuran

dehset ve ofke dolu siirsel bir haykiris’ olarak niteler.””

Bunun yami sira Newman bagka bir acgiklamasinda, caligmalarini manevi
anlamda dayaniklilig1 temsil eden bir resim olarak tanimlamakta ve tamamen geometrik
olmasa da, en azindan hem ylizeyin hem de resmin berrakligimin gosterildigini
belirtmektedir. Bir kiyaslama 6rneginde Newman, 1955 yilinda Clement Greenberg’in
su soziline kars1 ¢ikmistir; “Rothko gibi Newman da tuvalini pigmentlerle kaplayarak bir
boyaci etkisi yaratmistir.”'” Newman ise soyle cevap vermistir; “Bu soylenenler
Rothko’nun resimlerini tarif etmektedir... QOysa benim resimlerimi ise yanlis
anlatmaktadir. Resimlerimin ozelligi baskin, biitiin ve direkt olmasidir, lekelendirilmis

bir tarzda degildir. Resimlerimdeki yalin bir gériintiiniin verdigi duyguyu anlamak

% Charles Harrison, Paul Wood, a.g.e., 614 s.

% Norbert Lynton, Modern Sanatin OyKkiisii, Cev: Sadi Ozis, Istanbul, Remzi Kitapevi, 1991, 243 s.

1% Clement Greenberg, quoted in Harold Rosenberg, Barnett Newman (New York: Harry N. Abrams,
1977), 67 s.
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isterseniz, tamamen ‘boyanmis’ bir tuvalle, ‘boya’ ile miihiirlenmis bir tuval arasindaki

fark: ortaya koymaniz gerekmektedir.”""!

Newman 1940’larin sonunda c¢agdas resim sanatinin biitiin 6zelliklerini
incelemis, uygulamis ve benimsemistir. Devam ettigi bu yolda, sadeligin en siddetli etki
oldugu sonucuna varmistir. Calisma konusu diizliik ve sinir kavramlarini kapsamais, alan
ile sinirin arasinda kararsizlifa diistiigii anlart olmustur. Ayni1 zamanda en az ogeleri
kullanarak yeni ve sert biitiinliigiin olusmasini saglamistir. Bunun bilinciyle Newman
ilk unutulmaz atilimin1 1948’de yapmistir. Kariyerinin baslangici sayilan bu tarihte
“Onement I’ adli resmi gergeklestirmistir. “Onement” bagligi altinda iirettigi resimlerin
ilki olan “Onement I” dikkatleri ¢ekecek derecede fakat gosterigsiz bir resimdir.
Newman’in bu resmi kirmizi-tar¢in rengindeki bir zemin ilizerine, portakal rengi tek bir
seridin, 69.2 x 41.2 cm. Ol¢iisiindeki tuvali yukaridan asagiya dogru ortadan bolmesi ile
olusmustur. Newman’in yalin ve belli bir 6zellikte olan ¢izgisini Rosenberg soyle

vurgulamistir; “kendi amblemi... olaganiistii bir biitiinliikle birlegmis durumda.”'

Newman’in simetrik resim {izerine kurulan yeni tarzi hakkinda Yves Alain Bois
sOyle yazmistir; “Simetri, “Onement [”de Newman tarafindan kullanilmis en onemli
arag ve geleneksel komposizyonun izlerini onlemenin bir yolu olmustur. Newman in bu
girigimi en radikal bir sekilde Mondrian’dan ayrilmaktadir.”'” “Onement I”de tek bir
cizgi bile kabaca dokunulmus bir smnir dokusu olusturmustur. Daha sonra 1948’deki
yeni resmi olan “Onement I1”de bazi1 seyleri yok ederek degismeyen bir ¢izgi ve diizgiin
sinirli bir resim elde etmistir. Newman’in ‘fermuar’ diye tanimladigi resimlerindeki
diizenleyici eleman, son derece akilci bir rol oynamistir. Aslinda Newman bu geometrik
diizenlemeyi basit bir ¢izgi ya da alan1 bdlen bir yap1 olarak degil, gorselligin yer aldigi
bir alan olarak gérmiistiir; “6yle bir alan ki diger alanlara hayat vermekte, diger alanlar

. 104
da ¢izgilere.”

" Harold Rosenberg, “The American Action Painters”, Art News (New York), Dec. 1952, Barnett
Newman, 67 s.

102 Rosenberg, Barnett Newman, a.g.e., 47 s.

1% Yves Alain Bois, “Perceiving Newman”,in Barnett Newman (New York: Pace Gallery, 1988), IV.s.

1% David Sylvester, interview with Barnett Newman, Easter 1965, reprinted in Abstract Expressionism:
The Critical Developments, 144 s.
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Resim 27: Barnett Newman, “Onement I”’, Resim 28: Barnett Newman, “Onement II”,

1948, Tuval Uzerine Yagliboya, 69.2 x 41.2cm. 1948, Tuval Uzerine Yagliboya,152.4 x 91.4cm.

Newman’in c¢aligmalarinda tuval resminin islevsel bir 6gesi haline gelmis olan
zeminle, ylizey arasinda bir striikktlir iliskisi alanina donlismiistiir. Renkli yiizey
biitiinligiinii  kaybederek genellikle dikey bazen de yatay c¢izgilerle boliimlere
ayrilmistir. Resimlerinde ¢ok biiyiik boyutlarin kullanimi1 doygun rengi ortaya koyarak
ona mekansal bir nitelik kazandirmistir. Sanat¢inin ¢alismalarinda belli bir resimsel
eleman lizerinde yogunlasma s6z konusu degildir. Resimlerinin her yerinde yalnizca
rengin egemenligi vardir. Buna dayanarak Formalizm’in’ niteligi, 6zellikle Greenberg
formalizminde resmin yassiliginin ya da iki boyutlulugunun vurgulanmasi Newman’in
caligmalarina biiylik olgiide uymaktadir. Rengin acik olarak kullanimi ve buna baglh
olarak rengin renk olarak kendini gostermesi bilinen 06zelliklerindendir. Geometrik
forma dayal1 bir bicimlendirme 6ngdriilmemesine karsin, rengin kullanimi ve kullanilan
boliinmeler ile bunlarin tuvalin zorunlu geometrik yapisiyla biitiinlesmesi anlaminda bir

tiir geometrinin varligindan s6z etmek miimkiindiir.

Formalizm: Bigimcilik. Bir yapitin ¢izgi, bi¢im, renk gibi “bigimsel” degerlerini birinci planda tutan
yaklagim. Bigimcilik, 20.yy.’da, sanatin bir betimleme, ifade ya da toplumsal gelisme araci olmasina,
gerceklik ve bilgi aktarmanin bir yolu olarak kullanilmasina karsi dogmustur.

Bkz. Ahu Antmen, “A’dan Z’ye Yirminci Yiizyil Sanat1i”, P Sanat Kiiltiir Antika Dergisi, say::16,
Istanbul, 15 s.
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Newman’in resimleri, donemin etkin sanat elestirmeni Clement Greenberg’in
destegini almis olmasma ragmen, 1950’ler boyunca New York sanat diinyasinda
tartisma yaratmaya devam etmistir. Tartismalarin nedeni, sanat¢inin c¢alismalarinin
radikal indirgeyici Ozelligidir. Newman’in ‘Vir Heroicus Sublimis’ (Yigit ve Yiice
Adam) adli calismasi, daha Oncede bahsedildigi gibi sanat¢inin ‘fermuarlar’ diye
tanimladig1 ince, dikey seritlerle boliinmiis, ¢ok biiylik, tek renkli bir alandan
olusmaktadir. Sanat¢inin bu calismalarinda, bir derinlik yanilsamasi yaratmaya yonelik
biitin hileler bir kenara birakilmakta; seritlerin kontrast olusturan tonlarinin

hareketlendirdigi renkli bir ylizeyde resim olusmaktadir.

Resim 29: Barnett Newman, “Vir Heroicus Sublimis”, 1950-1951, Tuval Uzerine Yagliboya, 242.2 x 541.7cm.

Sonug olarak Newman’in yetenegi, samimi bir tavirla derinlemesine miicadele
edebilme giicli olmustur. Tutkusu ise degismez bir sekilde yalin, yiiksek nitelikli
geometri kurgusu ve tasarimiyla birlesmistir. Hem modernist hem de klasik geometrik
sanatta onun resimleri bir¢ok kaynaklara ilham vermistir. Newman, ‘geometrik’ bir
sanat¢1 olarak taninmistir. Sanatg1 kendi yazilarinda cogunlukla yiizey tutkusu ve
endiselerini, Soyut Digavurumcu bir resmin baslangicta degismez 6zelligi ve gorkemli
formlarimin geometri ile birlestigini kaleme almistir. Newman’in miicadelesi,
“Buclidean Abyss” (Oklid Derinligi)’nin oniine gegmis ve kendi sartlarina uygun bir

sekilde bu konuda diizenlemeler yapmistir. Sanat elestirmeni Harold Rosenberg’in de



91

bu noktada belirttigi gibi Newman’in sanatt “geometri tutkusunun diline

o e . . 1
doniismiistiir.” 05

2.2.3. Ad Reinhardt (1913-1967, Amerika)

Amerikall ressam ve sanat yazar1 Ad Reinhardt, 1950°1i yillarda Josef Albers’in"
etkisini tagiyan genellikle kirmizi ve mavi tonlarda geometrik soyutlama resimleriyle
taninmistir. Zaman iginde yalnizca siyah renk kullanmaya bagslayan ve tekrenkli
resimler yapan Reinhardt, resmin “salt estetik 6zii’nii aramis ve yazilarinda da sanatla

yasamin birbirinden olabildigince uzak tutulmasi gerektigini savunmustur.

Reinhardt 1950’lerin basindan beri iizerinde ¢alismis oldugu “saf”, igeriksiz
soyut resim anlayisini kuramsal agidan, 1962 yilinda “Sanat Olarak Sanat” adli

makalesinde 6zetle soyle agiklamistir:

“20.yiizyil sanatumn tek krizi, tek ilkesi, tek sorunu, sanatin uzlagma bilmez ‘safliginda’,
sanatin sadece sanattan dogdugu (baska bir seyden dogmadigy) bilinci iizerine
odaklanr. Gegmiste ya da simdi, sanat-olarak-sanat’taki tek anlam, sanat anlamidir ...
Sanat ve yasam hakkinda soylenebilecek tek sey, sanatin sanat, yagamin da yasam
oldugudur; sanat yasam, yasam da sanat degildir.

Ancak yasaklanmuis, kliselesmis ve diizene sokulmus bir bicim imgesiz olabilir; ancak
basmakalip bir imge bicimsiz olabilir, ancak formiile baglanmis bir sanat formiilsiiz
olabilir... Bir sanat¢inin yapmasi gereken tek caligsma, hep ayni boyutlu resimdir. (ayni
diizen, tek bicimsel arag, tek renk, her yonde aym cizgisel boliinme, tek simetri, tek
doku, tek serbest boyama, tek ritim, tek boliinemezlik ve tek ¢oziiniirliik dogrultusunda
calisma, her resmin biitiin yonleriyle bir tek biitiinliik ve diizenlilik i¢inde olmasi)

... Ne cizgiler ya da imgelemler, ne bicimler ne kompozisyonlar ya da betimlemeler, ne
goriisler ne duyuslar ya da tahrikler, ne isaretler ne simgeler ya da kalin siiriilmiis
boyalar, ne siislemeler ne renklendirme ya da tasvir etmeler, ne zevkler ne kederler, ne
tesadiifler, ne hazir yapim maddeleri, ne nesneler, ne diisiinceler, ne iligkiler, ne

105 Rosenberg, Barnett Newman, a.g.e., 42 s.

Josef Albers: Alman kokenli, ABD’li ressam ve sanat kuramcisi. Egitim gordiigli ve dgretmenligini
yaptigi Bauhaus’un ilkeleri dogrultusunda geometrik bir soyutlamaya varmis, giderek Op Sanat’la
iligkilendirilebilecek yapitlar vermistir.

Bkz. U. Tiikel, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, Cilt 1, YEM. Yay., Istanbul, 2008, 66 s.
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sifatlar, ne nitelikler bunlarin hicbirisi éze ait degildir. Oze ait olanlar, kavranamazlik,
o .. - o . 53106
cogaltilamazlik ve indirgenemezlik ile baglantili olan her seydir. ...

Resim 30: Ad Reinhardt, 1961, New York

Reinhardt bu goriisiiyle genel olarak amacini, sanata yaklasimini ve kendi

bicimleme anlayisini ortaya koymaktadir.

Reinhardt’in geometrik formlara olan ilgisi hemen hemen Newman’a benzer
Ozellikte olmasina ragmen, onun yapmak istedikleri ve tUrettikleri tamamen farklidir.
Sanatcinin yaklasimi daha ¢ok Mondrian’a benzemektedir. Reinhardt agiklamalarinda
deneyimlerini, sanatinin gelisimini, Mondrian’in bagarilarin1 takdir ettigini ve

benimsedigini belirtmektedir.

1937 yilinda Reinhardt ilk c¢alismalarinda, 6zellikle Stuart Davis, Carl Holty,
Helion ve Mondrian gibi onemli sanatgilarin etkilerini yansitmis, Amerika ve
Avrupa’nin siradist karisgiminit bir araya getirmistir. Bu sliregte Newman gibi
Reinhardt’in ilk resimleri de etkileyici hareket tarzinda yapilmistir. Sanat¢i, hem resmi

projelendirirken hem de firca darbelerini kullanirken, dogal bir sadelik ile renkli diiz

106 Mehmet Yilmaz, Modernizmden Postmodernizme Sanat, Utopya Yay., Ankara, 2005, 200 s.
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alanlar tlizerinde neler yapabilecegini aragtirmistir. Newman gibi Reinhardt’ta sert
geometrik tarzi ile calismalarimi giiclendirmistir. Reinhardt’in  1938-1940 yillar
arasindaki ilk resimleri, zeminde zit renklerin kullanilmasiyla hem yapisal hem de

geometrik, diizlestirilmis ve belirginlestirilmis formlar1 icermektedir.

Resim 31: Ad Reinhardt, “Untitled”, 1938, Tuval Uzerine Yagliboya, 40.6 x 50.8 cm.

1940’11 yillarda bu bigimler maddesel olmaktan ¢ikarak zeminle birlesmis,
kaligrafi hareketi alanlarina donlismiistiir. Reindardt resimlerinde silik ve boyali firca
darbeleri ile yar1 kafes bi¢cimi olusturarak ilerlemeler kaydederken, zekice bu dinamik
hareketi dengelemis ve statik bir yapiya ulagmistir. 1947-1949 yillar arasinda trettigi
“fran Halilar1 Serisi”nde, kiiciik hareketlerle birlesmis bir zeminde duvar halis1 etkisi
yaratmistir. 1940’larin  sonuna dogru Reinhardt’in fir¢ca darbeleriyle olusturdugu
kaligrafik tarzi giderek daha yalin, dikdortgen bigimli, belli bir mimari anlayis icinde
yerini muntazam geometrik diizenlemelere birakmistir. Sonunda renklerle bezenmis
yatay ve dikey kalip benzeri tabaka kenarlarindaki egri tamamen yok edilmis, yerine
renkli bir zeminde tek parca blok renkler ya da bu renklerin birbiriyle iist liste ¢akismasi
saglanmistir. Reinhardt en sonunda sadece ana rengin ¢esitli tonlarina yogunlasarak

sikisik, bozulmamis ve simetrik kompozisyonel boliinmelere ulagmistir.
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Resim 32: Ad Reinhardt, “Abstract Painting”, 1948, Tuval Uzerine Yagliboya, 193.7 x 366 cm.

Resim 33: Ad Reinhardt, “Red Abstract”, 1952, Tuval Uzerine Yagliboya, 152.4 x 101.3 cm.

Reinhardt bu noktada sanatinda “disavurumcu” unsurlar konusundaki israrci
tutumunu slirdiirmiistiir. Genellikle Newman’in seritleri ve kusursuz yiizey renkleri
arasinda cogu kez etkilenmis, kesintisiz ¢izgi ve bu kiiglik hareket arasinda kararsiz
kalmistir. Ayrica Newman, firca darbelerinin olusturdugu dokuyla yiizeylere hareket
katmis ya da ayni yiizey lizerinde karsit iki farkli durumu birlestirmistir. Oysa Reinhardt
icin firca darbesi ve hareket iceren yiizey, kendi “el yazisi”ni cagristirmaktadir.
Reinhardt’in benimsemis oldugu bu goriisii ise akilct ve hareketsiz sekil olarak
gozilkmektedir. Bu amaca yonelik Reinhardt’in boyalar1 inceltmesi ve katmanlar

halinde rengi uygulamasi sanki bir elin veya bir firganin izlerini yansitmaktadir.
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Sonugta, bozulmamis ve abartisiz renk alani, onun igin bir tiir heyecani ifade
etmektedir. Bu Rothko’nun bir ¢aligmasinda uyguladigr gibi yumusak bir renk atmosferi
olmamis, daha muglak metal ya da plastik goriiniimlii yiizey haline gelmistir. Bu
konuda Reinhardt, 1966 yilinda kiirator Sam Hunter’e sdyle yazmistir: “Renklendirilmig

151k degil, 151k veren renktir'®.”

Reinhardt’in renk kullanimindaki gelisimi yalin vizyonunu yansitmaktadir.
Sanat¢1 olgunluk doneminde, daha 6nce de bahsedildigi gibi kirmizi ve mavi harig
biitiin renkleri resimlerinden ¢ikarmistir. En sonunda bu iki rengi de ortadan kaldirmas,
siyaht kullanmistir. Reinhardt bu kararini savunmak i¢in sunlari belirtmistir: “Birisi
bana renk hakkinda bir soru sormustu, ben de bu durumu kullanarak, sanatta rengin
ctkarildigi bircok domemi ve o yerleri dile getirmistim. —Cin’in monokrom resmi,
analitik Kiibizm, Picasso ’nun Guernica’st gibi. Renge hakim olmak imkansiz bir gey,
vanlis, giivenilmez ve kontrolii gii¢c bir durum. Hakimiyet ve mantik erdemli olmanin

»19%8 Reinhardt renkleri ortadan kaldirdiktan sonra, boyut olarak

baska bir unsurudur.
“miikemmel” olan (152.4 cm.) kare tuval boyutunu yakalamistir ki, bu ne “pencere”
gibi bagka bir yere agilan bir sey, ne de ¢ok genis bir “alan™ ya da bir ¢esit sinirsiz
boslugu anlatan bir duvar resmi olmustur. Reinhardt’in asil arastirdigi klasik sekil,

hareketsiz ve planl yapilardir.

Reinhardt’in siyah resimleri baslangicta izleyiciler tarafindan sert olarak
karsilanmistir.  Cogunlukla bir ha¢ goriiniimiinde olan dengelenmis geometrik
boliinmeler, bi¢cim olarak zekice tasarlanmis varyasyonlar, ilk bakista fark edilen
ozelliklerdir. Siyah resimlerle Reinhardt asil amacma ulasmis, “diisiiniilebilir,
hissedilebilir ve goriilebilir stnirlarin dtesinde resmi zorlamak™'” ifadesiyle son derece

sasirtict olan fiziksel ve psikolojik durumu tanimlamistir.

197 Margit Rowell, “Ad Reinhardt: Style as Recurrence”, in Reinhardt and Color (New York: The
Solomon R. Guggenheim Museum, 1980), 21 s.

1% Ad Reinhardt, quoted in Rowell, “Ad Reinhardt”, a.g.e., 23 s.

19 Barbara Rose, ed., Art as Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt (New York:Viking Press,
1975), 104 s.
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Resim 34: Ad Reinhardt, “Abstract Painting”, 1960, Tuval Uzerine Yagliboya, 152.4 x 152.4 cm.

Reinhardt’in bu goriisii ¢esitli degerlendirmeleri de beraberinde getirmistir.
Sanat elestirmeni Hilton Kramer acik¢a soyle sdylemistir; “Reinhardt’in resimleri,
gordiigiim en dahice yapilmus nihilist calismalardir.”''° Diger taraftan sanat elestirment,

kiirator Margit Rowell, Reinhardt’in son resmi hakkinda; “Resmin o6ziinii temsil eden

55111

isimsiz bir amblemdir ifadesini kullanmistir. Rowell daha sonra, Reinhadrt’in

Disavurumcu hareket tarzindan, sade geometrik betimlemelere gegerken gosterdigi
ilerlemenin, Mondrian ile benzer oldugunu, karsilastigt sorunlar ve c¢oziimlerin
birbiriyle hemen hemen ayni oldugunu agiklamistir. Rowell bu konudaki izlenimlerini

sOyle aktarmistir:

“Reinhardt ve Mondrian sanatsal hayatlarinda kiyaslanabilir  konumlarda yer
almiglardr. Mondrian sanat hayatinda olgunluga Siirrealizm doneminde, Reinhardt ise
Soyut Disavurumculugun egemen oldugu donemde ulagmistir. Ancak daha da énemlisi
bu iki sanat¢imin benzer ozellikte yer aldigindan bahsetme cesaretini gosterebiliriz.
Onlarin  geg¢miglerinde (Protestan) ruhsal ve fiziksel benzerliklerinden (ikisi de
Dogu’nun ve Bati’'min diistincesini benimsemigtir); giderek dogmatik hale gelen idealist
diigiincelerinden; hatta resimsel gelisimleri ac¢isindan bakildiginda aym  yolda
ilerlediklerini gorebiliriz.”''*

"9 Hilton Kramer, “Art”, The Nation (New York), June 22, 1963, 534 s.
i Rowell, “Ad Reinhardt”, 26 s.
12 Rowell, “Ad Reinhardt”, 11 s.
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Mondrian gibi Reinhardt’in vizyonu da ¢izgi ve yiizeyleri saflagtirarak, cesaretli
bir girisimle kendini asmasi olmustur. Reinhardt akilc1 soyutlamayi yeni bir alana

tasiyarak, basarili bir olusumu ortaya ¢ikarmstir.

Bagka bir perspektiften bakildiginda Reinhardt ve Newman tiim olanaklarini
kullanarak, geometrinin abartisiz, sasirtici 6zellikleriyle Amerikan resminde devrim
yaratacak bir doneme girilmesini saglamiglardir. Reinhardt ve Newman resmin
boyutlar1 hakkinda ve resimden gereksiz seylerin ¢ikarilmasi konusunda arastirmalar
yapmistir. Savas sonrast Amerikan resminde onlarin farkli gelisimleri, yeni eklemelere

ve diizeltmelere imkan saglamistir.

Reinhardt ve Newman i¢in 6nemli olan, Mondrian’in formlarini basit bir sekilde
“modernize etmek” degil, sadece geometrik soyutlamanin amacini yeniden yaratmaktan
ziyade, gelecekte daha gegerli olan geometrik resim igin ger¢ek yapiyr kurma
girisiminde bulunmaktir. Onlarin sanat ve cesitli geometrik diisiince stratejilerine olan
0zgilin yaklasimlari, 1960’larin ve 1970’lerin ilk yillarindaki sanat hareketlerini 6nemli

oOl¢iide etkilemistir. Aslinda onlar, donemlerinin saygideger figiirleri olmustur.

2.3. Yeni Bir ifade Olarak Ressam Sonrasi Soyutlama

(Post Painterly Abstraction)

Bazi kavramlar ya da terimler bir dilden baska bir dile ¢evrilirken birbirinden
farkli olarak cevrilir. Buna Ornek olarak “Post Painterly Abstraction” kavramim
verebiliriz. Calisma siirecinde bagvurulan kaynaklarda adi gecen bu kavramin farkl
Tirk¢e anlamlanyla karsilagilmistir. Bu noktada kaynaklarin bize sundugunu
giindemimize tasirsak; “Ard Ressamca Soyutlama”, “Ge¢ Resimsel Soyutlama”,
“Resim Sonras1 Soyutlama”, “Boyasal Resim Sonrasi Soyutlama”, “Ressam Sonrasi

Soyutlama” gibi anlamlar teskil ettiginden s6z edebiliriz.
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1920 ve 1930°1u yillarda Avrupa’nin Geometrik Soyutlama’sina yakin olan bu
yeni resim anlayisi, yalinligi, az sayida 6ge igermesi ve garpict renkleriyle ondan

ayrilmis, Amerikan duyarlhiligia 6zgii bir kesinlik ve akilcilik igermistir.

“1950’lerde Amerika’da yayginlasan; hareket, renk ve boya dokusuyla sanat¢imin i¢
diinyasini ve yaratma siirecini dolaysiz olarak resme aktarmayr amaglayan Soyut
Dusavurumculuk giderek onemini yitirmis ve daha olgiilii, uyumlu ve dengeli geometrik
soyut ¢alismalara yol agnmistir. 1960°larin sanat elestirmeni Clement Greenberg, 1959
ve 1960°l yillarda “Yeni Soyutlama” adi altinda New York'ta diizenledigi sergilerde bu
yeni soyut resim anlayisin, sert kenarli geometrik bicimler kullanan, duygusal ve
rastlantisal olmaktan uzak orneklerini sunmu§tur.”1 13

Greenberg’e gore, Kiibizm’den Soyut Disavurum’a ve Ressam Sonrasi
Soyutlama’ya kadar modern sanatin tarihi en saf indirgemenin tarihi olmustur. Her
sanat formu kendini yalnizca kendine 6zgii niteliklerle sinirli tutmaliydi; bu yiizden bir
gorsel sanat olan resim de, gorsel ya da optik deneyimlerle sinirli kalmaliydi. Yine
Greenberg’e gore, boyanin salt optik niteliklerinden yararlanip tuvalin seklini ve resim
diizleminin diizliigiini vurgulayarak kendi formuna dair 6zellikleri 6ne ¢ikaran Ressam
Sonras1t Soyutlama tarzindaki calismalar, 1960’lardan sonraki iistiin sanat formunu

temsil etmistir.

Amerikan soyut resminde bu yeni egilimin kaynagi, 1950’lerin sonlariyla
1960’larin baslarindaki Soyut Disavurum’dur. (ve ona tepki olarak dogmustur.) Genelde
yeni soyut sanatgilar, soyut disavurumun agik duygusalciligindan kaginmis ve aksiyon
resminin disavurumcu jestle resim yapma teknikleriyle dokunsal yiizeylerini tercih
etmeyip, daha mesafeli, daha anonim tsluplari benimsemislerdir. Soyut Disavurumcu
sanat¢ilar olan Barnett Newman ve Mark Rothko’yla bazi gorsel 6zellikler ve resim
tekniklerinde bulugsalar bile, daha eski sanat¢ilarin sanata dair askin inanglarina karsi
cikmislardir. Tersine, resmi bir yanilsama olmaktan ziyade, nesne olarak gérmiislerdir.
Nitekim, sekilli tuvalleri, resmedilen goriintii ile tuvalin formu ve biiyiikliigii arasindaki

birligi vurgulamaktadir.

BN, Erzen, “Ard-Ressamca Soyutlama”, Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi, Cilt 1, YEM. Yay.,
Istanbul, 2008, 122 s.
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Amerikali elestirmen Clement Greenberg bu yeni egilimin estetik yonii lizerinde
israrla durmugtur. Greenberg’in bu konu iizerinde 6vgii dolu yazilar1 ve dikkat ¢eken
sozleri, Amerikan sanatinin yonlendirilmesinde 6nemli bir yere sahiptir. Heykeltiras
John Chamberlain, Greenberg’in yorumlarini basit bir gézlemci olarak yapmadigini,
ayni zamanda yeni soyut tarzin yoniinii tayin eden aktif bir temsilcisi oldugunu 6ne
stirmiistiir. Soyut disavurum sonrasi gelisen Amerikali sanat¢ilarin kusagi Greenberg’in
degerlendirmelerine bagl kalmistir. Sonug olarak Greenberg’in 6ngoriisii, 1964 yilinda,
Ressam Sonras1 Soyutlama (Post Painterly Abstraction) adli tarzi giindeme tagimistir.
Bu tarz, ilk olarak Greenberg tarafindan kendisinin Los Angeles Sanat Miizesi adina
kiiratorliigiinii yaptig1 sergi icin kullanilmistir. Ozetle Greenberg’in bu iislubu, 1960’11
yillarin ilk on yilinda Amerikan sanatinda olusan degisimleri bir araya getirme girisimi

olmustur.

Greenberg’in actigi bu sergide agikca belirgin olan, sanat¢ilarin birgogunun
resim yapisinda temel geometrik formlar1 kullanmis olmalaridir ki bu da, Amerikan
sanatt i¢in yeni bir egilimin isareti sayilmistir. Greenberg’in sergisinin mantiglr ve
niteligi her ne kadar sorgulanmis olsa da, 20 sene boyunca bir¢ok sanat¢i bu egilime
destek vermistir. Onde gelen sanatcilar arasinda Ellsworth Kelly, Kenneth Noland, Al
Held ve Frank Stella’y1 sayabiliriz. Bu sanatcilarin ortak yani, daha dncede belirtildigi
gibi kendilerinden 6nceki kusak gibi sanatsal bilgilerinin Avrupa resminden degil, soyut

disavurumcularin plastik 6nerilerinden referans veren duruslaridir.

2.3.1. Ellsworth Kelly (1923-2015, Amerika)

Greenberg’in teorisi, sergideki bir¢ok sanatg1 gibi Ellsworth Kelly de geometri
konusunda birlestirir. 1950’lerin basinda Paris’te yasayan Kelly, ne Reinhardt ve
Newman ne de Greenberg hakkinda dogrudan higbir bilgisi olmadigini animsatir.
Bununla beraber Kelly, geometrik sadeligi ve kompozisyonu vurgulayan resmin etkisini

g0z Oniine alarak diger sanatgilarla benzer sonuglara varmistir.



100

Kelly, 1945°te Boston Pratt Enstitiisii’nde basladig1 sanat egitimini, 1948’de
gittigi Paris Ecole des Beaux-Arts da tamamlamistir. Avrupali soyut sanatg¢ilarla dnemli
temaslara gegmis, Sophie Tacuber-Arp, Brancusi, Vantongerloo ve Arp gibi sanatgilarin
atOlyelerini ziyaret etmistir. Kelly’nin Paris’teki ilk ¢aligsmalari, mimariyle dogay1 konu
alan figiiratif niteliklidir. Bu ¢alismalar onun gelisiminde 6nemli olsa da, aslinda sanat
anlayisinin kokleri, Picasso, Mondrian, Matisse ve Arp’in sanat gorlisiinde yatmaktadir.
Sanat¢inin bu tiretimleri, belli bir olgunluga eriserek soyutlama kavramini tanimlayan
ve ortaya koyan bir 6zellikte oldugunu gosterir. Kelly’nin bu ¢alismalari incelendiginde,
alisilmadik bir bigimde hakim olan golgelendirmelerin, arka planin ya da sekil
diizeninin one ¢iktig1, tuvale 6zgii bicimlerle boliindiigli ve soyutlandigi goriilmektedir.
Kelly bu calismalarini, “Bazi kistmlarin resimde on plana ¢iktigimi biliyorum, fakat
2114

diizlemsel bicimlerin neden daha ¢ok ilgimi ¢ektigi konusunda emin olamiyorum

diyerek ifade etmistir.

1940’larda sade formlar Kelly’nin dikkatini ¢ekmis ve sanat¢1 figiiratif resimden
vazgecerek “bicim ve nesne odakli” isler iretmistir. Bu noktada Kelly soyle
aciklamistir; “Goriinen bir nesneyi canlandirmak veya bulunan igerigin resmini yapmak
verine, yalnizca kendisini “sunan” bir sey bulmak daha ¢ok ilgimi ceker.”'S Paris,
Modern Sanat Miizesi’nde “Window” adli ¢caligmay1 gormiis, sade ve soyut geometrik
rolyef tarzindan etkilenmistir. Sanatg¢iya gdre bu resim, nesnel olmayan ve oldukca

muntazam sert bir bi¢gimde varolmustur.

1950’lerin basinda Kelly, resimlerinde biitiin renk alanlarini betimledigi sekilleri
icin, kendi tercihi ve gii¢lii bir yontem olarak gordiigii kolaj1 kullanmistir. Jean Arp ve
Sophie Taeuber-Arp’in kompozisyonlarindan ilham alan Kelly, sekilleri rasgele keserek
onlarn sezgisel bir sekilde siralamistir. Boylece birbiriyle ilgisi olmayan sekilleri bir
araya getirme olanagini kolajla yakalamistir. Bu goriintiiler, sadelik igindeki gercegi
kusursuz pargalara ayirarak sanat¢cinin 6zlii formlara ulagsmasini saglamig ve onun bu

egilimini giiclendirmistir. Kelly bu diisiincesini soyle agiklamistir:

"4 Ellsworth Kelly, in conversation with Michael Auping, Spencertown, New York, June 23, 1988
"5 Elisworth Kelly, “Notes from 19697, in Ellsworth Kelly: Paintings and Sculptures 1963-1979
(Amsterdam: Stedelijk Museum, 1980), 30 s.
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“Ne zaman bir sey gorsem sanki bana kolajmis gibi geliyor. Gériintiileri, sekillerin bir
kolaji olarak goriiyorum. Ornegin bir bank, bir kilise, bir merdiven boslugu gibi onlarin
nesnel ve toplumsal anlami yerine, onlari gorsel gergeklerin bulundugu dikkat ¢ekici bir
sistem olarak g()'riiyorum.”l 16

Kelly, resimlerinde genellikle dikkate alinmayan formlar1 ortaya cikarir. 1950
yilinda “La Combe I adl1 ¢aligmasinda oldugu gibi, merdiven gdlgelerinin parcalanmis
goriintiilerini referans alarak, beyaz bir zeminde siyah formun goriintiisiiyle geometrik
soyutlamay1 bicimlendirmektedir. Kelly, bu calismalarin1 “kolaj yaparken dogada
bulduklarim™"" gibi kelimelerle tamimlamasma karsin, aslinda resimlerinin 6zgiin
kaynagint da bildirmektedir. Anlamli formlarin golgelendirilmesiyle olusan bu
yaklagim, 1950’lerdeki ¢alismalarinda goriilebilecegi gibi, bicimlendirilmis resim olarak
adlandirilmigtir. Bunlar daha sonra, sanat¢inin 1960°larin ortasinda irettigi tuval

calismalarinin degismez 6zelligi olmustur.
2277
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Resim35:Ellsworth Kelly,“Shadows on Stairs” Resim 36: Ellsworth Kelly, “La Combe I”,
1950,Gilimiis jelatin baski, 35.6 x 27.9cm. 1950, Tuval Uzerine Yagliboya, 96.5 x 161.8cm.

118 Ellsworth Kelly, Spencertown, a.g.e.
7 Diane Waldman, Ellsworth Kelly: Drawings, Collages, Prints (New York: New York Graphic Society,
1971), 20 s.
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Nobert Lynton, Kelly’nin 1954 yilinda New York’a dondiiglinde sanatci

kisiliginin temel 6zelligini su sekilde vurgular:

“Cevresinde gordiigii nesnelerden kaynaklanan soyutlamalar ve rolyefler yapiyordu.
Bunlar pencereler, ¢esitli bitkiler, insan viicutlar, gélgeler, yansimalar ve renkler gibi
yasadigr ¢evrede dogal olarak bulunan ya da insanlarin yarattigi nesnelerdi. Kelly,
cevresinde gozlemlediklerinde buldugu gorsel zenginligi yogunlasmis bicimiyle
sanatinda verebilmeye ¢alistyordu.” 18

Sanatcinin 1950’lerin ortasinda iirettigi egrisel resimleri, dogayi algilayan keskin
nlianslara dayali; 6rnegin bir dag etegi, bir kiris, bir ayagin tekrar1 gibi yani zekice
yapilan Arp’in biyomorfik nitelikli calismalarina benzemektedir. Kelly, 1960’larin
basinda, biiyiik biyomorfik formlar ve miikemmel, duyumsal egrilerle, mimariyle iliskili

daha diiz yapilar1 igeren resimler yapmustir.

Resim 37: Ellsworth Kelly, “New York, N.Y.”, 1957, Tuval Uzerine Yagliboya, 186.055 x 231.14 cm.

1960’lar boyunca, Kelly resimlerinde sasirtict formlar1 kullanarak zeminde ¢ok
biiyiik alan1 kapsamigtir. Burada zemin, sekil ve tuval bir biitiin haline gelmistir. Ay
zamanda resimlerinin boyutunu biiyiiterek, Newman gibi Kelly de renk ve sekille daha
bliyiik bir alanda daha etkili isler iiretmistir. Kelly, 1960’larin sonunda, sekil-zemin
iligkisini yok ederek ayr1 renklerdeki panelleri birlestirmeye baslamis, kare ve

dikdortgenleri yan yana getirerek sade kombinasyonlar ortaya ¢ikarmistir.

'8 Nobert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Cev: Sadi Ozis, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1991, 258 s.
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Renkler, Kelly’nin resimlerinde 6nde gelen elemandir. Onun ekonomi anlayisi
her rengin degerini yogunlastirmaktir. Resimlerine bir sekil eleman1 dahil etmek yerine,
renklerin varhiginin ve zenginliginin izleyiciyi etkilemesini tercih eder. Bir¢ok sanatci
genis alanlarda renkle ¢alisirken akrilik boyaya yonelmistir; Kelly ise yogunlugu ve
O0zglin parlakligi nedeniyle yagliboyayr kullanir. Akrilik boya, diiz olarak
kullanildiginda muntazam sonuglar vermesine ragmen, sanat¢i goriintiiniin rengini
matlastirdigi sonucuna varmistir. Diger taraftan yagliboya ile parlak saten bir duvarmis
gibi daha etkili sonuglar elde edilebilecegine inanmistir. Kelly, resimlerinde daha 6zenli
olmak i¢in firca kullanmis, rengi diiz yilizey iizerinde dengeli bir sekilde yayarak
calismistir. Kelly’nin 6zgiin sekilleri, renk alanlariyla birlikte uyumu gerceklestirerek
algilanabilir renk gegislerine imkan verir. Nitelikli bir yontemle 6zen gosterilerek
olusturulan keskin kenarli resimler, sanki duvar yiizeyine gémiilmiis gibi bir izlenim
yaratir. Kelly renk ve kiitle aragtirmalarinda, Matisse’in ge¢ donem keserek iirettigi

bicimleri ve Newman’in genis alan konusundaki 6gretilerini bir araya getirmistir.

Barnett Newman’da oldugu gibi, Kelly’nin iiretiminde de biiyiilk boyutlu
caligmalar onemli bir rol oynamistir. Kelly 1960 ve 1970’lerde, abartisiz resim
yoniindeki duyarliligini daha genis, daha mimari bir alanda devam ettirmistir. Kelly
kisaca sunlart animsatmistir: “Ben yalnizca duvarin alani ile resmin yerlerini
degistirdim. Bu noktada onlarin resimsel sert ifadelerini gérmedim. Alanin bosluk
iliskisi ve mimarisine gore cok abartisizdilar.”'" Kelly’nin daha sonraki calismalart
daha genis duvarlarda olmus, calismalarini beyaz alanlara yerlestirmistir. Bircok soyut
disavurumcudan farkli olarak, bilhassa Rothko ve Newman, biiylik boyutlu resimlerinde
olusan ylizeye ait vizyonlarinin daha iyi anlasilmasi icin izleyicilerin resimlerine daha
yakindan bakmalarini tavsiye etmistir. Onlarin aksine, Kelly ise resimlerine uzaktan
bakilmasini istemistir: “Insanlar resimlerime en az 4-5m. uzaktan bakmalilar. Ciinkii
keskin kenart algilamalarint ve onlarin duvarla olan baglantisint hissetmelerini

o 120
istiyorum.”

119 Ellsworth Kelly, in conversation with Michael Auping, Spencertown, New York, June 23, 1988.
120 Bllsworth Kelly, Spencertown, a.g.e.
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e

Resim 38: Ellsworth Kelly, “Red, Blue, Green, Yellow”, 1965, Tuval Uzerine Yagliboya,222.2 x 137.1 x 222.2 cm.

Resim 39: Ellsworth Kelly, “Ellsworth Kelly: A Resrospective”, 15 Ekim 1996-15 Ocak 1997,
Solomon R. Guggenheim Miizesi, New York
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Buradan hareketle “Sert Kenar” terimi ilk kez 1959°da California’li elestirmen
Jules Langsner tarafindan Claremont’ta agilacak bir sergi i¢in Onerilmistir. Bu terim,
ylizey diizgiinliigiinli, renk canliligin1 ve bi¢cim yalinligii tasiyan resim tiirleri igin
kullanilmistir. Bigim ve renk alanlarinin siniriyla olusan keskin ¢izgiyi vurgulamaktadir.
Daha sonra bu terim Lawrence Allovay tarafindan tek renkli ve belirgin, kesin ¢izgileri

olan kompozisyonlar i¢in kullanilir.

Sert Kenar ve Renk Alani birbiriyle ¢ok benzerlik gosterdigi icin, bu sanat
anlayislarin1 benimsemis sanatcilarin isimlerinin her ikisi igerisinde de gectigini
gorebiliriz. Bu akimlarin her ikisinin de temel yaklasimi resmin saf gorsel bir nesne
olmasini amaglamalaridir. Bu baglamda, yanilsamaya dayanmayan, renklerin etkilesimi

ile elde edilen bir tasarim ve mekan arayisini getirmislerdir.

Bu noktada Kelly’nin ¢aligmalar1 belki de bir bakima, hayatla tasarimsal sanat
arasinda bir sentez olan Bauhaus’la iliskilendirilebilir. Bu anlamda Bauhaus’un sanat ve
tasarim tirlinlerinde; azaltilmis bir estetik, iki ve ii¢ boyutlu temel geometrik bicimler,
temel renkler ve bigim iliskisi belirleyiciydi. Mobilya tasarimi ve kullanim esyalar
tasarimi bu anlamda 6ne ¢ikan iiretimlerdendi. Buradaki mobilya tasarimi ve kullanim
esyalarinin tiretim sekli ile Kelly’nin iiretimlerinin benzerlik tasidigini sdyleyebiliriz.

Hatta giliniimiizde de tasarim etkilesiminde Bauhaus’un izleri hala goriilmektedir.

Nobert Lynton Rothko, Newman ve Kelly’nin renk kompozisyonunu “yankilar
olusturan renkler, dolaysizca, bicimsel bir ifade giicii tasiyan gérsel sonuglar
dogururken, az ve ¢z olmalart da, yasantimn zenginligini icerir.”'*' diye tanimlar.
Yazar, Kelly’nin caligmalarinin ortak o6zelliklerini ekleyerek “Kelly bir duvari
kaplayacak kadar ve tiimii tek bir kompozisyon olusturan bir dizi kiigiik tuvaller
vapmusti. (1956) Bazen bir duvarin asagi kisimlarina dik olarak asilan bir tuval, ona dik
agt olusturarak yere yatay serilen bir baska tuvalle birlesiyordu. (1965) Birbirinin esi
celik levhalar, biri dik, oteki yatay olarak asilinca, donuk beyaz bir heykel
olusturabiliyordu. (1966) Sart bir tablosu, aymt diizleme dik olarak yerlestirilmis iki

121 Nobert Lynton, a.g.e., 258 s.
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tuvalden olusur; ancak biri otekinden daha kalin oldugundan, iki tuval arasindaki
bitisme yeri belli edilmisti. (1955)”'** giindemine tasir. Boyle bir tasarimsal soyut
siirecte, sanat¢i eli degmemiscesine, firca izi veya kisiselligin ifadesine rastlanmayan,
salt renk alanlar1 halinde boyanin kullanildigi goriiliir. Bu tretimlerde, salt rengin
vurgulanmasina ragmen {i¢ boyutluluk hissi hakimdir ve heykel 6zelligi gosterirler.
Ancak, resim, rolyef ve heykel olma 0Ozelligi tasimayan Ozel nesne olarak

tanimlanabilirler.

Kelly’nin bu ¢aligmalar1, 1960’larin Minimalist sanat¢ilari i¢in dnemli bir 6rnek

olmasina ragmen, sanat¢i bu sanat hareketini 6nemsememistir.

2.3.2. Kenneth Noland (1924-2010, Amerika)

Greenberg, Ressam Sonras1 Soyutlama’nin ilkeleriyle, sanatta salt goriis ve onun
en radikal bi¢cimei 6zelligini gelistirmek i¢in modern bir formu 6ne siirer. Greenberg’e
gore modernizm ile gorsel sanatlar birlikte gelismekte, diger sanatlardan ayrilarak
Oziinde var olan fiziksel 6zelliklere odaklanmaktadir; bu resimde yiizey, renk ve bi¢im
olarak tanmimlanmaktadir. Dogaiistii 6zellikleri ve temel sembolik ya da alegorik
temalarla iliskili, onceki donemlere ait disavurumcu yaklagimlari cikararak resmin
Oziine odaklanir. Greenberg’in Ressam Sonrast Soyutlama hakkindaki bu goriisii, 20.
yilizyilin nesnel olmayan resim {lislubunda onemli bir 6zellik tagirken, esi goriilmemis
yeni bir alani teskil eder. Nitelik olarak, “bigim” resimsel yaraticiligin katiksiz ve saf
anlamda igerigi olmustur. Greenberg’in teorisi, 1961 yilinda “Modernist Resim”'* adli
yaymiyla en sistemli formuna ulagmistir. 1960’larin sonunda Artforum’da yayinlanan

Michael Fried’1n elestirisi'**, Greenberg’in Onerisine ayrintili bir sekilde deginmektedir.

22 Nobert Lynton, a.g.e., 258 s.

' Detayli bilgi igin bknz. Charles Harrison, Paul Wood, “Modernist Resim”, Sanat ve Kuram 1900-
2000 Degisen Fikirler Antolojisi, Cev: Sabri Giirses, Kiire Yay., Istanbul, 2011, 817-822 s.

124 Detayli bilgi i¢in bknz. Charles Harrison, Paul Wood, a.g.e., 830-836 s.
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Greenberg’e gore kaliteyi, kisisel deneyim belirler. Bu belirleme, aklin kusursuz
cergevesi icinde formal elementlerle ¢alisarak mitkemmele ulagsmak, ¢alisma tutkusunu
malzemeye yoneltmekle olasidir. Greenberg “Modernist Resim” adli makalesinde

fikirlerini soyle agiklar:

“Her sanat kendi isleyisini ve ¢alismasini, kendine 6zgii olan etkileri tespit etmek
zorundaydi. Her sanatin kendine 0zgii rekabet alami kendi medyumunun (sanatsal
malzeme) dogasina has olan herseyle uyum icersindeydi. Ozelestiri isi, sanatlarin
kullandigi medyumlarin birbirinden odiing alabilecekleri biitiin etkileri sanatlardan
temizlemeye basladi. Béylece sanatlar “saflastirilacak” ve “saflik’ta kendi
bagimsizliklarimin oldugu kadar kalite standartlarimin da garantisini bulacaklard:.
“Saflik” kendini-tamimlama olarak anlasildi, boylece sanatlardaki ozelestiri girisimi
tutkulu bir kendini-tamimlama girisimi haline geldi... Buna gére, resmin medyumunu
olusturan swmrlamalar ise, diiz yiizey, tuvalin bicimi ve boyamn ozellikleriydi.
Modernist resim bu sinirlamalari, agikca kabul edilmesi gereken olumlu etkenler olarak
gordii... Bu sanata 6zel olan sey diizliiktii. Bu yiizden modernist resim diizliik ve iki
boyutluluga yoneldi i

Greenberg, Formalizmi (Big¢imcilik) savunarak sanatta saflasma ve arinmayi
Ongdrmiistiir. Resmin degerlendirilmesinde yalnizca “gérsel” faktorler 6nemliydi. Konu
ve igerik tiimiiyle resmin disindaydi. Bu noktada Michael Fried, safliga giden yolu sdyle

aciklamistir;

“Bir ressam modernizmin kosullarini kabul eder etmez, son on yilin sanatimin ortaya
attigr problemin farkina varir. Onun davramislar: artik nedensiz ve temelsizdir. Rolii
zorla sirtina yiiklenmigtiv. Sanatgr onceden kestirilmis, sonu bilinen bir yolda
geleneklere uyarak yiiriimek zorundadir.”'*

Fried, Greenberg’e yakin duran, onun Modernizm kuramsallastirmasint kendi
calismalarinin ¢ikis noktast kabul eden Amerikali elestirmendir. Fried’in tezine gore,
bicimsel bir elestiri yonteminin uygulanmasmi hakli ¢ikaran sey Modernist sanatin
tarthsel karakteridir. “Manet’den Sentetik Kiibizm ve Matisse’e uzanan resim tarihi

asamali olarak resmin gergekligi temsil etme hedefinden ¢ekilmesi —ya da gercekligin

125 Charles Harrison, Paul Wood, a.g.e., 818 s.
126 Hakka Engin Giderer, “Resmin Sonu”, Utopya Yay., Ankara, 2003, 44 s.
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resmin onu temsil etme giiciinden ¢ekilmesi— ve resmin kendisine ozgii sorunlarla daha

fazla ilgilenmesinin tarihi olarak nitelenebilir.”"’

Greenberg’e gore, modernist resim kendini “medyum” olan her seyden
armdirmahidir. Ornegin, edebiyat diinyasinda “konu”, heykelde “ii¢ boyutluluk” gibi.
Modernist sanatin gelisimsel ve 6zerk formlara dogru ilerledigini 6ne siirer. Modern
sanatin tarihindeki diger ayirt edici asama da “soyutlama”dir, “Renk Alani” resmidir.
Bu kapsamda modernist ressamlar Morris Louis, Kenneth Noland ve Jules Olitski’dir.
Ornek olarak Noland, tuvali renge doyurarak tablonun sinirsiz bir grsellik kazanmasini
saglamistir. Renk Alani ressamlarmin hepsi, rengi yasama bagli tiim anlamlarindan
soyutlayarak kullanmaya calisir. Toplumsal ve ruhsal igeriginden koparirlar. Renk,
yalnizca renktir. Gozle dogrudan iliski kuran genis bir renk alani. G6zii tuval lizerinde
dolagtirmadan, onu anlam aramak zorunda birakmayan, onun eski ve kokli
davraniglarint engelleyen bir renk alani. Greenberg’in bu sanatgilart desteklemesinin

baslica nedeni, “sanat i¢in sanat” anlayisiyla ¢alismalaridir.

Greenberg’in teorisini yiicelten en tutarl ve anlasilir figiirlerden biri, Noland’in
resimleridir. Noland ¢alismalarinda sade geometrisini, boya teknigini gelistirerek yiizey
ve rengi birlestirmis, diizliik ve sadelik arasinda kurulan dengeyi savunarak Greenberg’i
benimsemistir. Noland, Greenberg’in “fablonun tiim yayiliminin, resimsel alanin
biitiinliigii icinde renkle doyurulmasi ve boylece yapitina simirsiz bir vizyonun son

99128

derece genis ve boyut-disi solugunu kazandirmasi olarak adlandirdig1 seyi

gerceklestirmistir.

Noland’in geometrik sadelik konusuna olan ilgisi, Ressam Sonrasi Soyutlama
egiliminden 6nce baslamistir. Noland, Black Mountain’da egitim goriirken Josef Albers
ve Ilya Bolotowsky ile birlikte calismig, onlardan geometrik resim iizerine egitim

almistir. Albers’in geometriyi sert bir sekilde kullanmasi, 6n planda denge, diizliik ve

127 Charles Harrison, Paul Wood, a.g.e., 831 s.
128 Enis Batur, “Hard Edge”, Modernizmin Seriiveni, Bir “Temel Metinler’” Seckisi 1840-1990,
Cev: Sema Rifat, Yap1 Kredi Yay., Istanbul, 2000, 352 s.
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renk etkilesiminde 1srarct olusu, Noland’in renk seritlerini yan yana getirerek, es

merkezli simetrik tasarimlarini ortaya ¢ikarmasina neden olmustur.

Ayrica Bolotowsky de Noland’a Avrupa Geometrik Soyutlama sanatini ve
Ozellikle Mondrian’in  ¢aligmalarin1  derinlemesine  incelemesini  Onermistir.
Bolotowsky’nin resimleri, Mondrian ve Neoplastisizm yoniinde gelisme gosterirken,
Noland’1n resimleri, kendisiyle iligkili ¢esitli sekildeki tuvalleri ile ana renkler olmadan
daha deneyimsel olarak sivrilmistir. Noland, ilerleyen siirecte bu bigimleri yenileyerek

calismalarinda ¢ok fazla kullanir.

Noland’1n sanatinda 6nemli bir tavir olan sezgisel boyama yonteminin ilgi ¢ekici
olmasina ragmen, sanat¢i daha kararli resimler liretmek icin arastirmalar yapmustir.
Noland’in c¢alismalar1 genellikle sade ve geometrik bigimlidir ancak ikonik sekiller
olarak tanimlanmaktadir. Aslinda Noland tek bir biitiin olarak hemen kavranabilen
kompozisyon tiriinii gelistirmistir. Noland’in resimleri 1950’lerin ortalarinda
disavurumcu etkiler tasisa da giderek daha geometrik hal almis ve 1950’lerin sonlarinda
halka seklini kullanmistir. Noland’in halka 6gesi, hem direkt olarak gbze ¢arpmakta
hem de soyut resimde etkisini artirmaktadir. Ayni1 zamanda renkleri deneyimlemesi i¢in
miikemmel bir ara¢ olmustur. Albers resimlerinde kare formunu kullanirken, Noland
halka seklindeki yapiyr merkeze yerlestirerek renk seritlerini sirayla dizmistir. Nisan
seklindeki halkalar paradoksaldir.'*® Bunlar bir yandan sembolik, dogrudan ve diizdiir;
renkler, resim ylizeyinin ortasinda esit yogunlugu belirlemek i¢in derecelendirilmis,
tuval yiizeyinde dolastirilmamistir fakat onun bir pargasi gibi var olmustur. Bununla
beraber, tuvaldeki kompozisyonun donen 6zelligi zekice yapilmig, dinamik dondiirme

etkisi yaratmistir.

129 paradoksal: Mantiga aykir1 goriinmek.
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Resim 40: Kenneth Noland, “Gift”, 1962, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 183 x 183 cm.

“1963-4 de ¢ubuklarin simetrik ya da simetrik olmayarak, V bi¢iminde tepeden
kenarlara dogru uzayip genisledigi genis tuvaller iizerinde c¢alisti. Bunlar “Acilmis
Sekiller” ve “Cubuklar”in kaynasmasi gibiydi... Paralel ve bitisik renk seritlerinin yan
yana eklendigi elmas bi¢iminde tuvaller dizisinde, Nolandin esas ozelliklerini
gorebiliriz. Renklerden olusan c¢izgiler... daha zarif ve daha yaraticilardir. En son
kullandig dikdortgen tuvallerde Noland, biitiin yiizeyi dikey ya da yatay seritler ve renk
cizgileriyle kapladi. Son giinlerde alisilmig boyutlardaki tuvallere donmiistii. Ancak bu
kez  bicimlerinde geometrik  siiflandirmalar ve bu  geometrik  bigcimlerin
cagristirabilecegi anlamlardan kaginmaya calismistir. Resimlerde ozellikle fir¢ayla
cizilmemis ya da boyanmamis, tamamen renk alanlarimin sumrlarinda kendiliginden
beliren diiz ¢izgiler, tuval yiizeyini zarif ancak onceden kestirilemeyen alanlara béler.
Stirekli, genis ve kivrimli renk tonlariyla az ¢ok raslantisal olan resmin olumlu bir onii
vardir. Ote yandan Noland’in resimlerindeki boliinmeler o kadar bagimsiz bir
niteliktedir ki, tuvalin disinda nasil devam ettiklerini 6nceden  kestiremeyiz. Biitiiniiyle
agik secik olmaktan kurtulus, resim icin iyi bir gelisme sayilabilir.  Boylece  sanatgi
anlam ifade eden davranmislarda bulunmaya zorlanmaksizin, resimden beklenen
karmagiklik yaratilmis olur.”"°

130 Nobert Lynton, a.g.e., 255 s.
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Resim 42: Kenneth Noland, “Bridge”, 1964, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 226.2 x 248.8 cm.

Noland, 60’11 yillarin sonunda, tuvallerinde capraz sekillerle birlikte, baklava
dilimi sekli ve zigzaglar arasinda cesitli 6geleri dener. Biiylik dikdortgen tuvallerinde
kompozisyonlara gore degisik yontemleri uygulamis, daha c¢ok renkli yatay seritleri
kullanmistir. Noland’a gore, bu yatay resimler onun en verimli atilimini temsil
etmektedir. Sanat¢i bahsedilen yatay c¢alismalarinda, renkler arasinda daha diiz ve
kusursuz kenarlar elde edebilmek i¢in maskeleme bandini kullanmistir. Bu noktada
Noland da, boyay1 kolayca inceltmesine imkan verdiginden dolay: plastik bazli boya
kullanimmna baslamistir. Sanatgi boyay1 denedikten sonra; “Incelt ki onu boya gibi

»Bl diyerek aciklar. Noland’in yatay

kullan, inceltmek rengi ortaya ¢ikarir.
resimlerinden sik¢a bahsedilmis, soyut bir sanat¢i olarak onun tutkular kisaca

Ozetlenmistir.

51 Djane Waldman, “Color, Format and Abstract Art: An Interview with Kenneth Noland”, Art in

Amerika (New York), May-June 1977, 100 s.



112

Resim 43-44: Kenneth Noland, “Kenneth Noland: Selected Works 1958-1980”, 2015, Cardi Galeri

|

Resim 45: Kenneth Noland, “Wild Indigo”, 1967, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 226.06 x 525.78 cm.
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“Bu resimler... tirettiklerimin karsiligidir... Grafik degil, sistem degil, modiil degil.
Bicimli tuvaller degil. En 6nemlisi, nesnellik yok, konu yok. Bir seyi kavramak igin,
rengi en ince haliyle sulandirip yiizey tizerinde uygulamaliyiz ki, boylece sanki bir jilet
gibi yiizeyde kayip gidebilsin. Bunlar tamamen renk ve yiizeyle ilgilidir, hepsi bu.”'??

60’11 yillarin sonunda islubu, kendi yalin dili ¢ergevesinde bazi bigimsel
dontigiimlere ugramistir. Bu siirecte homojen bir zemin {istiinde birbiri iginde {liggen
renk seritleri uygulamistir. 1970’lerden sonra ince renk farklari igeren keskin renk
alanlaria boliinmiis, bicimlenmis tuvaller gerceklestirmistir. Noland’in resimleri, renk
ve alan derinligi, bi¢im ve cerceve ikilemlerini irdeleyen, gorsel algiyr zorlayan

yapitlardir.

2.3.3. Al Held (1928-2005, Amerika)

Ressam Sonrasi Soyutlama hareketinde Amerikali sanatgr Al Held’in
calismalari, bi¢imsel bir temel eleman olarak renge odaklanmis, ancak sanat¢inin
geometrik betimlemelerinin daha sonraki gelisimi birgok karmasik sonuglar ortaya
koymustur. Aslinda, Held’in bazi c¢oziimlemeleri, modernizmin gelisimi {izerine
diisiinen Greenberg’in teorisine tam anlamiyla uymamistir. Greenberg’in sergisinde yer
almis olan Held, Pollock’un disavurumcu anlayis1 ile Mondrian’in  geometrik

soyutlamalarin1 yapilandirarak birlestirmistir.

Sanat¢t 1950’lerin sonunda, ilk olgun donem caligmalarinda (gliniimiizde
“pigment resimler” diye adlandirilmaktadir) geometrik diizenleme ve boya
uygulamasini 6zglin ve basarili bir sekilde birlestirmeyi basarmistir. Pollock’un
caligmalarinda uyguladigi dolambacgli tarzi degistiren Held, boyama tarziyla bir tiir
katman olusumuna odaklanarak, birbirine ge¢mis sekilleri abartili ag Orgiisiiyle
birlestirmistir. Boylece kalin renk ylizeyiyle veya boya hareketleriyle dinamik bir etki

yaratmistir.

132 Diane Waldman, a.g.e.
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Bu noktada sanat¢inin gelisimi,(Held aslinda, 1959 yilinda Poindexter
Galerisi’nde ilk kisisel sergisinde pigment resimleriyle sanatci kariyerine baglamistir.)
hareket egiliminden ¢ok teknik bakimindan mimariye daha yakin hiz kazanarak
gelismistir. Pigment resimlerin ardindan, sanat¢i hareketsel yaklasimin asir1 duygusal ve

muglak nitelikli oldugunu anlamis, rahatsiz olmustur.

Resim 46: Al Held, “Untitled”, 1960, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 183.2 x 121.9 cm.

1960’larin basinda, diizlemsel hareketleri radikal bir sekilde daha kusursuz
geometrik sekillerle yeniden tanimlamis, resimlerinde puzzle benzeri muazzam
yapilandirmalar1 olusturmustur. Burada tuvali iceren kesitlerin her bir kismi, disariya
dogru sikismis gibi bir gériinlim sunmustur. Sanat elestirmeni Irving Sandler, Held’in

»13 (somut disavurumculuk) olarak ifade

bu calismalarin1 “concrete expressionism
ederek, Mondrian’in netligini basarili bir sekilde duvar boyutundaki renk alanlarina
uyguladigini belirtmistir. Held, adeta saplant1 haline gelmis bir durumda olusturdugu
resimleri sayesinde bu vizyonunu siirekli gelistirmistir. “O giinlerde, sert kenart yeniden
diizenleyip, resmediyordum. Bir sekli bir forma déniistiirmek icin, bir yapt ve bir form

elde edinceye kadar ¢alistyordum. Bu, bir seye inanma arzusundan gelmektedir. Ben

133 See text by Irving Sandler, in Concrete Expressionism (New York: New York University, 1965)
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diizliik gibi veya zemin veya yer veya ¢evrede baska ne olursa olsun yalnizca genel bir

. 134
kavrama inanmadim.”

Held, geometrinin kesin ve kendine 0zgii karakteristigi ile 6zel bir konuya
ulagsmanin sorunuyla miicadele etmis; onun bu tutkusu yeni ve gii¢lii bir yontemle
geometriyi kisilestirmesine neden olmustur. Sanat¢i, Newman’t 0rnek almak yerine,
Still’in diizensiz formlarinin yanisira, Rothko’nun ince bir sekilde olusturdugu renk
gruplarim1 tercih etmistir. Sanat¢iy1 etkileyen onemli bir nokta da belirli bir bigim
degildir, ona gore “bicimin yapisi yalnmizca yapimin ifadesidir, boliimlerin ifadesi
degildir”'® Held, geometriyi kesfedebilmek icin kendisine 6zgii niteliklerden
yararlanmis, kullandig1 bicimler ise bu algiy1 géstermistir oysa sanatci i¢in olgusallik ve
farkedilirligin biiyiik ol¢lide 6zel bir anlami olmustur. Held’in de sdyledigi gibi; “Bu
herhangi bir daire degildir, yalnizca o6zel bir dairedir. Ben gercek bir seyle iliski

kurmaya gotlwtzm.”136

Held’in bu donemde firettigi resimler giderek ikonikleserek, sonucgta harf
formlarina doniismistiir. 1964 yilinda “The Big N (Biiyiik N) adli ¢aligmasinda, ¢ok

bliylik beyaz bir alanda iistte ve altta kiiciik renkli ticgenleri belirterek resmetmistir.

Bu siirecte;

“Renk Alami Resmi ile Sert Kenar’'t amimsatan kisisel bir iislup gelistiven Held, yogun
boya hamuru kullanmayr siirdiirerek tiim yiizeye dagilan dokulu bir ¢alisma yontemi
gelistirmigstir. Sert kenarli geometrik bicimleri ele aldigi bu tuvallerinde harflere biiyiik
ol¢iide yer vermistir. Ornegin Biiyiik N ve Sar1 X gibi. Resimlerinde fon ve imge, mekan
ve nesne ayirimi olmayan sanatgi, kompozisyonu bir biitiin olarak isler ve derinlik
yanilsamasina izin vermez.”"’

13 James Faure Walker, “Al Held, Interview”, a.g.e., 6-8s.
13 James Faure Walker, “Al Held, Interview”, a.g.e., 6-8s.
13 James Faure Walker, “Al Held, Interview”, a.g.e., 6-8 s.
137 JN.Erzen, “Al Held”, Eczacibasi Sanat Ansiklopedisi, Cilt 2, YEM. Yay., Istanbul, 2008, 675 s.
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a
Resim 47: Al Held, “The Big N”, 1964, Tuval Uzerine Sentetik Polimer Boya, 275.2 x 274.3 cm.

Noland’1n canli seritlerinin samimiyeti gibi biiyiik boyutlu N sekli de miithis bir
soyutlamayla gorsellik acisindan degisime ugramistir. Held’ in bu dénemde resimleri
daha ironik bir sekilde soyut ifadelerle Pop Art ve Amerikan reklamciliginin canli ve

etkili renk skalasini ¢agristirir.

1967°de Held’in ilgisi, basit ikonik sekillerden, daha karmasik geometrik
formlarin ag oOrgiisiine dogru yon degistirmistir. Ayrica mekansal iligkilerde karmasik
yapinin 6nemini belirtmek amaciyla paletini siyah ve beyaz ile simirlamigtir. Burada
farkli bir yontemle, Gestalt psikolojisi” ile zihinsel siiregte daha baskimn ¢izgiler elde
ederek basit bir sekli zihninde algilamis ve resmin unsurlarina bagl kalarak bicimsellige
odaklanmistir. Held 1960’larin sonundan itibaren daire, kiip ve iiggen gibi geometrik
yapilandirmalardan olusan devasa ag Orgilislinii resmetmis, diizlemsel resmi ylizey
karsisinda c¢esitli perspektifsel bakis acisiyla birlestirmistir. Sonugta, bircok odak

noktasiyla yogun ve enerjik bir resim olusturarak izleyiciyi sasirtmayi basarmistir. Bu

Gestalt Psikolojisi: Gestalt terimi, iki ya da daha fazla birbiriyle iliskili par¢adan meydana gelen
biitliniin dinamik bir organizasyonunu ifade eder. Almanca kelime olan Gestalt, “bigim”, “tamamlama” ve
“biitiinlesme” gibi anlamlar ifade etmektedir. 20. yy.’1n ilk yarisinda Almanya’da ortaya ¢ikmistir. Algi
alaninda teknik bir terim olarak kullanildiginda algilanan nesnenin veya seklin bir anlam kazanacak
bicimde biitiinlesmesi anlamina gelmektedir. Yani, zihnin ¢alisma ilkelerinin biitiinsellik, paralellik ve
kendi kendisini diizenleme oldugunu o6ne siiren psikoloji teorisidir. Duyularimizin, &zellikle gérme
duyumuzun sekillendirme egilimine, pargalar biitiinlestirerek algilamasina Gestalt etkisi denilmektedir.

Bknz. http://www.turkcebilgi.com/gestalt psikolojisi
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yeni gelismede yanilsama dnemli bir rol oynayarak, Greenberg’in teorisinde bahsettigi,
‘soyut resimde esas dogruluga ulasmak icin diizlik o6zelligini tasimasi gerektigi’

aciklamasina da uymamustir.

Resim 48: Al Held, “B/WX”, 1968, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 289.56 x 289.56 cm.

Held, bu yeni ¢calismalarini sdyle ifade etmistir:

“Her seyi en iyi sekilde yapmaya ¢alistigim 60°li yillardaki resimlerimle ¢elistiginden,
su an yapuarla ilgili olusumlart kapsayan, onlarin nasil birlesip ayri goriindiigii ile
ilgileniyorum. Alisilmadik bir sekil ya da alisilmadik durumlardan siirekli ka¢inmaya
calistim. Belirli bir noktaya odaklanmanizi ve ne anlatmaya ¢aligtigini sorgulamanizi
istemiyorum. Dengelerin ifadesi i¢in géziin ve bellegin baglanti kurmasini istiyorum. Bu
resimlerde dairenin kareye, karenin iicgene matematiksel olarak baglh oldugunu
diigiinmek istiyorum. Yani, soyutlama ol¢iistinde her biri 6zgiin bi¢imin benzersiz ya da
swradist olmasimin yerine matematiksel yapilandirmalarla ilgilenmeyi seciyorum. Bu da
bir ¢esit gestalt tamamlamasina baglidir. Bu seyler bir¢ok par¢alara ayriimistir ve ben
onlart tamamlayacaginiza inanzyorum.”l38

Held, dogrusal geometrik alanlari, dolambagh ve sasirtict sekillerle resmederek

etkileyici bir duyguya doniistiirmiistiir. “/967 ‘den sonra, geometrik bicimleri birlikte ve

138 James Faure Walker, “Al Held, Interview”, a.g.e., 9 s.
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birbiri iistiine gelir bicimde kullanmaya baglamistir. Genellikle biiyiik boyutlu

yapilarinda boya hamuru kabartma etkisi verecek nitelikte yogundur.”'>

Resim 49: Al Held, “S-E”, 1979, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 213.4 x 213.4 cm.

Sanatgi, Amerikan geometrik resim sanatina ¢ok fazla katki saglamstir.
Bunlarin en 6nemlisi ise, geometrinin devamliligini saglamasi i¢in resmi doniistiiren ve
dolduran belirsiz bir alan yaratarak 6zgiin, benzersiz bir biitiinlesme gergeklestirmistir.
“Bu resimleri bilingli bir sekilde tirettigimi diistiniiyorum, ama sanki oyle degil. Bazen
bir alam sekillendirirken, resmediyor gibi yansitryorum.”'** Held, bu resimlerinde 1s18a
giiclii bir duygu vermek icin ¢alismis ayn1 zamanda yanilsamali kabartma etkisi i¢inde
belirsiz yapilar1 kurarak sade, siyah ve beyaz kontrastlar i¢in rengi dislamistir.
“1970’lerde tuvallerin boyutlar: anitsalliga varwr. Siyah zemin iistiine beyaz ¢izgilerin
va da beyaz zemin iistiine siyah ¢izgilerin egemen oldugu bu tuvallerde ¢izgiler 70’ lerin
ortalarinda daha zarif ve egrisel bir bicime doniigmiistiir.”'*' Held’in soyutlamalari, her
ne kadar 6zenli bir sekilde resmedilmis olsa da hafif bir 151k yayan yapiya sahiptir.

Sanat¢1 yirmi yilin iizerinde 151k ve alanin ¢ok yonlii niteliklerini aragtirmistir. Ayrica

'3 J N.Erzen, “Al Held”, Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi, a.g.e., 675 s.
140 Al Held, in conversation with Michael Auping, New York, Aug. 18, 1988
141y N.Erzen, “Al Held”, Eczacibas1 Sanat Ansiklopedisi, a.g.e., 675 s.
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resmi daha karmagik hale getirmek icin kompozisyonlarina farkli elemanlar eklemis,

son Urettigi caligmalarinda rengi tekrar kullanmaya baslamistir.

2.3.4. Frank Stella (1936-, Amerika)

1950’1i yillardan sonra Amerikan resim sanatinda goriillen geometrik forma
dayali bigimleme anlayisinda ¢alismalar ortaya koyan bir¢ok sanatgiya oranla geometrik
bicimsellik Frank Stella’nin sanatinda daha belirgindir. Sanat¢iy1 bu arastirma agisindan

onemli kilan diger bir 6zellik, geometrik bicimlemeye getirdigi farkli bir yaklagimdir.

Greenberg’in Ressam Sonrasi Soyutlama hareketinde yer alan sanatcilardan
Frank Stella’nin 1950’lerin sonu ile 1960’larin basinda iirettigi ¢aligmalar en sarsici ve
tartigmalt bir sekilde ortaya c¢ikmustir. Soyut Disavurum resminde cesur goriinen
hareketli kisimlar, Stella’nin sanatinda soyut resmi zorladig kesin diizen ve bu diizenin

birlikte getirdigi alg1 ve yanilsama sorunlari ile bir tiir bozulmus ihtisam olarak belirir.

Stella, 1958 yilinda genelleyici bir sekilde “Siyah Resimler” olarak bilinen bir
serinin ¢alismalaria baslar. 1960’larin basinda, bu seriden yirmi {i¢ resmi bitirir. 1959
yilinda, kiiratér Dorothy Miller’'m MOMA’da diizenledigi “16 Amerikali” adh
sergisinde sanat¢inin “Siyah Resimler”i de sergilenir. Frank Stella’nin saflik {izerine
kurulu resim anlayis1 ilk kez bu sergide Louise Nevelson, Ellsworth Kelly, Jasper Johns
ve Robert Rauchenberg gibi sanatcilarla birlikte yer alarak dikkat ¢eker. Stella’nin
sergilenen resmi, dort biiylik tuvalden olusmakta ve tuvallerin iizerinde mekanik bir

bi¢imde yinelenen siyah seritlerden meydana gelen oriintiileri igermektedir.

Sanat¢inin tuval iizerinde olusturdugu seritlerin islevi, ylizeyi bdlmekten c¢ok,
tuvalin, hem alisgilmadik bi¢imini ortaya ¢ikarmak hem de perspektif kurallarma

basvurmaksizin bir kirilma ve derinlik etkisi yaratmaktir. Amerikal1 sanat elestirmeni ve
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sanat tarihgisi Irving Sandler bu resimlerden soyle bahseder; “New York sanat ¢evresini

saswrtarak, soyut disavurumun sona erdiginin belirtisi olarak gorinmektedir.”"**

Resim 50: Frank Stella, “Jill”, 1959, Tuval Uzerine Emaye Boya, 229.6 x 200 cm.

1959 yilinda Amerikali heykeltiras Carl Andre, New York’ta Frank Stella ile
ayn1 atlyeyi paylasir. Andre, sanatgimin resimleri hakkinda “16 Amerikali” adli sergi

kataloguna su metni yazmistir:

“Sanat gereksiz olamn dislanmasidir. Frank Stella, serit resmetmeyi gerekli bulmustur.
Resimlerinde baska bir sey yoktur. Ne kendisinin ne de izleyicisinin duyarligi ya da
kisiligiyle ilgileniyor. Resmin zorunluluklariyla ilgileniyor. Semboller, insanlarin
aralarindan gectikleri gigelerdir. Frank Stella’'min resmi sembolik degildir. Onun
cizgileri ltzgval tizerinde fircasimin bwraktigr izlerdir. Bu izler yalmizca resme hizmet
ederler.”

"2 Irving Sandler, “1967: Out of Minimal Sculpture”, in Janet Kadron, Ed: 1967: At the Crossroads
(Philadelphia: Institute of Contemporary__Art, 1987), 40 s.
'3 Hakki Engin Giderer, “Resmin Sonu”, Utopya Yay., Ankara, 2003, 136 s.
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Resim 51: Frank Stella, 1959, New York

Sanatgi, bu biiylik gortiniimlii resimleri ham tuval {izerine emaye boya
kullanarak gergeklestirir. Ozellikle simetri ile ilgilenerek ayni zamanda resimden ii¢
boyutlu alanlar1 da c¢ikarir. Boyanmamis tuval {izerine, yaklasik olarak 6,25 cm.
genisliginde merkezi belirtilmemis simirlarla ayrilmis siyah seritler olusturmustur.
Burada, hicbir serit digerlerinden daha baskin degildir. Aym1 bu sekilde tuvalin
kenarlarina dogru caligmayr tamamen cergeveleyerek devam eder. Bu caligmalarin
yapist, koyu renkli birlestirilmis kompozisyon esasina dayanmaktadir. Soyut disavurum
sonrasinda bu caligmalarin sasirtic1 bir sekilde mantiksal oldugunu sdyleyebiliriz.
“Siyah Resimler” iki tiir kompozisyondan meydana gelir: Ilki calismadaki dikdértgen
bicimiyle resmin biitiinlesmesini saglar. Burada tuval kenarina paralel tekrarlanan
dogrusal seritler kullanilarak diiz ¢izgili sekil diizeni gii¢lendirilir. ikincisi ise baklava
seklini destekleyen c¢izgisel elemanlar tuval kenarlarimin kdselerine dogru dik agiyla

birlesir. Bu baglamda sanat¢i1 yine dikdortgen resmini etkili hale getirmek i¢in ayrica
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0zen gosterirken, sekil ve i¢c kompozisyon arasinda dinamik bir heyecan kurmaktadir.
Stella’nin ilgisi yilice iizerine Rothko, Reinhardt ve Newman’daki gibi dogaiistii
ideallere odaklanma degildir. Sanat¢inin yalnizca bir unsura gore bir kompozisyonu

uyarlayarak pratik sonuglara varmasi s6z konusudur.

Bu resimler, soyutlamanin en sade ve dengeli yapisiyla ilgili olarak elestirmen
ve kiiratorlerin ¢esitli yorumlarinda tepkiye neden olur. 1960 yilinda Stella’nin
atOlyesini ziyaret eden sanat tarihgisi Alan Solomon, “resimleri goriince saskinligin

»144 ifadesini kullanir. Benzer olarak, miize

tizerinde bir karisiklik duygusu hissettim.
yoneticisi Abram Lerner diisiincelerini soyle kaleme alir; “7950 lerin sonunda giindeme
gelen biitiin zor ¢alismalart hatirliyorum, Stella’nin bu ¢izgileri kabul edilmesi en zor
olamdir'®* Sonra, sanat elestirmeni ve kiirator Lucy Lippard Stella’nin tirettigi bir
bicim olan “Siyah Resimler”e atifta bulunur; “Varoluscu sanat, elestiri karsiti bir sanat
anlayisina doniiserek kolay olmayan ilkeler iizerine kurulmustur. Sadece Protestanliga
ait olmayan terimler tarafsiz bir sekilde ifade edilmistir.”**® Kiiratér William Rubin
duygularint birgok yazisinda soyle Ozetler; “Stella’min Siyah Resimler’i ilk ortaya
ciktiginda, neredeyse hichir sey anlatmiyordu. Uslup olarak gecmisten gelen highir

ozelligi yoktu. Resim sanatinda ne varsa hepsini reddeden bir goriiniisteydi.”"’

Su da Onemlidir ki, Stella, 1959 yilinda New York, Pratt Enstitiisii
Konferansi’nda sanat 6grencilerine erken donem resimleriyle ilgili 6ne ¢ikan kaygilarim
izah eder. Bu konferansta, Stella kendi sanat problemini ve iistesinden nasil geldigini
anlatir. Stella’ya gore, resim sanatinda iki temel sorun vardir. Bunlardan birincisi
resmin ne oldugunu kesfetmek, ikincisi ise bir resmin nasil yapilacagini kesfetmektir.

[lki bir sey 6grenmekle, ikincisi bir sey yapmakla ilgilidir.

144 Alan Solomon, New York: The Second Breakthrough 1959-64 (Irvine, Calif.: Art Gallery,
University of California, 1969), 9-10 s.

' Brenda Richardson, “Preface and Acknowledgments”, Frank Stella: The Black Paintings
(Baltimore: The Baltimore Museum of Art, 1976), XI. S.

"% Lucy Lippard, “Cult of the Direct and the Difficult” in Changing: Essays in Art Criticism (New
York: E.P. Dutton and Co., 1971), 115 s.

147 William Rubin, Frank Stella (New York: The Museum of Modern Art, 1970), 149 s.
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Ona gore resim hakkinda bir seyler 6grenmenin yolu, diger ressamlara bakmakla
ve onlar taklit etmekle 6grenilir. Stella, kendisinin de bdyle bir deneyimden gegtigini
belirtir. Kline, Guston, Helen Frankenthaler ve Hoffman gibi sanatcilarin ¢alismalarini
gozlemleyerek, onlarin zihinsel ve duygusal siireglerini taklit ettigini daha sonra bundan
sikildigint dile getirir. Kendi resimlerini yapmaya basladigini, fakat bundan da
hoslanmadigini fark eder. Bu noktada resimsel sorunlar giderek zorlagsmis ve ¢oziimler

de tatmin edici olmamistir. Sonunda daha iyi bir yol kesfetmek gerektigine inanir.

Sanatgiya gore, her seyden dnce ylizlesilmesi gereken iki sorun vardi. Birincisi
mekansal, digeri ise yontemseldi. Birincisi iligkisel resimle, yani c¢esitli Ogeleri
birbiriyle dengelemek meselesiyle ilgili olan, simetriydi; resmin her yeri ayni olacakti.
Ancak bunu espasla nasil yapilacagi sorunu devam ediyordu. Stella’ya gore, acik bir
yiizeye uygulanan simetrik bir imge ya da konfigiirasyon, mekan yanilsamasinda
dengeli durmayacakti. Sonugta ulastigi ¢oziim; -renk yogunlugu da ona gore tek
¢oziimdii— belli bir bi¢im diizeninin kullanilmasiyla, mekan yanilsamasini resimden
sokiip atmakti. Mesele, bu tasarimsal ¢oziimii biitiinleyen bir boya uygulama yontemi
bulmakti. Bu sorun da geleneksel boyacinin tekniklerini ve araglarimi kullanmakla

coziildi.'*®

Stella’nin ilk donem calismalarinda ele alinan konu abartisiz bir nesne ve sekil
arasinda yanilsama olarak mantikl1 yorumlanmig bir resim bi¢ciminde 6zetlenebilir. Bu
durum, Mondrian’in son donem soyutlamalarinda meydana ¢ikmaya baglar. Sanatci
tuval kenarlar etrafinda diiz renkli alanlarin kapatilmasiyla ¢alisilabilir derin bir alan
yerine daha ¢ok zorlayici ve israrct belirgin bir seyin algilanmasini ortaya koyar. Bu
siirecte soyut disavurumda bir tiirlii konumlandirilamayan mekan, dokunurluluk ve
sonsuzluk arasinda bir yerde daha c¢ok bir belirsizlige girer. Oysaki Stella’nin
caligmalarinda sasirtict dogruluk, yapi ve sekil ile rengi kaynagtirarak ayrilmaz bir
fonksiyonu olusturur. Sanat¢inin bu uygulamasi, Neo-plastisizmin titiz geometrik

diizlemsel yapisin1 animsatir.

148 Ahu Antmen, a.g.e., 186 s.
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1960’larin basinda Stella’nin ilgisini ¢eken, resmin kenar gercevesi ile yiizeyin
kompozisyonu arasindaki direkt iligkisi, onun ilk bi¢imlendirilmis tuvalleri olan
“Aliiminyum ve Bakir Serileri’nde 6nemli bir yer teskil eder. Sanat¢i bu resimler
sayesinde, sekil kavramini resmin 6nde gelen bir elemani olarak yeniden sorgulamaya
baslar. “Aliiminyum” adli resimlerinde tuvalin sekli, kullandig1 seritlere gore belirlenir.
Sanatgiya gore girintili kisimlar, kompozisyonun tamamlanmasi i¢in zorunlu olmayan
alanlardir. Tuval ve resim 0Ozel bir biitiinliik olusturarak yalnizca tuvaldeki bir resim
olarak goriinmez. Stella’nin “Siyah Resimler’inde oldugu gibi, “Aliiminyum” adli
serisinde  yaratmis oldugu kompozisyon, dogrudan algilanabilecek sekilde
tasarlanmistir. Bu calismalarda, izleyici goziiniin labirent anlatimli yiizey etrafinda
dolasmasini saglamaktan ziyade, daha ¢ok izleyiciyi uzun bir bakisla bu caligmalara
baglamaya yoneltir. Ustelik bu resimlerde kullanilan metalik aliiminyum boya, gozii
direkt olarak c¢aligmanin ylizeyine yonlendirmektedir. Bu tiir bir yiizey ise, izleyiciyi
hem kendine c¢ekmekte hem de uzaklastirarak mantiga aykirt bir sekilde igine

hapsetmektedir.

-

Resim 52: Frank Stella, “Aliiminyum Resimler”, 1960, Leo Castelli Gallery, New York
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Aliiminyum Resimler’in dogrusal planlari Siyah Resimler’den daha zor, daha
keskin ve yiizeyleri daha diiz o6zelliktedir. Bu baglamda bahsedilen resimlerin

yiizeyleriyle ilgili olarak Stella’nin yorumu sdyledir:

“Ben ozellikle aliiminyum boya olan metalik boya ile ilgileniyorum. Bu noktada
yaratmak istedigim yiizeydeki etkiyi sagladigimi diigiiniiyorum. Bu anlamda en uygunu
oldugundan eminim. Bu tarz sekil diizenli calismanmin, bu tiir bir yiizeyle birlikte olduk¢a
iyi netice verdigini goriiyorum. Lyi bir sekilde yiizeyi kavrayarak, yiizeye bir nevi hakim
olarak giiclii bir gercege doniistiiriiyorum. Diizliik ve derinlikle ilgili diisiinmeyi
seviyorum. Bunlar anlasiimasi, uygulanmasi ¢ok zor olan resimlerdir. Tiim bu eylem,
yiizey tizerinde olmali ve etkisi, metalik yiizey de buna direnen olmalidir. Sanirim,
gorsel de onu her iki anlamiyla da anlayamazsiniz. O, biraz sert ve metalik, biraz da

- 55149
yansitan olarak goriinmektedir.”

Resim 53: Frank Stella, “Aliiminyum Resimler”, 1964, Leo Castelli Gallery, New York

Stella’nin sorgulamasi ayni zamanda ylizeyin sekliyle de oynamayi getirir.
Klasik dortgen olan tuval yiizeyinin doniistiiriilmesi, Stella’yr bi¢cimlendirilmis tuval
anlayisina gotiiriir. Bu geometrik tuvallerin sergilenme sekli, sergi salonunun mekaniyla

iliski icersine girerek mantiksal bir benzerlik yaratmaktadir.

Sanat¢cinin  yiizey sorgulamasinda ulastigt nokta, yilizeyi sekillendirerek

boyutlandirmasidir. Artik tuvalin kendisi nesne olarak vurgulanmaktadir. Boylece

' Frank Stella, quoted in Emile de Antonio and Mitch Tuchman, Painters Painting: A Candid History
of the Modern Art Scene, 1940-1970 (New York: Abbeville Pres, 1984), 140 s.
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bicimlendirilmis tuvaller sergilendigi mekanla biitiinlestirilir. Stella’nin  Castelli
galerisinde agtig1 sergide, duvarin tamami kullanilarak asilan resimler mekanda hem
birbirinden bagimsizdir, hem de mekanla biitlinsellik olusturmustur. Tuval seklindeki
yeni geometrik bi¢im, galeri duvariyla farkli bir biitlinliik saglayan sunum sekliyle
devam etmistir. Brian O’Doherty, Beyaz Kiipiin i¢inde Galeri Mekaninin ideolojisi adli

kitabinda Stella’nin bigimlendirilmis tuvallerinden bahseder.

“Stella’min erken donem sekilli tuvalleri, onlart olusturan i¢sel mantigin gereklerine
gore kenarlart biikiilen ya da kesilen yapitlardwr. Sonu¢ duvart giiclii bir bigimde
hareketlendirmis, goz siirekli olarak duvar yiizeyinde gezerek, duvarin smirlarin
aramaya baglamistir. Stella’min 1960 ylinda Castelli galerisinde agtigi sergideki U-, T-
L- sekilli tuvalleri, yerden tavana, bir kiseden digerine duvarin her parcgasini
“gelistiverek” kullanmustir. Yiizeysellik, kenarlar, format ve duvar Castelli’nin kiiciik
galerisinde goriilmemis bir bicimde diyaloga girmistir. Burada resimleri asma
biciminin resimlerin kendisi kadar devrimci nitelikte oldugu séylenebilir, ¢iinkii asma
bigimi de estetigin bir parcgast olarak resimlerle eszamanli bir gelisme gostermistir.
Dikdértgenin bigimsel olarak par¢alanmast duvarin ozerkligini teslim ettigi gibi, galeri
mekani kavranuni da degi§tirmi§tir.”150

Stella, “Bakir” resimlerinde bakir metalik boyay1 kullanarak yansitici ylizeylere
olan ilgisini arastirmaya devam etmis ve radikal bir bi¢imde daha biiyiik tuvalleri
sekillendirmistir. Bakir resimlerinin siluetleri, kompozisyon yiizeyi ile biitliinsel gorsel

etki agisindan ayni1 anlami tagimaktadir.

Resim 54: Frank Stella, “Bakur Resimler”, 1960-61, New York

130 Brian O’Doherty, Beyaz Kiipiin icinde Galeri Mekaninin ideolojisi, Cev: Ahu Antmen, Sel Yay.,
Istanbul, 2010, 48 s.
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Belki de en 6nemlisi bu resimler, disavurumcu sanata gore sanat¢inin tamamen
firca darbesi yaklagimiyla taninmasi yerine, sismografi (depremgizer) animsatan
iislubuyla var olur. Sanat elestirmeni Irving Sandler soyle yazar; “Stella’'nin sanati gibi

olumsuz bir sanat olamaz, sadece bos ve sikintiyi ifade etmektedir.”""

De Kooning ve
Pollock gibi Soyut Disavurumcularla baglantili olarak Stella’nin sanati duygusuz ve
sikict olarak goriilmiistiir. Oysa giinlimiizde, bu erken donem c¢alismalar sade fakat
kavramsal goriinerek, Reinhardt’in titiz bir sekilde olusturdugu hareketsiz
soyutlamalariin ya da Mark Rothko’nun diisiinceye dayali simetrik dikdortgenlerinin
bir uzantisidir. Aslinda, Reinhardt ve Stella her ikisi de, ne Newman’in etkili dogatistii
sanatin1 ne de Pollock ve de Kooning’in disavurumcu endisesini ya da onlarin ilham
aldig1 dis diinyayr resmeder. Stella, kendi resimlerinin igerigine dair ifadesinde “Neyi
goriiyorsan onu goriirsiin”>* diyerek, yalin sanatinda Reinhardt’tan kalan mirasa dikkat
ceker. Stella’nin erken donem caligsmasi, ayn1 zamanda Jasper Johns’un ilk donemde
trettigi “Bayrak” adli caligmasina karsilik 6zglin bir soyutlamadir. Stella’nin bu
calismasinda tekrar eden c¢izgisel resim s6z konusudur; tuvalin dis kenar
kompozisyonun baslangic ¢izgisi olur ve tuvalin sekliyle baglantili olarak

giiclendirilmis bir kompozisyon biitiinliigii kurulur.

“Stella, Kelly, Johns, Judd ve Andre’yle birlikte dgelerin en aza indirgendigi, renklerin
homojen ve carpict yiizeyler olusturdugu, bicimlerin geometrik ve yalinligin
gelistirmistir. Sanatgt resimlerinde ilgiyi yalmizca yiizeye ¢ekmeye calisirken azalttig
ogelerin mekan ve nesne yanilsamasint biisbiitiin yogunlastirdigimin farkina vararak
resimlerinin ortasinda delikler agmaya, tuvalde c¢izdigi c¢izgilerin ¢evresindeki bos
alanlart kesmeye baslamus, giderek bicimlerin ¢evresinde kalan bogluklar: keserek ilk
bicimlenmis tuval orneklerini gerceklestirmistiv. Bu durumda mekan, tuvalin disina
aktarilarak, resimlerin sergilendigi galeri mekani da kullamilmistir. Bir baska deyisle,

yanilsamalr mekan iginde algilanan resimle, ger¢ek mekan iginde algilanan heykel
sanati arasinda yakin bir iligki kurulmus, gorsel sanatlarin temel sorunlart giindeme
getirilmistir.”">>

! Irving Sandler, quoted in Alloway, “Systemic Painting”, in Topics in American Art Since 1945,
90 s.

132 Frank Stella, quoted in Bruce Glaser, “Questions to Stella and Judd”, in Battcock, Ed: Minimal Art:
A Critical Anthology, 158 s.

153 J.N.Erzen, “Frank Stella”, Eczacibasi1 Sanat Ansiklopedisi, a.g.e., 1439 s.
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Stella, 1960 ve 1970 yillar siiresince, bicimlendirilmis tuvaller ve paralel renkli
seritlerin olasiliklarin1 aragtirarak, dikkat ¢ekici bir sekilde yenilikgi ve etkili
varyasyonlar1 yaratir. Birkac¢ tuvalin bir araya gelmesiyle olusturdugu resimlerinde
bliyiik bir renk duyarligiyla nesne ve mekan iligkisi yanilsamasimin irdelendigi eserler
tiretir. Buradan hareketle sanat¢inin birbirini takip eden ¢alismalarini sdyle belirtebiliriz;
“Dartmouth Series” 1963, “Purple Series” 1963, “Running V Series” 1964-65,
“Notched V Series” 1964-65, “Protractor Series” 1967-69. Stella’nin “Protractor Series”
adli resimleri, géz alict kompozisyonu ve diiz sekil diizeni ile sanat¢inin doruk
noktasinda oldugu donemini temsil etmektedir. Daha 6nceki resimlerine gore renk ve
kompozisyon biitiinliigii bakimindan belirgin bir sekilde daha dekoratif olan
“Protractor” serisinde, onun zirve tutkusunu olusturarak dekoratif formu iyice
pekistirdigini ve samimi bir dil kullandigini goérmekteyiz. “Protractor” resimlerinin
boyutu, sanat¢inin o zamana kadar iirettigi en biiyiik tuvalleri olur. Bu anlamda, mimari

bir anlayisa yonelen 6zelligiyle ¢alismalarini olusturur.

h -

Resim 55: Frank Stella, “Dartmouth Series”, 1963

Resim 56: Frank Stella, “Notched V Series”, 1964-65, Tuval Uzerine Polimer Emiilsiyon Boya Metalik Toz,
195.6 x 548.6 cm.
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Resim 57: Frank Stella, “Protractor Series”, 1968

Resim 58: Frank Stella, “Protractor Series”, 1967, Tuval Uzerine Polimer ve Floresan Polimer Boya,

305.4 x 458 x 7.5 cm.

“Protractor” resimleri, her biri ii¢ farkli kompozisyonda diizenlenerek, doksan-
ic resim grubu ve otuz-bir farkli tuval bi¢imi ile olusturulmustur. Bu resimlerin yarim
daireli temel sekli biitiin boyutlarda kullanilir. Akrilik boya ve floresan renkli genis
seritlerden meydana gelmis olan bu oOrgeler, son derece karmasik sekil diizeniyle
birbirinin i¢inden gecerek bir yapiyr olusturur. Stella, tam daire bigimini, ya bir
kompozisyon elemani olarak ya da bir tuval sekli olarak kullanmaktadir. Sanatci
tarafindan karigtirilarak elde edilmis asir1 derece parlak olan renkler, diiz ve esit bir
sekilde uygulanmistir. Diiz bir yiizeyin kombinasyonu ve iist iiste gelen her bir seritin

olgusu, alan yanilsamasinin geri planda kalmasin1 engellemektedir.
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Stella’nin sonraki ¢aligmalarinda belirledigi kavramlarda, Avrupa’ya ozgi
modernizmin 6zellikle Matisse’in bir¢ok 6zelliklerini iyice kavrayarak degerlendirdigi
gorilmektedir. Kiirator William Rubin, “Stella’yt yénlendiren kesinlikle Matisse in
dekoratif sanat goriigii”"** oldugunu not eder. Sanatc1 da bu aciklamayi sdyle dogrular;
“Beni asil ilgilendiren, anlasilir soyut terimlerle gergekten gegerli olan dekoratif resim
denilen popiiler olam iiretmektir. Bu, Matisse’e uygulanabilecek anlamda

a’el’coratiftir.”155

Sonugta bu sanat¢ilarin birgcogunun geometrik soyutlama ifadesine yeni anlamlar
verdigi goriilmektedir. Gegmige bakildiginda, en etkili meydan okuyanlar “The Triumph
of American Painting” (Amerikan Resminin Basarisi)’'nda oldukca farkli bir yapiya
ulasir. Aym zamanda sanat tarihgisi ve kiirator Robert Rosenblum, “the Holy Trinity”'*®
(Kutsal Uclii) olarak adlandirdig1 Robert Rauschenberg, Jasper Johns ve Frank Stella’ya
onemli bir sekilde deginmistir. Johns ve Rauschenberg bazi resimlerinde ustaliklarini
kullanirken bazilarinda da resmi bir anlamda duygusal uygulamalarla birlestirmistir.
Stella’nin resimleri ise muhalif ve kaba goriinen duygusuz bir geometriyi sunmustur.
Kendilerini ifade ederken geometrik soyutlama tarzini kullanan Amerikali sanatgilar
sonunda yeni nesil i¢in farkli bir 6rnek olusturur. Ayn1 zamanda, 1950’lerin sonunda ve

1960’larin  basinda geometrik soyutlama en zor ve ilgi c¢ekici sanat olarak

vurgulanmaktadir.

"** William Rubin, Frank Stella, a.g.e., 146-149 s.

155 Brank Stella, quoted in Rubin, Frank Stella, 149 s.

13 Robert Rosenblum, “Excavating the 1950s”, in Paul Schimmel, Ed: Action/Precision: The New
Direction in New York 1955-60 (Newport Beach: Newport Harbor Art Museum, 1984), 13 s.
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Kisaca bu boliimii degerlendirecek olursak, Amerikan resim sanatinda ikinci
Diinya Savasi sonrasi geometrik soyutlamaya dayali calismalarin varolusu ele
alinmistir. Aslinda, Amerika’da 20.ylizyilin ilk yarisinda, Avrupa resim sanatinda
oldugu gibi baskin bir geometrik bigimleme goriilmemektedir. Yani, o donemin
geometrik soyut calismalarinda Mondrian’in  Neo-Plastisizm’i ya da Malevig’in

Suprematizm’indeki gibi bir akimdan s6z etmek miimkiin degildir.

Ikinci Diinya Savas1 yillarinda uluslararasi sanat ortamindaki degisimle, sanatin
merkezi Paris’ten New York’a taginir. Ayn1 zamanda bir¢cok dnemli Avrupali sanat¢inin
da Amerika’ya goc¢ etmesi, Amerikali geng¢ sanatgilar tizerinde uslup farkliliklarinin
ortaya ¢ikmasina neden olur. Amerikali sanatc¢ilarin Onciiliiglinde donemin egemen
sanat Uislubu haline gelen Soyut Disavurumculuk, her seyden dnce 6zerk bir nitelik
gosterir. Bu bakimdan sanatgilar, gergek nesnelerin temsiline yer vermeden kendilerini
sadece renk ve bicimle ifade eder. Sonrasinda ise, uygulama agisindan birbirinden farkl
yaklagimlara yonelirler. Buna en iyi orneklerden birisi, Renk Alani Resmi olarak
adlandirilan Rothko, Newman ve Reinhardt gibi sanatcilarin diisliince ve duygularinin
ifadesi seklinde indirgeyici bir soyutlama anlayisina sahip {retimleridir. Bunlar
genellikle tek renkli (monokrom) ve tuval yiizeyinin tamamini kaplayan genis renk alani
caligmalaridir. Digeri ise, Hareketli Soyut Resim olarak Pollock ve Willem de Kooning
gibi sanatcilarin i¢giidiisel ve bilin¢disi bir yaratma istemi ile viicut hareketlerini tuval
lizerinde ortaya koyan ¢alismalaridir. Bahsedilen sanatgilar, geleneksel tuval boyutlarini
asarak ¢ok biiylik tuvallerde g¢alismis, ayni zamanda malzemenin olanaklariyla yeni

teknikleri aragtirmiglardir.

Bu gelisim dogrultusunda, donemin en etkili sanat elestirmeni Clement
Greenberg, “saf” bir resimsel dil olan Ressam Sonrasi Soyutlama kavraminin
savunusunu yapar. Greenberg’e goOre saf sanat, sanatgmin kisiligi ile 1ilgili
baglantilardan, firca izlerinden ya da konudan arindirilmis olmalidir. Elestirmen,
yanilsamaya yer vermeyen ve tuvalin iki boyutlulugunu o6ne c¢ikaran caligsmalari
giindemine alir. 1960’larin basinda Kelly, Noland, Held ve Stella gibi ikinci kusak

sanat¢ilarin gelistirdikleri diizgiin renk alanlarindan olusan resimler, dnceki donemde
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yaygin olan Soyut Disavurumdan ayrilir. Ancak, Frank Stella’nin ¢alismalarindaki
geometrik yaklasim ozelligi, resim diizleminin dis formuyla resim yiizeyi arasinda
kurulan iligki ile farkli yonelimi barindirir. Bunun yani sira, tuvalin dis formuna
miidahale edip bi¢imlendirmesi, resim diizlemini tekrar eden elemanlarla tamamlamasi
yeni, yaratict ve doniistiiriicii olmas1 bakimindan oldukca 6nemlidir. Stella, geleneksel
tuval resminin disina ¢ikarak, “Bicimlendirilmis Tuval” anlayisinin olusmasinda etkili
ve basarili olur. Bu yontemi Noland ve Kelly gibi sanat¢ilar da kullanir. Buradan
hareketle, Stella’nin c¢alismalarinda geometrik bi¢imin igerikle i¢ ige gegerek bir

biitiinliige ulastigini sdyleyebiliriz.

Sonu¢ olarak, Amerika’da 20.ylizyilin ilk yarisinda resim sanatinda goriilen
soyut egilimli ¢caligmalar, Soyut Disavurumculuk basligr altinda Renk Alani ve ardindan
Ressam Sonrasi Soyutlama hareketiyle gelisen tarihsel siiregte geometrik bigimsel
zeminden beslenir. Bu hareketteki sanat¢ilarin geometrik bigimleme anlayisi, ilerleyen

siiregte Minimal Sanat” adini alarak giindeme gelir.

" Minimal Sanat: Soyut Disavurumculugun bigime ve duyguya verdigi asir1 Gneme kars: bir tepki olarak,
nesnenin nesne olma &zelligine dikkat ¢ekmek ve ifade, tarihsel, sembolik anlamlarint minimuma
indirmek amaciyla hareket etmistir. Minimalist sanatcilar, nesnelere ve nesnellige olan bu ilgi nedeniyle
genellikle heykel {izerinde yogunlagmistir.
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3. BOLUM

GUNUMUZ RESIM SANATINDA GEOMETRIK SOYUTLAMA

20. yiizyi1l basinda makinelesme olgusuyla yeni bir boyut kazanan sanat,
1950’lerden sonra gelisen elektronik aygitlarla yeni kavrama ve anlamlandirma
bicimleri tireterek, teknolojiyle iliskili bir gelisim gosterir. Dijital sanatin temeli olarak
kabul edilen teknoloji, glinlimiizde hayatin ve sanatin biitiin alanlara girerek, sanat

liretiminin yalnizca bir araci degil ayn1 zamanda ortami ve medyas1 durumuna gelmistir.

Dijital sanat, genel anlamda dijital teknoloji ile iiretilen sanal nesnelerin estetik
degerlerle kurgulandigi sanat bigimidir. Baska deyisle, matematiksel olarak 0 ve 1’lerin
olusturdugu yeni teknik dille ekranda gelistirilen gorselin grafik programlarla veya 6zel
yazilimlarla baglayan diinyasina ve bu altyapinin yeni bir teknik ara¢ olarak sanatsal

anlatima, liretimlere yansimasidir.

1946 yilinda silah ve niikleer hesaplamalar igin elektronik veri isleme
kapasitesine sahip ilk bilgisayar EINAC (Elektronic Numerical Integrator and
Computer), Amerikali bilim adamlar1 tarafindan gelistirilmistir. EINAC ile baslayan ilk
bilgisayar orneklerinde matematiksel hesaplar yapilmaya baslanmis, bu hesaplamalar
sonucunda elde edilen veriler estetik amaclar dogrultusunda kullanilmistir. Sanat
bicimleri icinde matematiksel, geometrik, bilimsel, soyut ve teknolojik temeller, dijital

sanatin baslangicinda 6nemli kaynaklari olusturmustur.

Dijital sanatin ilk Onciilerinden sayilan Amerikali sanat¢r ve matematik¢i Ben
Laposky, 1950 yilinin basinda dalga formlarindan elektronik goriintiiler yaratmigtir.
Soyut Geometrik Resim, Kiibizm, Senkronizm ve Fiitiirizm’den esinlenmis ve
calismalarini iliskilendirdigi sanat formlar1 arasinda Op Art’1 isaret etmistir. Onciilerden

kabul edilen bir bagka sanat¢1 ve matematik¢i Herbert W. Franke, 1956°da yaptig1 ilk
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caligmalar1 olan “Elektronik Soyutlamalar” Ben Laposky’nin ¢aligsmalar1 ile benzerlik

teskil etmistir.

Dijital sanatin tarihine bakarsak, fotograf ve gorsellik alaninda giiclii bir okul
olan Alman Stuttgart Teknik Yiiksek Okulu, ilk kez New York’ta Howard Wise
Galeri’de bilgisayar sanati sergileri agmaya baglar. Avrupa’da ise, ilk bilgisayar sanati
sergisi 1968’de Londra Cagdas Sanatlar Enstitiisii-ICA’da acilir. Ilk bilgisayar grafik
sanat1 sergilerinin baslamasiyla, 1970’de bilgisayar sanatin1 da igeren ses ve goriintli
sistemleri devreye girer. 1975 yilinda Benoit B.Mandelbrot, IBM’de matematik
araciligiyla tanimlanacak dogal formlar elde edilmesini saglayan fraktal geometrik’
kavramini giindeme tasir. Bu sayede renkli ve grafik ozellikleri olan bilgisayarlar
uretilir. 1987°de dijital calisan sanatcilar igin, resim yaratma ve isleme programi
Photoshop yazilimi Thomas Knoll tarafindan gelistirilmistir. 1990°da internetin ve
goriintli isleme programlarinin yayginlagmasiyla, dijital sanat daha yaratici hale gelmis,
diinyanin her yanindan insanlarin iletisime gecerek, sanat¢ilar arasinda kiiresel

baglamda gorsel bir duyarliligin yaratilmasi saglanmistir.

Dijital sanat, fraktal sanat gibi tamamen bilgisayar destekli olabilecegi gibi,
taranmis fotograflar ve bagka kaynaklardan alinmis da olabilir. Dijital sanatin
uygulayicist sanatg¢, taranmig olan ¢esitli tekniklerdeki resimleri bilgisayar programini

kullanip degistirerek yeni iirlinler ortaya ¢ikarmaktadir.

Dijital sanat denildiginde karsimiza ¢ok genis bir ¢alisma alam1 ve siireci
kapsayan bir kavram c¢ikmaktadir. Bilgisayar teknolojilerinin kullanildigr ilk grafik
diizenlemelerden, geleneksel sanat formlarimin (resim, fotograf, vb.) smirlarinin
genisletilmesi, yeniden lretilmesi, kopyalanmasi, ¢ogaltilmasi ve arsivlenmesine kadar

devam eder.

" Fraktal Geometri: Bilgisayarda matematigi kullanarak dogal formlar olusturma.



135

Bilgisayar, fotograf, video, internet, yazici, tarayici, ¢izim, hesaplama ve
Olciilendirme gibi c¢esitli araclar ve ortamlar dijital teknolojinin temelini olusturur.
Bunlara ek olarak fotograf isleme, resim yapma, animasyon ve ii¢ boyutlu goriintii

yaratma programlari dijital eserlerin tiretiminde kullanilir.

Glinlimiizde pek ¢ok sanatcit geleneksel yontemleri kullanarak eserlerini
iiretirken, bazi sanatgilarda sozii edilen dijital araclara yonelmektedir. Bu bolim
kapsaminda bahsedilecek sanatgilar, resimlerini bilgisayar ortaminda iiretmis olmanin
yant sira geleneksel gorsellige ait yeni deneyimler de sunmaktadir. Torben Giehler
geometrik bicimli resimlerinde c¢arpict gorsel efektleri gerceklestirmek igin
bilgisayardan faydalanir. Diinyanin en {inlii zirvelerindeki kayaliklar1 ve keskin dag
uzantilariin yilizeylerini indirgeyerek, egimli gokyiizii alani ve panoramik goriiniim
arasinda birlestirici bir bag kurar. Sanat¢i otoyollari, video oyunlarini ve ugus
simiilatorlerini kendi arastirmalarmmin konusu yaparak, kesisme noktasi baglantilarini
animsatan manzara goriiniimiinii i¢ ice gegmis bigimsel soyutlama anlayisla doniistiiriir.
Dijital ve sanal teknolojilerle degisen mekan algisi, diyagonal, capraz kesisen dogrular
resim ylizeyini geometrik ¢izgi ve salt renklerle ayirirken, izleyicinin dikkatini yilizey

tizerine ¢gekmektedir.

Glinlimiizde yeniden iiretmeyle iliskili olarak, Mondrian ve Malevi¢’e ¢ok
gondermeler ve atiflar yapilmaktadir. Bu baglamda Giehler, dijital olanaklar ve mekan

algis1 ile modern soyut resmi yeniden yorumlayan sanatcidir.

Shannon Finley de Giehler’e benzer bi¢imde gorsel anlatisinin 6gelerini
yaratirken dijital teknolojiyi kullanir. Bilgisayar, Finley’e video oyunlari, ¢izgi roman
gibi degisik ortamlardan goriintiiler elde etmesi yoniinde yardimci olur. Her iki sanatci
da popiiler kiiltiire dair materyalleri kullanirlar. Giehler, metal grubunun miizik
parcalarini kendine 6zgii hareketli tasarim o6geleri, ii¢ boyutlu dogrusal formlar ve
yapisal diizenlemeleri tekrar ederek donistiiriirken, Finley video oyunlarini hayal
giiciiniin oyunu haline getirerek, kendi estetik goriisliyle birlestirir. Yeni teknolojinin

sanatsal ifade giiclinden yararlanan Finley, hareketli gorsel yanilsama anlayisiyla 15181
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kirip yansitarak, engelleyerek ve dagitarak geometrik resimlerinde alan etkisi yaratir.
Finley bu resimlerini, kolaj benzeri doygun renk katmanlarini tuval yiizeyinde iist {iste

getirerek olusturur.

Tomma Abts, Giehler ve Finley’de goriilen dijital siire¢ tekniklerini kullanmaz.
El ile resmettigi tiim resimlerinde ayn1 boyutu (48x38cm.) ve geleneksel teknigi
kullanir. Ayrica resimlerini lretirken kaynak kullanmaktan ve onceden planlama
yapmaktan 0Ozellikle kacinmaktadir. Abts, dogaclama yoluyla geometrik soyut
kompozisyonlarin ortaya ¢ikmasini saglar. Diger sanat¢ilarindan onu benzersiz kilan sey
de bu yaklagimidir. Abts’in kendine getirdigi bu kisitlamalar sansa ve degisime kucak
acmasiyla birlesince, her resim kendine has bir 6zgiinliige ve odak noktasina sahip olur.
Yatay diizlemde, boyay1 biiyiik bir titizlikle ve incelikle uygularken resmin son halini
verene kadar aldig1 kararlar sayesinde, sonucta, yiizeyinde dogal, neredeyse jeolojik bir

yap1 varmis hissi veren resimler elde eder.

3.1. TORBEN GIEHLER (1973-, Almanya)

Giehler’in ilk kisisel sergisi 2000 yilinda New York’ta gerceklesir. Sanatci
resimlerinde geometrik soyut Ogeleri ve renk alani resmini fiitliristik manzarada
birlestirir. Ik calismalarinda rasgele taslaklar olusturan sanatgi, daha sonra dijital
fotograf ve bilgisayar yardimiyla renk ve boyutta degisiklikler yapar. Bu asama bagska

gorsellerle birlikte tuvale aktarilincaya kadar devam eder.

Bu resimler, sanat¢inin dijital hayal diinyasinda giderek artan bir sekilde
yasadig1 sanal manzaralarin yani sira kentsel Ozelliklerin de etkileridir. Bunlar ayirt
edilir bir sekilde egimli perspektifler olarak diizenlenen formlardir. Resimlerindeki
pariltili sehir manzaralarini, gokyiizlinii inceleyerek olusturmaktadir. Yeni teknolojik
gelismelerin ortaya c¢ikmasiyla, glinbatiminda gokyliziinii animsatan, dogaya aykiri

carpici renkleri yansitir.
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Giehler’e gore, bu manzara gorselleri en sonunda ¢izgi, renk ve form halinde

yapisal bir sisteme donlismektedir. Sanat¢1 bakis agisini su sozleriyle ifade etmektedir;

“Salt soyutlamalar olarak goriilebilen, ayni zamanda anlamli ve fark edilebilen resimsel
»157

olgu vasitasiyla bir durum olusturmaya ¢alisryorum.

Resim 60: Torben Giehler, 2000, Leo Koenig Galeri Sergi Goriiniimii, New York

2002 yilinda, sanat¢i soyutlama ve tasarim ifadelerine devam eder. Giehler
kompozisyonlarini olustururken geometrik soyutlamalar1 ve sasirtici sanal manzaralari
yeniden yorumlar. Grid’i (karelere bolme sistemi) kullanarak parlak, sentetik renkler ile
gorliniiste matematiksel olarak kusursuzlugu sunmaktadir. Giehler perspektifte, daha
egik, daha zorlayict ve basarili yaklagimiyla izleyiciye belirgin bir hareket duygusu

izlenimi vermektedir.

57 Torben Giehler, Leo Koenig Inc., New York, September 15-October 21, 2000,
http://www.torbengiehler.com/ESSAY/TEXT/pressreleaseleob.html
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Sanat¢1 bu ¢aligmalarinda, diinyanin en {inlii zirvelerindeki kayaliklari1 ve keskin
dag uzantilarinin ylizeylerini planlayarak tasvir eder. Bu anlamda, tamamen egimli
gOkylizii alan1 gériiniimii ve ikna edici panoramik goriiniim arasinda birlestirici bir bag
kurulmaktadir. Otoyollar, video oyunlart ve ugus simiilatorleri ile kesisme noktasi
baglantilarin1 animsatan manzara goriiniimiine bagli kalirken, bigimsel soyutlama ile de
yakin benzerliklere sahip oldugunu diisiinebiliriz. Diyagonal, ¢apraz kesisen dogrular
resim yiizeyini ¢izgi ve salt renkle boliimlere ayirirken, ayni zamanda izleyicinin

dikkatini ylizey lizerine ¢cekmektedir.

Giehler daglar1 betimlerken, yilizeydeki tiim niteliklerin altin1 ¢izerek agiklar.
Sanatci jeologlar gibi planlar1 detaylandirarak 6zenli bir sekilde ¢aligmaktadir. Giehler’e
gore, daglar ihtisami, onun kompozisyonundaki yiiksek zirveleri degildir, ana kayanin
gokyliziine dogru uzanmasidir. Sanat¢i1 bu siiregte, hem kararli tutumunu vurgulayarak
hem de geleneksel resimlere meydan okuyarak, bir zirvede birlesen her bir ylizey

sayesinde geometrik yapiy1 sorgulamaktadir.

Resim 61: Torben Giehler, 2002, Leo Koenig Galeri Sergi Gorliniimii, New York
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Giehler’in iki etkileyici ¢alismast olan “Lhotse” ve “K2-North Spur” yalnizca
sarp daglarin zirvelerinde birlesen resimlerdendir. Sanat¢i dama tahtasindan ilham
alarak bu ¢alismalara kendi estetigini getirir. Bir¢ok calismasinda oldugu gibi, video
oyunlarin izleyerek yapi ve alani ¢éziimler. Ayrica, bicimci soyutlamada maskeleme
bantlarini kullanarak en sade, list {iste gelen goriintiileri bir araya tasir. Bu goriintiiler
bazen akordiyon tarzini, bazen de biitliniiyle bir patchwork ylizeyini animsatir. Sanat¢i
dijital fotograf ve haritalarla yanilsama tavrini yeniden sorgulamaktadir. Giehler
teknoloji ve gerceklik dogasinda ¢agdas bir arastirma yaparak saf geometrik diizenleme

tislubuyla Al Held ile benzer 6zellikleri yansitir.

Resim 63: Torben Giehler, “K2”, 2002, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 244 x 305 cm.
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Sanatginin “Circling Overland” (2002) adli calismasinda, manzara iizerinde
stiziilen ucak goriintiisiinde tuval ylizeyinde beyaz grid egemendir. Tuval {izerinde
sikisik bir sekilde kurgulanan kompozisyonda neredeyse ufuk cizgisi kaybolarak sol
zemine dogru doniis goriiliir. Bu resim, Bat1 Avrupa’da gece yaris1 gozetleme ugusunu
yapan hava tasitini anlatan, Belcikali elektro miizik grubu “Front 242”nin bir
sarkisindan alinmistir. Buna benzer bir kompozisyon da “Bed red and blue” (2002) ve
“Night Train” (2002) adl1 resimlerinde goriiliir. Bu resimlerde, kirmiz1 bir ufuk ¢izgisi

tizerinde siiziilen mavi ve mor gokylizii katmanlarini tasvir etmektedir.

Resim 64: Torben Giehler, “Circling Overland”, 2002, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 244 x 305 cm.

Resim 65: Torben Giehler, “Bed red and blue”, 2002, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 178 x 254 cm.
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Aslinda bu uguslarin hepsi, gece gozetleme ugusu degildir. Giehler’in belirgin
Ozelliklerinden birisi, dijital olarak resmettigi diinyanin karanlik ve kasvetli yoniini
parlak renkleri kullanarak etkisizlestirmesidir. Ornegin, “Ziplock” (2002) adli ¢calismas1
beyaz, yesil ve turuncu renkleriyle kalin ve st iiste gelen c¢izgilerin olusturdugu
karmakarigik kesisme noktalarini ortaya c¢ikarmaktadir. Sanki Barnett Newman’in
taninmig “fermuar”larmin bir grupta toplanmasi gibi, yiizeydeki grid goriiniimii
gelisigiizel acilan ve st iiste gelen ¢izgilerdir. “Push” (2003) ¢alismasi, tuvalin sol alt
tarafina dogru cevrilen kompozisyonuyla karmasik ve bozulmus dikdortgenlerdir.
Giehler’in mekansal bozulmalar1 gokytizii gériiniimlerine benzese de, bu resminde ufuk
cizgisi yoktur ve parlak sarilar, canli turuncular, pembeler, acik maviler ve yesiller s6z
konusudur. “Circling Overland” adli resimde, beyaz grid’in temelini olusturan renklerin
patchwork’li andiran sekil diizeninde biiyiik bir parcanin bir kismimin goriiniimiiymiis
gibi izlenim uyandirir. “Ziplock” ¢ok yogun bir kavsak yeri olarak algilanabilir. Fakat
ayn1 zamanda, bliylik bir yapinin tamamlayici pargalarini meydana ¢ikarmak igin bir
mikroskop altinda biiyiitiilmiis karaktere de benzemektedir. “Circling” bir gdzetleme
ucusunun gokyiiziindeki genel goriintlisiinii anlatiyorsa, “Ziplock” ve “Push” zoom

objektifle ¢ekilen fotograflar: bir araya getiren bilgilerdir.

Resim 66: Torben Giehler, “Push”, 2003, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 182.5 x 151.5 cm.
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Cizgi ve renk iliskisi tlizerinde duran Mondrian, internet diinyasini resmeden
Giehler gibi sanatgilara esin kaynagi olmustur. Sanat¢i, Mondrian’in bitiremedigi son
caligmast olan “Victory Boogie Woogie”de (1944), New York’ta savas zamani
gosterdigi enerjisinden etkilenerek, onun yerlestirme anlamindaki diisiincesini
gridlerinde stirdiirlir. Giehler, “Boogie Woogie” (1999) ve benzer bir ¢aligmasi olan
“Yeah, Yeah, Yeah” (2002) adli resimlerinde Mondrian’1 igsaret etmektedir. Bunlar, grid
sekilli tuval yiizeyinde birbirine yakin, resim i¢inde resim olan ¢alismalardir. Mondrian
gibi, Giehler’in ¢izgileri renk kareleri ile kirilmis, bir devre panosuna benzemekte ve

kompozisyonu olustururken bir mikroislemcinin hizi1 ve bir dans adiminin enerjisini

yansitmaktadur.'>®

Resim 67: Torben Giehler, “Boogie Woogie”, Resim 68: Torben Giehler, “Yeah, Yeah, Yeah”,
1999, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 203 x 203cm. 2002, Tuval Uzerine Akrilik Boya,213 x 213cm.

Devre panolari, mikroiglemciler ve internet glinlimiiziin yenilikleri olabilir fakat
onlar ayn1 zamanda yarinin modern teknolojisi i¢in platformdur. Giehler her resminde,
hem giiniimiizii hem de gelecegi referans almaktadir. Bir ayag1 gergeklikte bir ayagi da
kurguda olan sanatci, gerceklik ve sanal gerceklik arasindaki ayrimi bakis agisiyla bize

animsatmaktadir. “Lhotse” (2002) ve “K2-North Spur” (2002) gibi spesifik yerleri

'8 Merrily Kerr, “Escape from Planet Earth: Paintings by Torben Giehler”, for Centro de Arte de
Salamanca, Spain, Spring/Summer, 2003, http://newyorkarttours.com/bio21 giehler.htm
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resmeden sanatci, onun diger manzaralarindaki anonimlige karsilik verir. Isimi olsun
veya olmasin, dag resimleri gercek yerleri temsil etmektedir. Onlar, “Untitled” (Brown)
(2002)’deki gibi giinbatim1 ya da “Untitled” (2002)’deki gibi 151k ve golgeli bir
patchwork iizerine yerlestirilmistir. Sanat¢inin duvara yan yana asilan daglar1 ve c¢ok
genis alanlar gerceklik—sanal gerceklik ile simdiki zaman—gelecek arasinda izleyiciyi
stiriklemektedir. Bu spesifik dag resimlerinde 6zellikle Himalayalarda, dogaya kars1
akil ve dayanma giiciinii ortaya koyan maceraperestlerin son sinir1 gibi onlarla benzerlik
gosterir. Sanatgiya gore onlar, gezegenin insanoglu istiinliigline meydan okumasi ve

gercek hayatta son kalanlarin simgesidir.'”

Sanatci, 2004 yilinda “Sputnik Sweetheart” adli sergisinde sehir goriintiisii ve
sehre ait alanlar1 diizensiz, birbirine gecen, parlak geometrik resimlerini tasarlar.
Giehler, dijital bir sekilde yeniden yorumladigi karmasik resim diizenlemelerini
bilgisayarma yiikler. Sonra yeniden tiirettigi bu kompozisyonlari, bazen 4 boyutlu
hiperkiiplerin’ pargali gériiniimlerine benzeterek tuval iizerine aktarir. Bu ydntem
Giehler’e st liste gelen acili sekiller ile giiclii dik ¢izgileri yaratarak, renkli ritmik

gridleri liretmesine olanak tanimistir.

Sanatcinin sergilenen gozde resimlerinden birisi, yazar Haruki Murakami’nin
onceki yil yayinlanmis olan “Sputnik Sweetheart” adli romanindan ismini almaktadir.
Murakami bu romanda birbirine benzer oldugunu diisiindiigii gergek ile diis diinyasi
arasinda dolasmaktadir. Onun karakterleri, bu diinyalar arasinda yalniz gezinen
yolculardir ve birbirine degmeden birbiri etrafinda donen uydular gibidir. Murakami,
karakterleri arasinda Onemli yerleri vurgularken, Giehler, bir ugus simiilatoriinii
bilgisayar ekraninda izleyerek ya da yogun kentsel alanlarin uydu fotograflarinda
oynama yaparak farkli bir izlenim yaratir. Ayrica izleyiciyi, soyut mimari manzaralarin

bas dondiiriicti yiiksekliklerine sevk eder. Ayni zamanda, pikselleri animsatan 1zgarali

' Merrily Kerr, “Escape from Planet Earth: Paintings by Torben Giehler”, for Centro de Arte de
Salamanca, Spain, Spring/Summer, 2003, http://newyorkarttours.com/bio21 giehler.htm
Hiperkiip: Her kenar1 kiip olan, 4 boyutlu kiibe hiperkiip denir. Hiperkiip, i¢ ice ge¢mis iki kiip gibi
gortinmektedir. 16 kose, 36 ¢izgi, 24 yiizey ve 8 adet kiipten olusur. Normal kiibiin, her ylizeyinin bir kiip
olusturmasi gibi. Bknz. http://en.wikipedia.org/wiki/File:8-cell.gif
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yapilar olusturur. Giehler’in dinamik kompozisyonlari, hem ulagim aglarinin ve kentsel
yapilarin hem de otoyollarin bilgileri, sanal iletisim aglar1 ve multi-medya sistemlerinin
kristalize edilmis hali gibi goriinmektedir. Karakterlerini efsanevi ve ruhsal alanlar
icinde benzer diinyalarda yasatan Murakami’nin aksine Giehler yasadigimiz ¢evrenin
goriintistinii giderek degistirmekte ve ayni anda her yerde bulunan dijital diinyalarin

icinde dolasmaktadir.'®

Giehler’in resimleri, izleyiciyi tutarli bir mekanin icine ¢ekse de, dijital 3
boyutlu ya da 4 boyutlu alanlarin ifadelerinden ziyade, onun sergileme varyasyonlarini
ve yorumlamalarint gostermektedir. Boyanin ¢ok katmanli uygulanmasi ve
kusursuzlugundan dolayi, sanatg1 herhangi bir perspektif yanilsamasini 6nleyerek bir
kolaj gibi etkiye ulagsmaktadir. Giehler dijitallesmenin ilkelerini saglayarak, dijital bir
sekilde olusturdugu gerceklikleri kendi resim dili i¢in onlar1 birer modiil (birim) gibi

kullanmaktadir.

Resim 69: Torben Giehler, “Bird Song”, 2004, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 81 x 66 cm.

10 Torben Giehler, “Sputnik Sweetheart” adli kisisel serginin basin biilteni, Arndt+Partner, Berlin, 2004
http://www.torbengiehler.com/ESSAYS/TEXT/pressreleasearnd.html
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Resim 71: Torben Giehler, “Eulogy”, 2004, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 244 x 305 cm.

Sanat¢ci mekanin olusumu ile spesifik bir bakis agisiyla ilgilenerek, imaj
tekniklerinde ve uygulamalarinda dogada olan1 arastirir. Sanatgiya gore serbest kurgu,
yapi, tasarim ve degisen sanal diinyalar mantikli olasiliklardir. Gergeklik, ozellikle
yiizey diislincesi ile baglantili olarak sanaldir. Ciinkii burada alan diisiincesi 2
boyutlulugu c¢ikarmayr temsil etmektedir ki bu da sanatg¢inin ilgisini ¢eker. Giehler,
panel resimlerinde bu tiir bilgisayar gerceke¢iliginin kurgusal giiciinii denemektedir.
LCD’lerin 1siklar ile olusan, etkileyici bir sekilde dinamik ve gergekiistii bir sekilde

bi¢imi bozulmus goriinen boyutlu dogrularin, bu mekansal derinlikte hatta oldukc¢a uzun
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goriintiilerin tuhaf bir sekilde diiz olarak goriinmesinin aragtirmalarini yapar. Giehler
ima ettigi gerceklik goriinlimiindi, simiilasyon (benzetim) estetigini tamamen malzemeye
yonelik yar seffaf boyama tarzi ile birlestirerek, bir ortamin bagka bir ortamla catigarak
olustugunu belirtmektedir. Sanatciya gore bu sekilde iiretmek boyali yiizey, mekansal
ve derinlik yanilsamasi arasinda var olan iliskiyi giiclendirmektedir. Ornegin
resimlerinin ilgi ¢ekiciligi sanat¢cinin {iretme siirecinde gelistirdigi kendine 6zgii bir

teknige bor¢lu oldugundan asir1 derecede sade, berrak ve diizdiir.

Giehler’in resimsel mantigi ilk ¢aligmalarindan farkli olarak, daha karmasik bir
sekilde alanlar1 diizenleyerek gecis alanlarinda sade soyutlamalara doniigiir. Bundan
dolay1, sanallik yoluyla yeni ve daha dinamik alan kavramina ulasarak hareketli
perspektiflerle kirilma noktalari vurgulanir. Ornegin, “Stareadactyl” (2007) ya da
“Easter Romantic” (2007) gibi 2.5 x 3m. boyutlu ¢aligmalarinda, birbirine zit mekansal
etkileri pratik bir sekilde ustaca agmasina ragmen manzara ¢agrisimlarina son vermistir.
Bu resimler, canli ve zit renk segenekleri sayesinde temel niteliklerle birleserek ayrica

heyecan ve anlam kazanur.

Resim 72: Torben Giehler, “Stareadactyl”, 2007, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 305 x 244 cm.
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Resim 73: Torben Giehler, “Easter Romantic”, 2007, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 244 x 305 cm.

Giehler icin, yatay ve dikey olusumlar her zaman oOzel tasarlanan bir
indirgemede esas eleman olur. Onlar soyut zeminde diinya ve insanlar arasinda temel
baglilig1 temsil etmektedir. Sanatginin sonraki caligmalarinda kullandigi dikdortgen
biciminde dogrusal formlar 6zel bir kaynaktan esinlenmektedir. Gorsel olarak bu
dikdortgenin karsilikli kenarlarmin toplami, dogada matematiksel bir degismezlik
olusturan “Kutsal Oran”"’a (Divine Proportion) esittir. Bu oran bir¢ok sanat¢i ve mimar
tarafindan kullanilmustir. Ik olarak M.O. 300°de Oklid ile kayda geg¢mistir. Estetik
uyum olduguna inanilarak Leonardo da Vinci, Dali, Mondrian ve Le Courbousier
tarafindan da kullanmilmistir. Ayni sekilde Giehler de bu orandan faydalanarak sanal
gorliiniimleri modernize eder. Ayrica sanat¢t gokdelenleriyle iinlii mega sehir New

York’tan ¢ok etkilenir. Onun i¢in bu mega sehir iitopik bir sekillenmeyi yansitmaktadir.

* Kutsal Oran: “Altin Oran” ya da “Altin BSlim” de denir. Antik Cag’dan itibaren, matematikgilere ve
sanat kuramcilarina konu olan Altin Oran, bu adi 19.yy.’da almigtir. Eski Yunanlar’in kisaca “bolim”
olarak adlandirdiklar1 bu orana, Italyan matematik¢i Luca Pacioli “divina proportione”, Leonardo da
Vinci ise “sectio aurea” adini vermistir. Antik Cag’da “y” simgesiyle gosterilen Altin Oran aritmetik,
cebir ve geometri 6zelliklerini tagir. Matematik ve sanatta, bir biitiinlin pargalar1 arasinda gozlemlenen,
uyum agisindan en yetkin boyutlar: verdigi sanilan geometrik ve sayisal bir oran bagintisidir. Temel
olarak iki parcanin rakamsal veya sekilsel agidan toplaminin bir sonraki parcay1 olusturmasi prensibine
dayanir. Yani, parcalar arasindaki orantida, kiigiik par¢anin biiyiik pargaya orani, bilyiik par¢anin biitiine
oranina esit olmasi, a:b=b: (a+b) biciminde ifade edilir. Parcalar arasindaki oranin degeri ise 1,618°dir.
Ayrmtili bilgi i¢in: https://tr.wikipedia.org/wiki/Alt%C4%B1n_oran
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Manhattan sokaklarini derin kanyonlarin arasindan gérmek, bu bakis acisiyla arabalar

ve yayalara gore dik acili hareketli grid gibi goriinmesi sanatgiy1 cezbeder.

Sanat¢inin yeni ¢aligsmalari i¢in ilham kaynagi olan mega sehir yasamindaki bu
dinamizm, biitliniiyle tasarlanmis yap1 taslaginda belirtilir. Soyut resim tarzi, enerjik bir
sekilde karmasik mekanin taklit¢i olmayan bir tasviri gibi tamamen diizlemsel
goriiniimleri igerir. Giehler bu resimlerini bir¢ok yiizeyde yorumlayarak gelistirmeye

devam eder.

Giehler’in ¢aligmalar1 milkemmel bir sanallik yaratmasina ragmen, canli renkler
ile ¢ekici ytizeylerle farkli bir anlam ortaya koymaktadir. Ancak bu donemdeki resimsel
yaraticilik yontemi asla bilgisayardan olusturulmamig, dogrudan tuval {izerine
yerlestirilerek elde edilmistir. Sanat¢1 yeni ¢aligmalarina soyut form ya da grid tarzinda
diizensiz resim ile baslar. Caligmalarini daha ¢ok herhangi bir boliimiin fotografin
cekerek tretir ve soyle ifade eder; “Yeni formlar eklerim ya da bir sey kesip ¢ikaririm.

181 Daha sonra etkili sonuclart almak icin, tuval

Ayrica photoshop ile diizenlerim.
tizerine ¢alismasini yansitir. Giehler soyle belirtir; “Esasinda bu gibi yontemler resmi
her giin doniistiirebilir.”'® Sanatc1 ne planlayarak ne de tahmin ederek calismalarini
olusturur. Resimlerinin dogrusal gelisimi i¢in, teknik agidan boyasal niteligi
hissedilebilen ve sanal destekli olmasi nedeniyle tesvik edici alternatif saglamaktadir.

Giehler bu yontemi ¢aligmalarmin tam anlamiyla dik acili ve dogru goriinmesine kadar

surdirir.

! Jens Asthoff, “Submerging in colour space Abstraction by Torben Giehler”, Falkenrot Preis 2008,
Katalog metni, Bethanien Berlin, Germany, http://www.re-title.com/artists/Torben-Giehler2.asp

12 Jens Asthoff, “Submerging in colour space Abstraction by Torben Giehler”, Falkenrot Preis 2008,
Katalog metni, Bethanien Berlin, Germany, http://www.re-title.com/artists/Torben-Giehler2.asp



http://www.re-title.com/artists/Torben-Giehler2.asp
http://www.re-title.com/artists/Torben-Giehler2.asp
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Resim 76: Torben Giehler, “Strike Teutonia”, 2008, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 152 x 244 cm.
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Sanal goriintii ile sert kenar tarzini birlikte yorumlayan sanat¢i, bu alisilmadik
etkiden dolay1r 6zellikle malzemeyle ilgilenir. Calismalarinda kullandigi parlak ve
yogun renkler yar1 seffaftir. Sanatcinin ifadesiyle, bu renkleri ¢ogaltmak zorlu bir
islemdir. Giehler resimlerini yagli boya yerine, akrilik boya ile iiretir ve akrilik boyay1
bolca kullandig1 6zel bir jel ile kanstirir. “Bu karisimla boyanmin 2-3 katmani ya da
renkli seffaflik gibi birbiri ile karisan tonlari goriiliir. Béylece yart seffaf resime

163 By 6zel renklendirmede mavi, yesil, pembe ve turuncunun kendine 6zgii

ulasilir.
tonlarin1 floresan renklerle kullanir. Giehler, izleyiciyi resmin igine ¢ekerek, bu ogeler
ve etkileri ile baglantili olarak karmasik, ritmik renk alanlari yaratir. Bu resimler,
belirgin bir sekilde piiriizsiz mitkemmelligi ve seffafligiyla birlikte sade yiizeyleri
simgelemektedir. Giehler’in formu etkileyici bir sekilde kavrayarak mekansal tasarimla

birlikte dinamik ve 6zgiirce soyutlamasi, biitiin bu kontrastlikla birlikte degisken bir

sekilde pargali goriinlimii saglar.

Giehler, 2011 yilindaki ¢alismalarini “Tool” adli metal grubunun 2001 yilinda
cikarmig oldugu “Lateralus” adli pargasindan ilham alarak {iretmistir. Buradaki
“Fibonacci” adli miizik yapisi, belli bir siire i¢inde arka arkaya giden ritim tekrarina
gore diizensiz zamanlari isaret eder. Bu miizik parcalari kendilerini takip eden terimlere
eklenerek smirsiz helezonik tarzla biitiinlesir. Giehler yeni soyut geometrik resimlerine
bu kavramlar1 yansitarak dogrusal formlar ve yapisal diizenlemeleri tekrar ederek
kullanir. Sanat¢i belli bir sekilde matematiksel siray1 takip etmek yerine kendine 6zgii
bi¢imlendirme olusturmay1 se¢mistir. Sanat¢1 sdyle agiklama yapar; “Bu siirecin bir
parcasidir. Bunlarin hepsi baslarken olusturdugum gride dayalidir. Giderek heykelsi

164 By dénem resimlerini tamamen bantlayarak

goriintime ulasarak alam yaratirlar.
temiz, parlak ve {iicgen sekillerle tamamlar. Ornegin, “Wings for Marie” adh
calismasinda, diiz olarak beyaz, gri ve agik yesil ¢izgiler ylizeyin altinda golge cizgilerle
birleserek 3 boyutlu formlar olusturur. Bu formlar teknik acidan mimarligi andiran

uyumlu ve oldukca bi¢imli yapilardan meydana gelmektedir.

'3 Jens Asthoff, “Submerging in colour space Abstraction by Torben Giehler”, Falkenrot Preis 2008,
Katalog metni, Bethanien Berlin, Germany, http://www.re-title.com/artists/Torben-Giehler2.asp
Kathleen Massara, “Torben Giehler Breaks the Sequence”, 2011,
http://www.thelmagazine.com/2011/05/torben-giehler-breaks-the-sequence/
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Resim 78: Torben Giehler, “Lateralus”, 2011, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 190 x 310 cm.
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Resim 80: Torben Giehler, “Planet Caravan”, 2014, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 180 x 130 cm.
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3.2. SHANNON FINLEY (1974-, Kanada)

1974 yilinda Kanada Ontario’da dogup, Berlin’de ¢alismalarin siirdiiren Finley,
geometrik soyutlamada adi gecen geng sanatgilardandir. Sanat¢i video oyunlar1 ve
floresan renkli pop kiiltiiriinlin kusagindan gelmis ve bu biraradaligi kendi estetik
goriigiiyle birlestirerek calismalarina yansitmistir. Katmanlar, 151k oyunu, parlaklik,
koyu tonlar ve golgelerle, geometrik formun sadeligi ile ¢calismanin karmasik derinligi

arasinda giiclii bir diizenleme olusturmaktadir.

Finley’in parlak ve renkli diizenlemelerini etkileyici hale getiren uyguladigi
tekniktir. Kat kat uygulanan akrilik boya, Giehler’de oldugu gibi yar1 seffaf kolaj

benzeri diizenlemelerle tuval yiizeyinde iist iiste getirilerek olusturulur.

Resim 81: Shannon Finley, “Niteline”, 2011, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 30 x 36 cm.

Cok renkli geometrik sekiller, goriiniiste holografik’ ve bir prizmadan kirilan
151k yansimasii animsatmaktadir. Coklu katmanlar, bazen gozle goriinen bazen de
opaktir. Nitekim sanat¢inin ¢aligmalar1 zaman zaman ii¢ boyutlu detaylar gibi goriinse

de gorsel yanilsama Ozelligini yansitmaktadir. Finley’in sasirtici renklerinin kaynagi

" Holografik: Ug boyutlu resim.
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tuvalin On tarafindan degil, kullanilan boyanin farkli katman izleri sadece tuval
kenarlarindan ag¢iga vurulmaktadir. Sanatgt biitiin ¢alismalarinda ayni teknigi

kullanmasina ragmen, resimleri birbirini tekrarlayan calismalar degildir.

Gorsel yanilsama baglaminda, Finley’in sanati 1960’larda gelisen “Op
Art”(Optik Sanat) ve Victor Vasarely (1906-1997) ile iliskilendirilebilir. Op Art, insan
gbziinlin bilingdis1 algilama 6zelligi yardimiyla, ¢izgi, renk ya da belirli bigimlerin
tekrarlanmasi sonucunda c¢esitli yanilsamalar yaratarak, bu sekilde iiretilen ¢alismalarda
iki boyutlu yiizey iizerinde, liclincii boyut ve hareketi yakalamistir. Op Art’in diger ifade
bicimi olan “Algisal Soyutlama”, duyularla algilanan nesnel izlenimlerin, diisiincenin
soyutlama isleminden gecirilerek 6znel bilince aktarildigi, renk iliskilerini ve sasirtict
goriintiileri ifade etmektedir. Oznenin kendi disinda olan duyusal bilgiyi almast,
yorumlamasi, se¢mesi ve diizenlemesi olan algilama, bir kavramin bilgi iceriginin
azaltilmas1 veya indirgenmesi siireci olan soyutlamayla sanatsal ifade tarzim

bulmaktadir.

Hareketsel figiirsiiz sanata tepki olarak dogan Op Art, devingenlik niteligine
sahip Kinetik Sanat igerisinde, optik yanilsamaya dayali anlatim bicimi olarak gelisir.
Op Art sanatinda her ne kadar renk, gorsel yanilsama 6nemli olsa da, temel olarak
[zlenimcilik, Neo-Plastisizm, Konstriiktvizm, Fiitiirizm ve Suprematizm gibi sanat
akimlarimin izlerini bulmak miimkiindiir. Op Art, teknigin sanatin igine katildigy,
bilimsel yaklagimlarin onemli bir sekilde kullanildigi ve izleyicinin iretimlerle

biitiinlesip tiretimleri kesfettigi bir sanat akimidir.

Formun tekrar1 ve boslugun manipiilasyonu olan Op Art yaklasiminda
izleyici tretimin bir parcasidir, her yeni izleyici diger izleyicilerden farkli olarak yeni
bir liretim algilar. Yapit ve izleyici arasinda karsilikli alis-veris olanag: taniyan Op Art
caligmalar, sosyal olarak farkli bir misyon istlenir. Gorsel gerceklik ve algilanan

gerceklik kavramlari arasinda farkli tasarimlarin olusturulabilecegi ortaya konmustur.
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Op Art, kisa siirede basarili olmus, giinliilk yasamla uyum saglamis ve popiiler
kiiltiir tarafindan hemen 6ztimsenmistir. Reklamcilik ve moda sektdrii, akimin optik
cazibesinin ve giicliniin farkina vararak, ticari giindemi i¢in kendine mal etmistir.
Ozellikle moda endiistrisi tarafindan desenleri kullanilmis, 1960’larmn i¢ dekorasyon ve
tasarim diinyasinda oldukca etkili olmustur. Dergi, gazete, televizyon ve albiim
kapaklarinda, reklamcilar tarafindan billboardlarda, moda tasarimcilari tarafindan tigort,
mayo, elbise tasarimlarinda Op desenleri kullanilmistir. Kisa siirede halkin sanat1 olan

akim, hem elit kesime hem de popiilerlige neredeyse ayn1 zamanda ulagmustir.

Op Art’in dnciilerinden kabul edilen Victor Vasarely tarafindan bu sanat akimu,
bilim, teknoloji ve sanat alanlarinin ortak kullanimi ile olusturulan bir hareket olarak
tanimlanir. 1954 yilinda Op Art ile ilgili olarak yazdigi manifestosunda gegmis donem
sanat¢ilarindan bazilarinin bu hareketi olusturmada etken olduklarini agiklar. Bu
sanatcilari; resmi Oykiileyen Manet, dis diinyay1 geometrik formlarla géren Cezanne, saf
renkleri kullanan Matisse, figiirii bozan Picasso, i¢sel gormeyi ortaya atan Kandinsky,
resmi mimari yapi olarak ortaya koyan Mondrian, yeni bir plastik dil kullanan Gris,
Hans Arp, Le Corbusier ve bosluk yapisini gelistiren Alexander Calder olarak
belirtmistir. Iki boyutlu yiizey iizerinde derinlik ve hareketin yaratilabilecegini
savunmustur. 1950 oOncesi sanatin1 “hisset ve yap” seklinde, 1950’lerdeki sanat
anlayisini ise “tasarla, ifade et ve ortaya ¢ikar” olarak tanimlayan Vasarely yeniden
yaratma, ¢esitleme ve genisleme olasiliklarinin farkinda olundugunu agiklamistir. Yeni
anlayisin bir getirisi olarak tek ve 6zgilin sanat yapitinin ortadan kalkacagini, sanatin
makineler yolu ile varligini siirdiirecegini 6ne siirmiistiir. Teknik imkanlarin getirdigi
yeni olasiliklardan korkulmamasi gerektigini, zamanin ortaya koydugu imkanlarin
yasamin icine katilmasi gerekliligini savunmustur. Bu yolla sanatin tim topluma

ulagsmasinin miimkiin olabilecegini dile getirmistir.

20.yiizy1lda, perspektifin ortadan kalktig1 ve buna bagli olarak mekan anlayisinin
degistigi donemde sanatcilar, mekan iginde gostermek istedikleri konuyu veya formu
bosluktan ayirarak iki boyut i¢cinde sunmayi tercih etmistir. Oysa Op Art anlayisi,

sanat¢ilarin  bosluk kavramimi ve boslugun kullanilma bi¢imlerini daha yakindan
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incelemelerine yol agar. Olusan mekan duygusu sonucunda izleyici, 6n plan-arka plan
iliskilendirmeleri ile biitiinii algilamaya baslar. Perspektifte referans olarak alinan bakis
acis1 veya kacis noktasina gore iki boyutlu yiizey lizerinde yapilan diizenlemelerde
formlar, yakin, uzak ve daha uzak oluslarina gore yerlestirilir. Formun bakis agis1 veya
kacis noktasina gore yiizey iizerindeki iz diisiimii, mekan algisini ortaya ¢ikarir. Benzer

sekilde renksel degisim, yapida mekan algisini (iiglincli boyut algisi) giiclendirir.

Op Art’da li¢ boyutlu mekan algis1 ile en fazla ilgilenen sanat¢i Vasarely
olmustur. Sanat¢t bu tasarimlarinda geometrik soyutlamalari, kinetik efektleri ve
renklerle kurgulanan yanilsamalar1 bilgisayar1 kullanarak tiretir. Bu donemde, bilgisayar
teknolojisi sanatsal anlamda bir ara¢ olarak kullanilmaya baslanmis, Op Art’in temelini
olusturan yanilsama incelemelerini gelistirmistir. Daha oOnce {retilen optik
yanilsamalarin tekrarinin disina ¢ikilarak, renk secenekleri, gri skala ve ton zenginligi

arttirtlmis, bicimsel yapilar zenginlestirilmistir.

1965°lerden itibaren giindeme gelen ve sanatgilarin yeni bir alan olarak ele
aldiklar1 bilgisayar ortamlar1 Vasarely nin de 6ngdrdiigii gibi sanat ve tasarim alanlarina
girmistir. Daha Once sOziinii ettigimiz “Dijital Art” ya da “Sayisal Art” olarak
adlandirilan sanat anlayisinin temeli her ne kadar matematik ve bilgisayar teknolojisine
dayaniyor olsa da, ortaya ¢ikan kompozisyonlar onlar1 olusturan sanatgilarin ve

tasarimcilarin goriislerine gore bicimlendirilmektedir.

Gilinlimiiz resim sanatinda, teknolojik gelismelerin sanat diinyasina yansimasiyla
bilgisayarin kullanilmasi, yeni caligmalar iiretilmesine neden olur. Kendini bu alanda
one cikaran Finley, iiretimlerinde geleneksel sanat1 ve dijital sanat1 birlikte kullanarak,

kendi soyut anlatim dilini yapilandirir.
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Finley, 2010 yilinda Berlin’deki kisisel sergisinde, hareketli resimsel sezgisinin
yani sira geometri ve belirgin bir optik anlayisla goz alici resimlerini sunar. Bu sergide
sanat¢cinin en giiclii 6zelligi, 15181 kirip yansitarak, engelleyerek ve dagitarak resimlerini

koyu renkle kurgulayarak alan etkisi yaratmaktir.

Ik bakista calismalar soyut goriinebilir ancak bu resimler, kiibist resim gibi
tasarim ile hareket edilerek olusur. Finley biiyiik boyutlu tuval ¢alismalarinda, sert
kenarli geometrik sekillerin disinda, genelde licgenlerden olusan birbirinin i¢ine gegen,

kesisen ve iist iiste gelen alanlar1 ve insan figiirlerini de resmeder. Gizemli goriinen bu

kompozisyonlarda, higbir sekilde tamamen birbirini tutmayan bir yogunluga sahiptir.

Resim 82: Shannon Finley, “Arcadia”, 2010, Resim 83: Shannon Finley, “Moon Pulse”, 2010,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 150 x 130 cm. Tuval Uzerine Akrilik Boya, 45 x 40 cm.

Finley’in en karmasik resimlerinden biri olan “Arcadia”da resim yiizeyi, lazer
1sinlarin1 animsatan sinirhi ¢izgiler ile daha kiiclik sekillerde kesilmis pek ¢ok keskin
ticgenlere boliiniir. Sanatc1 bu c¢alismada koyu siyahlar ve mavilerle yogun, sikisik ve
dinamik bir yapiy1 olusturarak kompozisyon aralarinda kirmizi, turuncu ve yesil rengini
vurgular. Finley, “Arcadia’y1 iitopik bir mekan olarak tanimlayarak zitliklar arasinda

sonsuz etkilesimin diinyasin1 yaratir. Burada renkler parlaktan koyuya, opaktan yari
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seffafliga degisir ve yapilar diizliikten sertlige, parlakliktan matliga doniisiir. “Moon
Pulse” adli caligmasinda, rasgele kaynaklardan kirilan 11k yansimasi gosterigli bir
prizma grubunu cagristirarak, bir elmasin tepe noktasinin tasarimi gibi resmin
merkezinde goriinlir. Sanat¢1 hem tehditkar hem de davetkar iistiinliik yapisiyla birlikte

bu resimdeki mor, kirmizi ve mavi renklerini gz kamastirict bir sekilde kullanr.'®

Resim 84: Shannon Finley, “Laser Beast”, 2010, Resim 85: Shannon Finley, “Decoder”, 2010,
Tuval Uzerine Akrilik Boya, 30 x 24 cm. Tuval Uzerine Akrilik Boya, 36 x 30 cm.

Finley’in parlak metal, plastik, renkli cam ve “kutsal” 151k gibi goriinen
resimlerinde ilk bakista boyama yontemi anlasilamaz. Sanat¢i bu nedenle ¢alismalarinda
dinsel olan ve dinsel olmayan ortamlar1 ayni anda birlestirmektedir. Ustelik “Laser
Beast”, “Soft Abuse”, “Decoder” ve “Collider” adl1 ¢alismalarinda 6zellikle ¢izgi roman
ve video oyunlarindan, agikca pop kiiltiiriinden referans aldigini kanitlamaktadir.
Sanatg1 daha figiiratif resimlerinde, kot giicii belirtmek i¢in keskin geometrik
sekillerden etkili ve belli olmayan bir sekilde kotii adamlar1 olusturur. Ornegin, “Ghost

Rider” adli resminde belirgin bir sekilde agik kobalt mavisini kullanarak agisal planlar

165 Sabine Russ, “Shannon Finley”, Art in America, Jun. 04, 2010
http://www.artinamericamagazine.com/reviews/shannon-finley/
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olusturur. Bu akici ortiiciiliik kurtarici degildir, burada sanatg¢1 yalnizca harika illiizyonu

ile sanal gergekligin giiciinli, koti ruhlar1 kumanda etmekte kullandigini

animsatmaktadr. '

Resim 86: Shannon Finley, “Temple Tantrum”, Resim 87: Shannon Finley, “Ganon”, 2010,

2010, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 100 x 80 cm. Tuval Uzerine Akrilik Boya, 250 x 200 cm.

Finley video oyunlarmin akla gelmeyen boyutlarmi dinsel yapr ve dinsel
semboller ile ustaca bir araya getirmektedir. Burada sanat¢iya gore her sey olabilir;
“Temple Tantrum” adli ¢alismasinda oldugu gibi yap1 kiitleleri bir video ekraninda
giiclii bir sekilde patlayarak goriinebilir ya da Tanr1 bir hologram gibi goriinebilir.
Sanat¢inin en biiylik caligmalarindan biri olan “Ganon”da, sanat¢i kendi portresini tasvir
eder. Bu resim oldukcga biiyiik, belli belirsiz goriinen ve koyulugun i¢inde floresanli

renklerle parcalara ayrilmaktadir.’ 67

Yiiz yil 6nce Kiibistlerin ortaya ¢ikardigi, Picasso’nun deyimiyle “yikimin

mimarisi” nesne ya da figlir parcalar i¢ginde bir olay1 anlatarak resmedilirdi. Oysa 21.

1% Sabine Russ, “Shannon Finley”, Art in America, Jun. 04, 2010

http://www.artinamericamagazine.com/reviews/shannon-finley/
17 Shannon Finley’1in Berlin’de gerceklesen “Specters into Signals™ adli kisisel sergisi i¢in bkz:

http://www.artnews.org/christianehrentraut/?exi=16733&Christian_Ehrentraut&Shannon Finley
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yiizyilda Finley’in yetenegi ile birlikte hayal giiciiniin oyunu haline gelerek dijital

bagimlilik ve zor alanlar siber-geometriye dahil olur.

Resim 88: Shannon Finley, “Rhombus(Geiger)”, 2014, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 170 x 140 cm.

Shannon Finley, yonteminden ve teknoloji ile biitiinlesen ¢alismalarindan 2014

yilinda Emerson Rosenthal ile gergeklestirdigi soylesisinde sdyle soz eder:

“Resim tarihine ve el ile resmetmeye karsi giiclii bir yakinlik hissediyorum. Bir bakima
calismalarimi inga ediyorum ki bu da dijital araglar tarafindan kolaylasiyor ya da
dijital ortamdan gelen duyariilikla birlikte iiretiyorum. Resimlerimi dijital taslaklarin
yani swra dogaglama olarak el ile de geligtiriyorum.. Resimlerim tizerinde ¢alisirken
baski resim teknigini kullanarak ¢iziyorum, ayrica web sistemini ve animasyon tasarim
programlarint kullantyorum. Genellikle elle ¢izilmis temel taslaklar ile basliyorum.
Daha sonra iirettiklerimin her asamasini belgeliyorum. Dijital bir sekilde asil
calismamn imajlarim diizenliyorum ve atélye ¢alismasinda oldugu gibi resmin iizerini
renklerle kapliyorum. Bu sezgisel bir yontemdir.. Resimlerimin oncesi ve sonrasi yok.
Bilgisayar cizimleri resimlerle birlikte katman katman doniistiyor. Dijital, el yapimi ile
tamamen birbirine gecerek baska bi¢imde bilgi veriyor ve her ikisini de destekliyor..
Eserin dijital goriiniimii, ¢calismalar ile aracilik ederek perspektif olusumuna yardimci
oluyor. Cok katmanli mercekler, bunlar tamamen isleri hizlandiryyor ve diger taraftan
pratigimi yansitmami sagliyor. Tam anlamiyla sade bir sekilde gériiniim i¢in ¢ok zaman
harciyorum. Resimlerimi ilerletmek i¢in yeni yontemleri ve ¢esitli olasiliklar: kullanarak
degerlendiriyorum.”'®®

"% Emerson Rosenthal, “Shannon Finley’s Mixed Media Paintings Are Geometric Beauties”, Mar 17,

2014

http://thecreatorsproject.vice.com/blog/shannon-finleys-mixed-media-paintings-are-geometric-beauties
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Resim 90: Shannon Finley, “Over-Clocked”, 2012, Tuval Uzerine Akrilik Boya, 221 x 180 cm.

Sonug olarak, Finley’in geometrik soyut resimleri fiitiirizm, Gerhard Richter ve
Sarah Morris’e kadar soyutlamanin geg¢misi ile diyalog halindedir. Sanat¢inin
kompozisyonlarindaki miikemmellik ve yiizeylerindeki plastik veya renkli cam

goriintimii gibi sasirtict 6zellikleriyle olusturdugu yeni bir dil gelecege isaret etmektedir.
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3.3. TOMMA ABTS (1967-, Almanya)

Almanya’da dogup, Ingiltere’de yasamakta olan sanatg1 birbirini tekrar eden
geometrik elemanlar ile caligmalarin1 olusturmaktadir. Tomma Abts’in resimlerinin
hicbiri anlatimsal degildir. Herhangi bir temaya, diinyaya ya da dogaya referans
vermemektedir. Caligmalarindaki soyutlama genelde ge¢mis duygusunu ve detay
yoksunlugunu destekler. Sanat¢cinin resimleri soyut sanatin geleneksel kurallarina
uymamaktadir. Abts’in ¢alismalarinda hakim olan derinlik duygusu, gdlgeler ve 1siklar

farkli yollarla olusturularak katmanlar halinde karmasik sekillere yol agmaktadir.

Sarah Thornton, “Sanat Diinyasinda Yedi Giin”'® adl kitabinda Tomma Abts’imn

calismalari iizerine gerceklestirdigi goriismesinde bu durumu soyle aktarmaktadir:

“Abts ¢calismaya yart saydam bir akrilik tabakayla baslyyor, sonra yagliboyaya gegiyor,
kesin katmanlarla geometrik soyutlamalar yaratip figiirasyonun ipuglarint vererek
izleyeni merak ettiriyor. “Benim islerim illiizyon ile obje arasinda gidip gelir ve bir¢ok
sey hatirlatr” dive acikliyor. “Ornegin, giin 15151 efekti ya da hareket hissi
yaratyyorum. Bazi sekillerin gélgeleri bile var.” Abts in resimlerinde patlayan parlak
cizgiler genelde orijinal boya tabakasindan kalan parcalar, geride kalan kasvetli arka
plansa tuvale vurulan son fir¢a darbelerinden bazilari. “Her zaman igerden disarrya
dogru ¢alisiyorum.” diye devam ediyor. “Isin bittigini benden tamamen bagimsiz
kaldiginda anliyorum.””'"°

Bir¢ok soyut sanat¢1 gibi Abts da calismalarinda diizliik, renk ve ¢izgi gibi temel
elemanlar1 kullanmaktadir. Calismalari olduk¢a yogun ve ndétr bir renk uyumuna
sahiptir. Renkler, sanatsal ¢calismanin i¢inde birbirinin tonlariyla uyum saglamaktadir.
Titiz bir sekilde olusturdugu katmanlar ile 3 boyutlu etki meydana getirir. Caligmalar,
deneme ya da yanlishik yapilmig gibi kalin bir sekilde boyanmistir. Bu noktada Abts her
tuvale Onyargisiz yaklasarak bir form belirginlesene kadar boya katmanlarini

uygulamaya devam ettigini glindeme getirir.

'% Sarah Thornton, Sanat Diinyasinda Yedi Giin, Cev: Mine Haydaroglu, Yap: Kredi Yay., istanbul,
2011, 130s.

"0 Sarah Thornton, Sanat Diinyasinda Yedi Giin, Cev: Mine Haydaroglu, Yap1 Kredi Yay., istanbul,
2011, 130 s.
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Abts’in lirettigi ¢alismalarin hepside ayni boyuttadir (48 x 38cm.) Sanat¢i, uzun
bir ¢alisma siirecini kapsayan resimleri hakkinda su sozleri ifade eder; “Daha hizli
olmak isterdim. Bazilari bes yil, bazilari iki yil aliyor. Gegenlerde bitirdigim bir resme
on yiul once baglamistim. Hepsinde farkli zamanlarda ¢alisiyorum, bir¢ok kez ara

. 171
veriyorum.”

Resimlerin etkisi, Abts’in ¢aligmalarina verdigi Almanca isimler sozliiglinden
sectigi adlarla daha da giiglenir. Ornegin bunlar Eerke, Obbe, Diddo, Thiale, Noeme
gibi belirli bir cografi bolgeye ya da 6zel bir aileye ait isimleri igerir. Bu isimlerle,
sanat¢1 ¢aligmalarina bir portreymis gibi samimi bir 6zellik vermektedir. Bir bakima
Abts’in isim tercihi, resim ve ismi arasinda fonetik bir bag kurar. Bu bakis agisiyla
sanatg1 Kunsthalle Basel’de “Oberlichtsaal” adli sergisinde yogun akrilik ve
yagliboyadan farkli olarak, beyaz zemin iizerine renkli boya ve kalemle ¢izgiler ¢ekerek
resimlerinde yeni yorumlama bi¢imini giindemine alir. Ayn1 zamanda ortaya cikan

sekiller, ¢izimlerin diizliigiinii vurgulayarak resimsel bir mekansallik izlenimi yaratir.'”?

Resim 91: Tomma Abts, “Oberlichtsaal”, 2005, Kunsthalle Basel Sergi Gortintimii

7 Sarah Ttornton, a.g.e., 130 s.

72 Adam Szymczyk, Tomma Abts Sergi Katalogu, 12 Haziran - 28 Agustos 2005 tarihleri arasinda
Kunsthalle Basel, Isvi¢re’de gerceklesen sergi.
Bkz: http://www.kunsthallebasel.ch/en/exhibition/tomma-abts-2/
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Abts’in caligmalarinin en belirgin 6zelligi daireler, liggenler, bilesik baklava
bigimleri ve kivrimli formlardir. Bunun yaninda sanat¢inin resimlerinde kusursuz bir
estetik goriiniim ve saflik hakimdir. Abts resimlerini, duvara asili olarak ya da resim
sehpasi ilizerinde degil, atolyesindeki ¢alisma masasina diiz bir sekilde yerlestirerek
tiretir. Bu yaklagimla c¢alisirken resimlerine yukardan bakar ve bu da sanatci igin
psikolojik bakimdan O©nemlidir. Bu perspektiften bakildiginda, bir oryantasyon
meselesinden ¢ok, ¢alismalarinin Slgiisii agisindan nesneyle bir tiir yakinlik kurdugu
anlamma gelir. Bu anlamda ge¢mise baktigimizda Mondrian ve Pollock’un da
tuvallerini yatirarak ¢alismis olmasi, Abts ile belirgin bir benzerlik gostermektedir.
Abts’in resimlerine baktigimizda, siirekli bir sekilde donen, yon degistiren yiizeysel
diizlemleri fark ederiz. Bu diizlemler, ayn1 yiizeyin diizliigli izerinde yiikselerek ya da

birbirinin altinda ve iistiinde egimlenerek, siirekli degiserek birbirini kesmektedir.

Sanat¢1 2006 yilinda Turner Odiilii'nii kazanmus, ardindan 2008 yilinda New
York New Museum’da ilk kisisel sergisini agmistir. Bu sergide, Abts on dort adet
resmini yere yakin sekilde asarak mekani kaplamis, duygusal ve zihinsel birliktelikle
izleyiciyi etkilemeyi basarmistir. Ayn1 zamanda bu c¢alismalarla karsilasanlar, her bir
kompozisyonun {ii¢ boyutlu, holografik ortam yarattigini, hatta hareketli etkilerin
olusumunu yiizeydeki boya ve tuval kenarlarindan kontrol ederek gorebilmistir.
Ornegin, bu sergide yer alan “Meko” (2006) adli ¢alismada izleyicinin bakisi, sol iist
kosede 1sinlarin baslangic noktasina gidip gelirken, geometrik sadelik i¢cinde sunulan
resmin merkezinde ise elips seklindeki centikli bir dongiiyii takip eder. Abts’in ¢alisma
yonteminin agik ifadesi, sade yorumlamalariyla kendine 6zgli boya uygulamasidir.
Birbirini ¢aprazlama ve bastan sona kesen diyagonal isinlar, cizgiler gibi yeni bir
olusum olan dongiinlin bi¢cimini devam ettirerek, beklenmeyen baglant1 ve sekillerin

gblgesiyle yiizeyi tamamlamaktadir.'”

173 Alexander Scrimgeour, “Tomma Abts”, Artforum, September 2008, 458-459 s.
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Resim 92: Tomma Abts, “Meko”, 2006, Tuval Uzerine Yagliboya ve Akrilik Boya, 48 x 38 cm.

New Museum’in kiiratorii Laura Hoptman, Tomma Abts’in ¢aligmalar1 hakkinda

fikirlerini soyle aciklar:

“Soyut sanattan bu sekilde bahsetmek garip kacabilir ama ben Abts i ¢alismalarini bir
tiir aktivist sanat gibi gortiyorum. Su anda berbat bir dénemde yagiyoruz ve bu ufak
nesnelerde derin anlayis goriiyorum. Bu sert geometriler sadece bicimsel egzersizler
degil. Bunlarda ¢ok emek var ama sadece emek hakkinda da degiller. Tomma, Barnett
Newman, Piet Mondrian, ve Wassily Kandinsky gibi mistik ressamlar geleneginin bir
pargasi. Ebediyetten beri sanat¢ilarin ugrastigi bir seyi basardi: Tam olmamis olan
seyin nasil resmedilecegini gosterdi. Resimlerinde hep bu ‘sey’, bu duygu var,; evrenin
sonsuzlugu nosyonu ve icsel... ruh.”" ™

'7* Sarah Thornton, Sanat Diinyasinda Yedi Giin, Cev: Mine Haydaroglu, Yapi Kredi Yay., istanbul,
2011, 131-132s.
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Sanatginin 2009 yilinda iretmeye basladigi yeni g¢aligmalari, bigimsel dili
acisindan saskinlik yaratir. Bu donemin soyut resimlerinde de Abts’a 6zgii pargalar ve
bilinen karakteristik 6zellikler kullanilmistir. Abts’a gore bir ¢alismanin modern olmasi,
yanilsama duygusunun giderek azaltilmasi, basit geometrik yapiyr zayiflatarak sert
bicimli yapilarin kurulmasi ve tekrarlayan resimsel mantigin kusursuz diizenlemesi ile
Olciiliir. Bu siirecin caligmalarindan olan, sar1 ve yesil rengin hakim oldugu “Leeko”
adli resimde daireler, ¢ift ¢izgiler ve tglii gruptan olusan parabolik” yaylar, artan
biiylikliik sirasina gore birbirinin lizerine bindirilmistir. Bu sekiller kesistikleri
noktalarda, yiizeysel bir izlenimde yaniltict derinlik yaratir. Ayn1 zamanda Abts, 6zel
renklerle yalin, yuamusak tonlar1 kullanarak ii¢ boyutluluga dayali algisiyla bu alanlari
soyut bir sekilde resmeder. Ancak, sanat¢inin yalnizca bir g¢alismasi bu tiirden

karakteristik 0zelliklerden ayrilir. Sanatci, “Menk” adli bu ¢alismasinda resmin sag tist

kdsesini kesip cikararak olusturdugu tuval sekline gore kompozisyonu gelistirmistir.'”

Resim 93: Tomma Abts, “Leeko”, 2009, Resim 94: Tomma Abts, “Menk”, 2009,
Tuval Uzerine Yagliboya ve Akrilik Boya, Tuval Uzerine Yagliboya ve Akrilik Boya,
48 x 38 cm. 48 x 38 cm.

Parabol: Bir diizlemin odak denen sabit bir noktadan ve dogrultman denen sabit bir dogrudan esit
uzakliktaki noktanin geometrik yeri, yari kiibik. Bkz: http://tr.wikipedia.org/wiki/Parabol
175 Jens Asthoff, “Tomma Abts”, Artforum, February 2010, 213-214 s.
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Abts’in belirli calismalarinda goriilen diger kompozisyon oOzelligi ise ana
cizginin ice dogru olmasidir. Resimde bu c¢izgi hareketi olduk¢a onemlidir. Tuvalin
etrafinda kivrilarak déner ve baslangig noktasina ulasarak sona erer. Ornegin, sanat¢inin
“Tys” (2003-2010) adli g¢aligmasinda canli renklerle olusturulan doénme hareketi,
tonlardaki kivrilmalar ve tuval {izerinde firca dokusunun hissedilmesi izleyicide sasirtici
etki yaratir. Belki de c¢alismanin ilgi ¢ekici olmasi, egri simetrisinden
kaynaklanmaktadir. Bu resimde, belli bir ag1 ve mesafedeki konik sekillerden meydana
gelen bir carkifelegin gerisinde kalan yatay cizgiler, tuval merkezinde azalan
perspektifin gevresine yayilir. Bagka bir deyisle, yatay cizgiler - konik sekiller, geri
planda olma - dolagimda olma gibi sanat¢inin bu ¢alismasinda yakaladig: tezatliklar bir

devinimi sergiler.

Resim 95: Tomma Abts, “Tys”, 2003-2010, Tuval Uzerine Yaghboya ve Akrilik Boya, 48 x 38 cm.
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Zengin bir renk paleti kullanan Abts, karmasik ancak gayet net bir sekilde
diizenlenmis resimlerinde bir bakima optik resmin gorsel hilelerinden ve
M.C.Escher ’in “varolmayan form” tammindan esinlendigi sekiller olusturur. Goz
kamastirici, bag dondiiriicii girdaba benzeyen desen, hareket ve duraganlik, iki boyut ile
ic boyut arasinda asili kalmig gibi goriiniir. Fakat Abts’in diger resimleri gibi “Tys”mn
da reprodiiksiyonuna bakinca tam anlamiyla algilanmasi pek miimkiin olmaz. Tuval
yilizeyinin 6n planindaymis gibi goriinen alanlar, aslinda fiziksel olarak bize en yakin
olanlar degildir. Abts’in boya katmanlariyla olusturdugu imge, somut gerceklik ile salt
yanilsama arasinda bir gerilim yaratir; dokunabilecegimiz, duygulanabilecegimiz seyleri

temsil etme olasiligiyla adeta miicadele eder.

Indirgeyici bir yaklasima sahip olan sanatci, derinlik duygusunu ve boyut
kavramini yaratirken ayn1 zamanda bunun aksini de ispatlar. Abts resimlerinde yiizey ve
yanilsama arasindaki ikilemin stesinden gelerek, birbirine uyum saglayip
giiclenmesine, tezatlik yaratarak izin verir. Bu ¢ok farkli bir tavrin gostergesidir ki,

zihinsel olarak alisilmadik bir iiretme seklidir.

Daha Oncede bahsettigimiz gibi Abts, genellikle, belirli bir zaman araliginda
birden fazla resim yapar ve sergileme sirasinda bunlarin hem konumuna hem de
siralanigina ciddiyetle dikkat eder. Ama yapitlarinin “resim serisi” oldugunu diigiinmek
dogru olmaz. Bi¢im ve iislup bakimindan biitiinliik i¢inde olmalarina ragmen 6zgiin
varligiyla ve atmosferiyle her tuval kendine has bir diinyaya sahip olup bunu agikca
ortaya koyar. “Tys”da bir istisna degildir; Abts’in resmin “zanaat” yoniinii arastirma —
ve bir 6l¢iide bunu altiist etme— ugrasistyla tutarli bir tavri olan yapitin daha kapsamli
bir insani deneyimi anlatan, ¢ok anlamli, 6zgiin bir karakteri de vardir. “Bir resmin ne

zaman tamamlandigim biliyorum.” der sanatg1, “ciinkii resim yasamaya basliyor, can

" Birden fazla anlama gelen resimlerle optik yanilsamalar yaratan M.C.Escher’in (1898-1972) calismalar,
soyut olmamakla birlikte farkli formlarin kullanimi, yarattig1 kiigiik hileli goriintiiler ve paradokslariyla
dikkat ¢ekmektedir. Escher, Gestalt alg1 psikolojisinin prensiplerinden yararlanarak, figiir-zemin ikiligini
kendine gore yorumlar. Escher, 1920’lerde gelisen, bir sekil ya da objenin tamamen bir baska objeye
doniismesini anlatan metamorfoz diisiincesini gelistirerek, mekan cizimlerinde perspektif yanilsamasini
kullanmustir.
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buluyor. Aniden kendi havasina biiriiniivor ve size bir seyler hissettiriyor”'’® Bu
bakimdan “Tys”, izleyicinin diisiinceleriyle katlanarak ¢ogalan ve gelisen hayali bir

konunun psikolojik tasviri olarak degerlendirilebilir.

Resim96:Tomma Abts,“Err”,2003 Resim97:Tomma Abts, “Mennt,2002 Resim98:Tomma Abts,“Taade”,2003
T.U. Yagliboya ve Akrilik Boya, T.U. Yagliboya ve Akrilik Boya, T.U. Yagliboya ve Akrilik Boya,
48 x 38 cm. 48 x 38cm. 48 x 38cm.

Tomma Abts’in resimlerinin agiklamasi olarak, uyumlu diizenlemelerinin,
katmanlarinin ve yon degisimlerinin amaci, par¢a parca unsurlarin yerine ¢aligmanin
tim tamamlayici parcalarini ayni derecede sunup dinamik bir biitiinlige sahip
kompozisyon iiretmektir. Barnett Newman ve Frank Stella’nin caligmalarinin esas

amaci da Abts ile benzer sekilde, kompozisyon biitiinliigii olmustur.

176 Jan Verwoert’in Tomma Abts ile yaptig1 sdylesiden alinmistir, 2006
Bkz: http://www.tate.org.uk/context-comment/video/turner-prize-artists-talk-tomma-abts
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Bu boéliimde; Torben Giehler, Shannon Finley ve Tomma Abts gibi indirgeyici
tavra sahip giiniimiiz sanat¢ilarinin farkli ve yaratici geometrik tiretimleri ele alinir. Bu
sanatcilar kendi sistemlerini kurarak olusturdugu caligmalarinda, modern zamanlara

gore daha kurgusal bir yaklasimi 6ne ¢ikarmaktadir.

Burada s6z konusu kurgusal yapinin olusumu, sanat¢inin hem giiniimiiziin
teknolojisini hem de fiziken firettigi diizenlemeleri bir arada kullanarak sunmasidir.
Giehler ve Finley’in c¢alismalart bu kurgusal yapiyla iliskilendirilir. Giehler’in
genellikle referans aldigi kaynaklar; yasadigi ¢evrenin goriintiisii, kentsel alanlar, ulagim
aglartyken Finley’in video oyunlari, animasyon ve ¢izgi romandir. Buradan hareketle
sanat¢ilar, internet ve dijital sanal diinya boyutu ile birlikte kendi estetik tarzlarim
tiretirler. Sanatgilarin birgok ¢alismasinda genele hakim olan, formun sadeligi lizerinden
karmagik bir gdriinlime doniigen, iist iiste gelen indirgenmis alanlar ve transparanlik

geometrik yapi icerisinde temellenen yeni olanaklar1 yansitir.

Teknoloji ve resmin i¢ ice gectigi sistemde yer almayan, sanat¢t Tomma Abts,
yavas TUrettigi geometrik bicimsel kurgulari el ile olusturur. Sanat¢1 bigimsel
kararliligiyla, birbirini tekrar eden geometrik yapida kendini yansitir. Giehler ve
Finley’de oldugu gibi, ¢alismalarimin kaynagini dogadan ya da diinyadan referans
almaz. Ozellikle Abts’mn sanatinda diizliik, renk ve ¢izgi kavramlar1 6nemli yer teskil
etmektedir. Bu noktada derinlik duygusu, 1s1k-gblge, yogun katmanlar halinde ortaya
cikmaktadir. Diger sanatgilar ile Abts’in en temel farki ise, Abts tarafindan titizlikle
tiretilen resimlerin hepsinin ayni boyutta olmasi (48x38cm.) ve biitiin ¢aligmalarina
Almanca isimler sozliiglinden sectigi adlar1 vermesidir. Bu iretimlerin izleyici ile

bulusmasi, duygusal ve zihinsel bir ¢aba ile genis bir referans olusturur.

Gilinlimiizde Franz Ackermann, Sarah Morris ve Tobias Rehberger gibi
sanat¢ilar da bu mevzu ile iliskilenmektedir ama bu, bahsedilen sanatcilar ilizerinde

ileride yapilabilecek caligmalarda arastirmalart miimkiin olabilir.
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SONUC

Sanatin kendi gelisim seyri icinde yapilan geometrik bigimlemeler kendi
donemlerinin kavrayis bigimleriyle dogrudan veya dolayli olarak iligki i¢indedir. Bagka
bir deyisle her donem sanati kendi ¢aginin kavrayis bi¢imini yansitmaktadir. Ortaya
¢ikan bigimlendirmeler sanat¢inin kendi evren kavrayisini da iletme 6zelligine sahiptir.
Bu anlamda sanat eseri, bir estetik nesne olmakla beraber bir¢cok konuda islevsel bir
nitelik tasir. Sanat eserinin bu islevsel Ozelligi her dénemin kendi yapisina gore
farkliliklar gosterir. Ancak en belirgin farklilasma ve islev degisikliginin baglamasi,
hem yaratict tavir hem de form bigimlemesi diizeyinde, 19.ylizyil sonu ve 20.yiizyil

baslarinda yasanmustir.

Birgok sanat tarihcisi Modernizm’i Izlenimcilik’le baslatmaktadir. izlenimci
resimde donemin egemen diisiince akimi olan Pozitivizm’in de etkisiyle “akil”, sanat
anlayisi i¢inde giiclii bigimde etkin olur. Buna bagli olarak da yeni bir alg1 ortaya ¢ikar.
Mekan hem duygu hem de akilla bicimlenmeye baglar. Kiibizm yalnizca resim
sanatinda yeni agilimlar ve resim-mekan iligkisini farkli bir boyuta tasimakla kalmaz,
insanin gérme pratiginde de radikal doniistimler yaratir. Bu donem resminin de etkisiyle

“coklu goérme” glindeme gelir.

Soyut resim sanatinin Onciilerinden Mondrian ve Malevi¢ sanatsal {iretim
siireclerinde kendi 0zgiin bicimlerini yaratmadan oOnce ayni sanat akimlarindan
etkilenmis olsalar da, Malevi¢’in baglangicta fiitlirizmden esinlenerek zaman-doérdiincii
boyut kavramini resim sanatinda gerekli bir unsur olarak gozetmesi, zamanin, hareketin
kendisini degismez tek gegerlik kabul etmesi ve bu ilkeyi soyut geometrik en temel
dayanagi kabul etmesi, buna karsin Mondrian’in, degismez olanin zamandan bagimsiz
oldugu diisiincesi ile yeni-plastik resimde dordiincii boyutun ifadesini ve onun
gostergesi olan ¢apraz unsurunu reddetmesi, iki sanat¢inin geometrik soyut anlayisinda
en temel ayirimi olusturmaktadir. Nitekim Mondrian her ne kadar miizikal tuvallerinde
bir zaman duyumunu ifade etmis olsa da, bu geri doniisler, tekrarlar ve ardilliklar

icerisinde algilanan bir zaman oldugu icin, Malevi¢’in uzaysal zaman tasarimi
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karsisinda diinyevi niteligini koruyan bir tasarimdir. Mondrian soyut geometrik sanatini
resmin kendi 6zerkligi icerisinde iki boyutlu bir nitelik igerisinde somutlagtirirken,

Malevig uzaysal ve dort boyutlu gergeklik tasariminin izlegini korumustur.

Bu baglamda Mondrian ve Malevi¢’in kuramsal ve sanat iiretimlerindeki
farklilik, Mondrian’in gorlinlir diinyay1, pratik yasamda doga ile her tiirli temastan
kagiacak sekilde reddetmesine karsin, diinyevi gerceklik diisiincesinden bagint mutlak
olarak koparamamis bir soyut geometrik dile ulasmis olmasi, Malevi¢’in ise dogayla i¢
ice bir koylii yasamini yiiceltmesine karsin, lic boyutlu diinyevi algilarin tamamen

disinda bir soyutlama gelistirmis olmasidir.

Bu iki sanatg¢i, sanat eserinin tasariminda bigimsel araclarin asgari kullanimu,
temel geometrik bigimleri sanatlarinin egemen Ogesi haline getirmeleriyle, bunun
yaninda Malevi¢ tek renkli tuvalleriyle, Mondrian sanat eserinde kesin bir nesnellik
saglama amaciyla 1zgara tuvallerinde bant ve cetvel kullanarak sanat¢i elinin etkisini
asgariye indirme girisimiyle soyut disavurumcu sanatin prensiplerini Onceleyen
girisimlerde bulunmustur. Boylelikle bu iki figiir hem kuramsal hem de pratik baglamda

soyut disavurumcu sanattan gliniimiiz sanatina kadar etkisini stirdiirmiistiir.

Bu anlamda Renk Alami sanatc¢ilari, Mark Rothko, Barnett Newman ve Ad
Reinhardt’in diisiince ve duygularinin ifadesi, resim mekaninda bosluk ve uzay etkisi
yaratirken, Ressam Sonrast Soyutlama sanatgilari, Ellsworth Kelly, Kenneth Noland, Al
Held ve Frank Stella’nin liretimleri resimden ¢ok birer nesne olarak tanimlanir. Ancak
Stella’nmin  genisleyen resimleri, izleyiciyi anlamsizliklariyla kiskirtir.  Stella’nin
dogrudan algilanmak iizere tasarlanan resimleri, mekanin i¢inde birer isaret gibi durur.
Resmedilenle resim 6zdestir. O nedenle parlak boyalarla boyanmis tuvalleri, birer nesne
olarak mekanda fiziksel bir hacim olusturduklar1 igin, sanat¢inin goziinde biitiin
resimlerden daha gercektir. Stella, tuvalin formatiyla oynayarak yalniz resim ve heykel
arasindaki ayrimi sorgulamakla kalmaz, ayni zamanda bi¢im de bir ara¢ olmaktan

cikarak resmin igeriginin pargasi haline gelir.
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Giliniimiizde teknolojinin gelismesiyle dijital sistemlerle goriintii olusturma ve
siirsiz ¢esitlemelerin elde edilmesi sanat¢iy1 etkilemistir. Giiniimiiz resim sanatinda
bilgisayarin arag olarak kullanilmasi yeni form ve yeni anlatim big¢imleri yaratirken,
melez anlatim bigiminin olusmasina neden olur. Bu anlamda Torben Giehler otoyollar,
video oyunlari, ugus simiilatdrleri ve sehir manzaralarini, Shannon Finley ise, video
oyunlar1, ¢izgi roman gibi degisik ortamlardan elde ettigi goriintiileri referans alarak
bilgisayar ortaminda degistirerek melezlestirir. Dijital diinyanin estetiginde dinamik
gorlntiiler tasarlayan bu sanatcilar, bi¢imsel soyutlama alanmi {izerinde salt renge
indirgenen, yanilsamali geometrik katmanlarla mekansal algiy1r yaratir. Giehler ve
Finley bicimsel anlamda resimlerini dijital olanaklarla olustururken, Tomma Abts
resimlerini geleneksel yontemlerle bi¢cimlendirmeyi tercih etmistir. Almanca isimler
sozliiglinden sectigi adlari, kiiclik eskiz boyutlu resimlerine veren Abts, calismalarina
yukaridan bakarak, yani nesneyle bir tiir yakinlik kurarak, yatay diizlemde alani, mekan1
tuval olarak tasarlar. Abts’1 diger sanatcilardan ayiran en dnemli 6zelligi ise, yavaslik,

rutin, tekrar ve basit kurgularla mekansal algiy1 olusturmasidir.

Resim seriiveni bir bakima izleyicinin bakma, gérme, algilama ve imge yaratma
seriivenine katki saglar. Bu ¢er¢evede gerek resmin yer aldigi mekan, gerekse resimdeki
mekan, yani resim-mekan iligkisi 6zel bir islev ve rol oynar. Siirekli degisim igindeki
resim-mekan iligkisinin ve buna bagl olarak izleyicide olugan algi, yeni acilimlara

neden olur.
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